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Metodologia IEM
L’Istituto di Educazione Musicale (IEM) è 
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nel promuovere e potenziare un innovatore 
sistema pedagogico per l’apprendimento 
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sull’improvvisazione intesa come controllo 
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Per “Vademecum” s’intende un libro di dimensioni ridotte il cui scopo è di 
riassumere in maniera sintetica le conoscenze riguardanti uno specifico 
argomento. È una specie di piccolo dizionario, libro tascabile o “bigino” per 
preparare un esame, cioè un compendio breve ma concentrato di tutto il sapere 
connesso con un tema o una materia particolare.

Il presente Vademecum è in primo luogo destinato a docenti ed alunni - dei 
conservatori o di altri centri d’insegnamento musicale - che già conoscono i libri 
di Metodologia IEM o che vogliono approfondire aspetti particolari della teoria 
musicale su cui si basa tale sistema pedagogico. Ma la lista dei destinatari non 
si esaurisce qui: tutti potranno infatti trarre beneficio dalla chiarezza e dalla 
semplicità con cui tale raccolta di concetti viene presentata. Sebbene la loro 
scelta sia stata operata tenendo conto dei contenuti previsti per l’insegnamento 
di livello elementare e medio, tali concetti forniscono una solida base anche per 
il livello di studio superiore.

La grande maggioranza dei concetti esposti viene corredata da uno o più esempi, 
sia in forma di tabella o di grafico esplicativo, sia come esempio musicale 
propriamente detto. Abbiamo fatto in modo che questi ultimi fossero il più 
possibile chiari, precisi e di applicazione generale. L’intenzione è infatti quella di 
chiarire e potenziare la comprensione di quanto esposto nel testo.

Molti concetti ricevono nella pratica differenti denominazioni, spesso riferendosi 
a significati completamente diversi fra loro. Tale fenomeno in sé non è 
contraddittorio, anzi, si considera un dato di fatto che una stessa parola, come 
succede nel vocabolario verbale, abbia nel tempo adottato significati differenti a 
seconda del contesto di riferimento.

L’elenco dei termini esposti comprende definizioni riguardanti forma, ritmo, 
testura, armonia e melodia. La lista non ha alcuna pretesa di essere esaustiva, né 
di contenere al suo interno tutta la teoria musicale. Sarebbe infatti un obiettivo 
troppo ampio per un libro di cosí piccole dimensioni. Pertanto questa selezione 
non è definitiva né completa, cosa che costituirebbe un’inutile presunzione. 
Al contrario, è nostra intenzione, col tempo e l’esperienza, aggiungere nuovi 
concetti e definizioni, oltre che aggiornare le voci già esistenti. Il nostro interesse, 
infatti, punta ad illustrare sinteticamente i concetti che con più frequenza sono 
indispensabili per la comprensione di quanto analizzato e spiegato nei libri di 
Enclave Creativa riportanti il marchio “Metodología IEM”.

INTRODUZIONE

Vademecum Musicale
Metodologia IEM
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I concetti del Vademecum possono essere classificati in:
• concetti di frequente utilizzo per gli utenti della Metodologia IEM.
• concetti problematici che possono dar luogo ad equivoci a causa di una differente 		
	 definizione data in altri libri di teoria musicale.

Si è optato per l’ordine alfabetico a motivo della sua rapidità d’utilizzo. Grazie 
all’indice delle voci, lo studente o il docente potranno velocemente verificare 
l’esistenza del concetto ricercato, come viene trattato e a che pagina si trova. 
In alcuni casi i concetti rimandano ad un’altra voce del Vademecum (tali voci 
vengono evidenziate da un carattere tipografico speciale). Ciò per due ragioni: 
la prima perchè uno stesso concetto può avere due denominazioni diverse, 
entrambe corrette; la seconda perchè a volte il concetto è noto con un nome, ma 
andrebbe definito con un altro. Abbiamo quindi deciso di includere anche alcune 
nomenclature che non consideriamo adeguate, ma che riportiamo comunque 
affinchè l’utente possa trovarle attraverso la loro denominazione tradizionale. 
Bisogna inoltre tener presente che i rinvii ad altre voci possono presentarsi al 
singolare o al plurale, in coerenza con la frase in cui si trovano e indipendentemente 
dal fatto di apparire al singolare o al plurale nella voce relativa.

I libri di “Repertorio analizzato” della Metodologia IEM pubblicati recentemente 
dall’editrice Enclave Creativa, come per esempio gli Studi di Burgmüller op. 100 e 
di Bertini op. 32, presentano riferimenti diretti a questo Vademecum, evidenziando 
con caratteri tipografici speciali i concetti lí definiti. Lo stesso principio vale per i 
due libri di Armonia.

È importante sapere che il Vademecum dello IEM fa parte di una Metodologia di 
carattere globale applicata all’educazione musicale che l’Istituto di Educazione 
Musicale (IEM) sta sviluppando in maniera dettagliata a partire dalla formazione 
preliminare di Musica e Movimento sino alla formazione strumentale, passando per 
Armonia, Pianoforte Complementare, gli strumenti monodici, l’Improvvisazione, 
i Fondamenti di Composizione, ecc. Per maggiori informazioni, vedi iem2.com.

Lo IEM si prefigge una formazione integrale basata sulla conoscenza ed il 
controllo del linguaggio musicale, dedicando notevole spazio alla creatività, 
la quale scaturisce e si potenzia a partire dalla comprensione degli elementi 
sintattici e morfologici del Sistema tonale, per essere in seguito direzionata verso 
altri Sistemi compositivi.

La Metodologia IEM trova il suo fondamento nell’Improvvisazione, intesa come 
creazione cosciente e controllata. Improvvisare è parlare con il linguaggio 
musicale, ma un parlare controllando il linguaggio. Tale sistema pedagogico 
stimola l’interesse dell’alunno, mantenendolo attivo durante l’intero processo di 
apprendimento ed incrementando la sua volontà di studiare ed imparare. D’altro 
lato l’improvvisazione, supportata dall’analisi, rende possibile l’apprendimento 
dei concetti e rinforza la loro assimilazione e permanenza nel tempo. Tale 
Metodologia, assolutamente originale nella sua sistematizzazione, richiede 
che l’insegnante si ponga in una prospettiva completamente diversa da quella 
tradizionale, basata essenzialmente sul leggere e ripetere.
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Abbiamo scelto di pubblicare il Vademecum online e ad accesso gratuito, in 
modo che gli utenti della Metodologia IEM, ma anche altre persone interessate, 
possano consultarlo con facilità. Sebbene il libro si possa stampare ed utilizzare 
in modo tradizionale, il formato PDF permette una sua consultazione piú rapida 
ed efficiente grazie all’opzione “Cerca” insita in ogni documento PDF.

Siamo consapevoli che un testo con tali caratteristiche esiga un aggiornamento 
costante e rapido dei suoi contenuti, aggiornamento al quale partecipano anche 
coloro che lo utilizzano como risorsa pedagogica, intervenendo con le integrazioni 
e correzioni ritenute di volta in volta opportune. Per l’ultimo aggiornamento 
ci siamo avvalsi della collaborazione di Víctor Solé, docente di Armonia del 
Conservatori del Liceu di Barcellona.

Ci auguriamo che il Vademecum dello IEM sia uno strumento di supporto per 
tutti quei professionisti dell’educazione che credono in un profondo cambiamento 
della prassi pedagogica degli attuali centri d’insegnamento musicale.

Gli autori.
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DEFINIZIONI

• ABBELLIMENTO: (vedi NOTA DI ABBELLIMENTO)

• ACCOMPAGNAMENTO: elemento musicale secondario che serve da supporto 
armonico, melodico e ritmico ad una MELODIA. Di solito si suddivide in BASSO 
e corpo armonico.

D e f i n i c i ó n  y  E j e m p l o s  d e  T é r m i n o s
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■ ACENTO:
1. Mayor intensidad que recibe la primera fracción del primer pulso de cada

COMPÁS (ÍCTUS).
2. Signo de expresión en forma de ángulo (      ) que se coloca sobre o bajo

una NOTA para indicar que se debe tocar con mayor intensidad.
3. Punto en un fragmento musical que recibe mayor énfasis.

■ ACOMPAÑAMIENTO: Elemento musical secundario que sirve de soporte
armónico, melódico y rítmico a una MELODÍA. Habitualmente se subdivide en
BAJO y cuerpo armónico.

■ ACORDE: Conjunto de tres o más NOTAS que forman una entidad al superponerse
verticalmente (aunque en un contexto musical dado puedan aparecer en
ARPEGIOS, o adornados por NOTAS EXTRAÑAS). Un acorde también puede ser
percibido sin que suenen todas sus notas; a veces es suficiente con una o dos
notas para suponer el resto del acorde.

■ En el SISTEMA TONAL los acordes se forman superponiendo terceras. 
Cuando un acorde se cita en referencia a una TONALIDAD o MODO se llama GRADO y
se CIFRA con un número romano.

■ Los acordes son el mínimo elemento con sentido del Sistema tonal. Por
tanto ocupan para el LENGUAJE MUSICAL un lugar análogo al de la palabra en
el lenguaje verbal.

■ Los acordes tonales están formados a partir de una nota llamada nota
FUNDAMENTAL y constan, además, de tercera, quinta, séptima, etc.

■ No es necesario que estén presentes todas las notas para entender el
acorde. La tercera o quinta, por ejemplo, pueden sobreentenderse. En
ciertas condiciones (acordes de DOMINANTE) incluso puede entenderse el
acorde a pesar de que no esté su fundamental.
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Accompagnamento

Corpo armonico

Basso

• ACCORDO: gruppo di tre o più note che, sovrapposte verticalmente, costituiscono 
una sola entità (possono anche presentarsi sotto forma di ARPEGGI, o abbelliti 
da NOTE ESTRANEE).
Un accordo può venir percepito in quanto tale anche senza contenere tutte le sue 
note; a volte ne bastano solo una o due per sottintendere il resto dell’accordo.

- Nel SISTEMA TONALE gli accordi si realizzano per sovrapposizione di terze, 
anche se in pratica esistono altre disposizioni. Quando un accordo si riferisce 
a una TONALITÀ o a un MODO, questi prende il nome di GRADO e si CIFRA con 
un numero romano.

- Nel Sistema tonale, gli accordi costituiscono l’elemento linguistico-musicale 
minimo di senso compiuto. Nel LINGUAGGIO MUSICALE svolgono la stessa 
funzione delle parole nel linguaggio verbale.

- Gli accordi tonali si costruiscono a partire da una nota detta FONDAMENTALE, 
alla quale si aggiungono in seguito la terza, la quinta, la settima, la nona, ecc.

- Al fine di sapere di che accordo si tratta, non è necessario che siano presenti 
tutte le sue componenti. La terza o la quinta, per esempio, possono essere 
sottointese. In alcuni casi (accordi di DOMINANTE) si può addirittura 
sottintendere la fondamentale, senza che perciò venga meno la possibilità di 
identificare l’accordo.

fondamentale

quinta
terza

settima nona undicesima tredicesima
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V a d e m e c u m  M u s i c a l

■ ACORDE COMÚN: ver ACORDE DE DOBLE FUNCIÓN.

■ ACORDE DE ADORNO: ACORDE generado por NOTAS DE ADORNO que cumple una
función subordinada en una ESTRUCTURA ARMÓNICA. Se puede establecer un
paralelismo entre notas y acordes de adorno. Los principales tipos de acordes
de adorno son: ACORDE DE PASO, ACORDE DE FLOREO y ACORDE DE APOYATURA.

■ ACORDE DE APOYATURA: ACORDE DE ADORNO que desplaza al ACORDE ESTRUCTURAL

de su lugar natural de aparición. Se sitúa en tiempo fuerte en relación con
el acorde a quien sirve de APOYATURA. El más habitual es la DOMINANTE SOBRE

TÓNICA (con un acorde de DOMINANTE sobre un BAJO de TÓNICA en ESTADO

FUNDAMENTAL).

■ ACORDE DE CUARTA Y SEXTA: La segunda INVERSIÓN de un ACORDE de tres
sonidos recibe el nombre de acorde de cuarta y sexta. El BAJO define la
inversión. Las demas NOTAS pueden estar en distintas POSICIONES.

■ ACORDE DE DOBLE FUNCIÓN: En un proceso de REGIONALIZACIÓN, dícese de un
ACORDE DE NOVENA DE DOMINANTE que funciona en dos o más REGIONES a la vez.
Su uso disimula los cambios de región.

■ ACORDE DE FLOREO: ACORDE DE ADORNO colocado entre dos ACORDES iguales y
en el mismo ESTADO. Se sitúa en tiempo débil en relación con al menos uno
de los otros dos. Las formas principales de acorde de floreo son la
DOMINANTE, principal o SECUNDARIA, y la SUBDOMINANTE de FLOREO. La definición de
acorde de floreo es independiente de que sus notas sean o no FLOREOS.

6

• ACCORDO APPOGGIATURA: ACCORDO D’ABBELLIMENTO che sposta l’ACCORDO 
STRUTTURALE dal suo luogo naturale d’apparizione. 
Si trova sul tempo forte rispetto all’accordo, per cui funge da APPOGGIATURA. 
Può spostare completamente l’accordo strutturale oppure essere collocato 
sopra un PEDALE.

	 Gli accordi d’appoggiatura più comuni su pedale sono la DOMINANTE SOPRA 
TONICA (con un accordo di DOMINANTE sopra un BASSO di TONICA in STATO 
FONDAMENTALE) e la QUARTA E SESTA CADENZALE (doppia APPOGGIATURA 
di un accordo di DOMINANTE in Stato fondamentale).

005-110

V a d e m e c u m  M u s i c a l
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Accordo appoggiatura,
dominante sopra tonica

Beautiful Love - V. Young e Haven Gillespie

• ACCORDO COMUNE: (vedi ACCORDO CON DOPPIA FUNZIONE)

• ACCORDO CON DOPPIA FUNZIONE: in un processo di REGIONALIZZAZIONE, si 
dice di un ACCORDO che funziona contemporaneamente in due o più REGIONI.

	 Il suo uso permette un cambio di regione più graduale (vedi MODULAZIONE 
CON ACCORDO COMUNE).

(V) IV
I
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• ACCORDO CON NOTE AGGIUNTE: accordo di tre note al quale si aggiunge 
qualche altra nota che non rientra nella regola della costruzione per terze 
sovrapposte. I più frequenti sono gli accordi maggiori a cui si aggiungono la 
sesta maggiore, la nona maggiore o entrambe. È un procedimento molto usato 	
nella musica jazz.
- ACCORDO MAGGIORE CON SESTA AGGIUNTA: accordo maggiore al quale si 

aggiunge una 6ª Maggiore.
- ACCORDO MAGGIORE CON NONA AGGIUNTA: accordo maggiore al quale si 

aggiunge una 9ª Maggiore. Tale accordo non presenta la 7ª.

La cifratura comprende l’aggiunta della lettera “a”.

• ACCORDO D’ABBELLIMENTO: ACCORDO che, a seconda del LIVELLO DI 
SINTESI nel quale ci troviamo, svolge una funzione ornamentale rispetto 
ad un ACCORDO STRUTTURALE all’interno di una STRUTTURA ARMONICA 
determinata. È possibile stabilire un parallelismo tra note d’abbellimento 
ed accordi d’abbellimento. Questi ultimi accompagnano una o più note note 
d’abbellimento. I principali tipi di accordi d’abbellimento sono: ACCORDO DI 
PASSAGGIO, ACCORDO DI VOLTA, ACCORDO APPOGGIATURA e ACCORDO DI 
ANTICIPAZIONE. Gli accordi d’abbellimento si cifrano tra PARENTESI QUADRE 
per indicare la loro soppressione nel successivo LIVELLO DI SINTESI.

cifrano tra PARENTESI QUADRE per indicare la loro soppressione nel successivo LIVELLO 
DI SINTESI. 

Mozart, Sonata KV 545, I, bb. 11-12

�
        I           [IV]      I          [IV]        I_________
        I ______________________       
 
Non confondere l’accordo di abbellimento con l’ACCORDO SUBORDINATO. 

■ ACCORDO DI ANTICIPAZIONE: ACCORDO DI ABBELLIMENTO situato nella parte 
debole e che anticipa il successivo ACCORDO STRUTTURALE.  
Aggiustare la grafica del cerchio in blu 

 

accordo di anticipazione 

■ACCORDO DIATONICO: accordo che appartiene alla tonalità o modalità corrispondente. In 
questo esempio vediamo gli accordi diatonici nel tono di Do Maggiore: 
 

■ ACCORDO DI CINQUE NOTE (QUINTIADE): è formato da fondamentale, terza, quinta, 
settima e nona. Quintiadi più frequenti nel SISTEMA TONALE: 

• nona maggiore di dominante: SETTIMA DI DOMINANTE più nona maggiore. 
• nona minore di dominante: SETTIMA DI DOMINANTE più nona minore. 
• nona diatonica: accordo derivato dall'aggiunta di una nona diatonica ad un ACCORDO 

DI SETTIMA DIATONICA (di vario tipo). 
Esempi di tali accordi partendo dalla nota Do: 
                                                                                       maggiore con        minore con      minore con    diminuito con 
                                     9ª maggiore di    9ª minore di     7ª maggiore e     7ª minore e       7ª minore e       7ª minore e 
                                       dominante         dominante       9ª maggiore        9ª maggiore        9ª minore           9ª minore 
Accordi di 
5 note 

■ ACCORDO  DI  QUARTA  E  SESTA: il secondo RIVOLTO di un ACCORDO DI TRE 
NOTE (TRIADE) viene chiamato  accordo di quarta e sesta. È sempre il BASSO a determinare 

Mozart, Sonata KV 545, I, bb. 11-12

Non confondere l’accordo di abbellimento con l’ACCORDO SUBORDINATO.



8 8

• ACCORDO DI ANTICIPAZIONE: ACCORDO DI ABBELLIMENTO situato nella parte 
debole e che anticipa il successivo ACCORDO STRUTTURALE.

accordo di anticipazione

• ACCORDO DIATONICO: accordo che appartiene alla tonalità o modalità 
corrispondente. In questo esempio vediamo gli accordi diatonici nel tono di Do 
Maggiore:

• ACCORDO DI CINQUE NOTE (QUINTIADE): è formato da fondamentale, terza, 
quinta, settima e nona. Quintiadi più frequenti nel SISTEMA TONALE:
- nona maggiore di dominante: SETTIMA DI DOMINANTE più nona maggiore.
- nona minore di dominante: SETTIMA DI DOMINANTE più nona minore.
- nona diatonica: accordo derivato dall’aggiunta di una nona diatonica ad un 

ACCORDO DI SETTIMA DIATONICA (di vario tipo).
Esempi di tali accordi partendo dalla nota Do:

10 005-110

■ Modelos de estos acordes a partir de Do: 

■ ACORDES TONALES: ver GRADOS DEL SISTEMA TONAL.

■ ACUMULACIÓN RÍTMICA: Consiste en intensificar el RITMO de algún elemento musical.
Por ejemplo, aumentar el RITMO ARMÓNICO en la proximidad de una CADENCIA.

■ ADAPTACIÓN ARMÓNICA: TÉCNICA DE CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA que consiste en la
adaptación del contenido melódico del MOTIVO a otros ACORDES. Los tipos de
adaptación más sencillos son: ADAPTACIÓN POR TRANSPORTE, ADAPTACIÓN POR

ENLACE ARMÓNICO y ADAPTACIÓN POR CAMBIO DE NIVEL.

■ ADAPTACIÓN DE MOTIVOS: Conjunto de TÉCNICAS DE CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA que
implican que las notas del MOTIVO se adaptan a cambios en la ARMONÍA,
MELODÍA o el RITMO.

■ Las ADAPTACIONES ARMÓNICAS del motivo consisten en que el contenido melódico
se modifica a causa de los cambios armónicos. Existen tres formas
principales: por ENLACE ARMÓNICO, por TRANSPORTE y por CAMBIO DE NIVEL.

■ Otro tipo de adaptación bastante común es la que podríamos llamar
ADAPTACIÓN MANTENIENDO EL RITMO.

■ ADAPTACIÓN MANTENIENDO EL RITMO: Tipo de ADAPTACIÓN que consiste en
mantener el RITMO del MOTIVO pero cambiando las alturas.

Schubert, Sonata para piano, Op. 53 IV. Rondó.

■ ADAPTACIÓN POR CAMBIO DE NIVEL: Cada NOTA de un ACORDE representa un
nivel. Cambiar de nivel consiste en sustituir todas las NOTAS REALES del MOTIVO

por otras notas reales próximas, superiores o inferiores. Las NOTAS DE

ADORNO suelen mantener su misma condición en el cambio de nivel (los
FLOREOS siguen siendo floreos, etc)

V a d e m e c u m  M u s i c a l

Accordi di 5 note

9ª maggiore di
dominante

9ª minore di
dominante

maggiore con
7ª maggiore e
9ª maggiore

minore con
7ª minore e
9ª maggiore

minore con
7ª minore e
9ª minore

diminuito con
7ª minore e
9ª minore

• ACCORDO DI QUARTA E SESTA: il secondo RIVOLTO di un ACCORDO DI TRE 
NOTE (TRIADE) viene chiamato accordo di quarta e sesta. È sempre il BASSO 
a determinare il tipo di rivolto, e quando nel basso troviamo la 5ª dell’accordo, 
diciamo che questi è in secondo rivolto. Le altre note possono assumere 
qualsiasi POSIZIONE.

Esempio in Do M.
Accordo di quarta e sesta in diverse posizioni:

005-110

V a d e m e c u m  M u s i c a l

■ ACORDE COMÚN: ver ACORDE DE DOBLE FUNCIÓN.

■ ACORDE DE ADORNO: ACORDE generado por NOTAS DE ADORNO que cumple una
función subordinada en una ESTRUCTURA ARMÓNICA. Se puede establecer un
paralelismo entre notas y acordes de adorno. Los principales tipos de acordes
de adorno son: ACORDE DE PASO, ACORDE DE FLOREO y ACORDE DE APOYATURA.

■ ACORDE DE APOYATURA: ACORDE DE ADORNO que desplaza al ACORDE ESTRUCTURAL

de su lugar natural de aparición. Se sitúa en tiempo fuerte en relación con
el acorde a quien sirve de APOYATURA. El más habitual es la DOMINANTE SOBRE

TÓNICA (con un acorde de DOMINANTE sobre un BAJO de TÓNICA en ESTADO

FUNDAMENTAL).

■ ACORDE DE CUARTA Y SEXTA: La segunda INVERSIÓN de un ACORDE de tres
sonidos recibe el nombre de acorde de cuarta y sexta. El BAJO define la
inversión. Las demas NOTAS pueden estar en distintas POSICIONES.

■ ACORDE DE DOBLE FUNCIÓN: En un proceso de REGIONALIZACIÓN, dícese de un
ACORDE DE NOVENA DE DOMINANTE que funciona en dos o más REGIONES a la vez.
Su uso disimula los cambios de región.

■ ACORDE DE FLOREO: ACORDE DE ADORNO colocado entre dos ACORDES iguales y
en el mismo ESTADO. Se sitúa en tiempo débil en relación con al menos uno
de los otros dos. Las formas principales de acorde de floreo son la
DOMINANTE, principal o SECUNDARIA, y la SUBDOMINANTE de FLOREO. La definición de
acorde de floreo es independiente de que sus notas sean o no FLOREOS.

6

6
4
I
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■ ACORDE DE SEXTA: La primera INVERSIÓN de un ACORDE de tres sonidos. El BAJO

define la inversión. Las demás notas pueden estar en distintas POSICIONES.

■ ACORDES DE TRES SONIDOS: Están formados por dos terceras superpuestas y
constituyen la base del SISTEMA TONAL. Existen los siguientes tipos: 
• acorde mayor (3ª mayor + 3ª menor), 
• acorde menor (3ª menor + 3ª mayor), 
• acorde disminuido (3ª menor + 3ª menor),
• acorde aumentado (3ª mayor + 3ª mayor) y
• acorde mayor con 5ª disminuida (3ª mayor + 3ª disminuida)

■ Modelos de estos ACORDES a partir de Do:

D e f i n i c i ó n  y  E j e m p l o s  d e  T é r m i n o s

■ ACORDES DE CUATRO SONIDOS: Están formados por tres terceras superpuestas.
Tipos más frecuentes en el SISTEMA TONAL:
• SÉPTIMA DE DOMINANTE: ACORDE mayor con séptima menor, La especial

configuración interválica de este acorde le confiere en contextos
tonales un carácter tensivo de DOMINANTE.

• SÉPTIMA DE SENSIBLE: ACORDE DISMINUIDO con séptima menor,
• SÉPTIMA DISMINUIDA: acorde disminuido con séptima disminuida,
• SÉPTIMAS DIATÓNICAS (varios tipos): acorde mayor con séptima mayor;

acorde menor con séptima menor, acorde menor con séptima mayor y
acorde disminuido con séptima menor.

■ Modelos de estos acordes a partir de Do: 

■ ACORDES DE CINCO SONIDOS: Están formados por cuatro terceras superpuestas.
Tipos más frecuentes en el SISTEMA TONAL:
• novena mayor de dominante: SÉPTIMA DE DOMINANTE con novena mayor,
• novena menor de dominante: SÉPTIMA DE DOMINANTE con novena menor,
• novena diatónica: acorde generado al añadir una novena diatónica a un

ACORDE DE SÉPTIMA DIATÓNICA.

• ACCORDO DI QUATTRO NOTE (QUADRIADE): accordi formati da FONDAMENTALE, 
terza, quinta e settima.

Quadriadi più frequenti nel SISTEMA TONALE:
- SETTIMA DI DOMINANTE: TRIADE maggiore più settima minore. La particolare 

configurazione intervallare di questo accordo le conferisce, in contesti tonali, 
la tensione propria di una DOMINANTE.

- SETTIMA DI SENSIBILE: ACCORDO DI NONA MAGGIORE DI DOMINANTE senza 
fondamentale (triade diminuita con settima minore).

- SETTIMA DIMINUITA: ACCORDO DI NONA MINORE DI DOMINANTE senza 
fondamentale (triade diminuita con settima diminuita).

- SETTIME DIATONICHE (vari tipi): triade maggiore più settima maggiore, 
triade minore più settima minore, triade minore più settima maggiore e triade 
diminuita più settima minore.

Esempi di tali accordi partendo dalla nota Do:

Accordi di 4 note

7ª di dominante 7ª de sensibile 7ª diminuita
maggiore con
7ª maggiore

minore con
7ª minore

minore con
7ª maggiore

• ACCORDO DI NONA: (vedi ACCORDI DI CINQUE NOTE)

• ACCORDO DI NONA DI DOMINANTE: ACCORDO di DOMINANTE con l’aggiunta 
di una nona maggiore o minore. La dominante con nona maggiore è tipica del 
MODO MAGGIORE, mentre la dominante con nona minore è possibile sia nel modo 
maggiore che in quello minore.

D e f i n i c i ó n  y  E j e m p l o s  d e  T é r m i n o s
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■ ACORDE DE NOVENA DOMINANTE: ACORDE de DOMINANTE con el añadido de una
novena mayor o menor. La dominante con novena mayor es propia del
modo mayor, mientras que la dominante con novena menor es practicable
por igual en ambos modos.

■ ACORDE DE PASO: ACORDE DE ADORNO que une dos ACORDES diferentes o dos
ESTADOS diferentes de un mismo acorde y se sitúa en tiempo débil en
relación con algunos de los otros dos. La forma principal de acorde de paso
es la DOMINANTE, principal o SECUNDARIA. La definición de acorde de paso es
independiente de que sus notas sean o no NOTAS DE PASO

■ ACORDE DE SÉPTIMA DE DOMINANTE: ACORDE de DOMINANTE con el añadido de
una séptima menor. La suma de sus disonancias genera un acorde tensivo
con tendencia a resolver a un acorde mayor o menor cuya fundamental esté
una cuarta justa más arriba o una quinta justa más abajo. 











• ACCORDO DI PASSAGGIO: ACCORDO DI ABBELLIMENTO che unisce due ACCORDI 
differenti o due STATI diversi di uno stesso accordo e si trova sul tempo debole 
rispetto ad almeno uno degli altri due accordi. La forma principale di accordo 
di passaggio è la DOMINANTE DI PASSAGGIO, principale o SECONDARIA. La 
definizione di accordo di passaggio è indipendente dal fatto che le sue note 
siano o no NOTE DI PASSAGGIO.

D e f i n i c i ó n  y  E j e m p l o s  d e  T é r m i n o s
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■ ACORDE DE NOVENA DOMINANTE: ACORDE de DOMINANTE con el añadido de una
novena mayor o menor. La dominante con novena mayor es propia del
modo mayor, mientras que la dominante con novena menor es practicable
por igual en ambos modos.

■ ACORDE DE PASO: ACORDE DE ADORNO que une dos ACORDES diferentes o dos
ESTADOS diferentes de un mismo acorde y se sitúa en tiempo débil en
relación con algunos de los otros dos. La forma principal de acorde de paso
es la DOMINANTE, principal o SECUNDARIA. La definición de acorde de paso es
independiente de que sus notas sean o no NOTAS DE PASO

■ ACORDE DE SÉPTIMA DE DOMINANTE: ACORDE de DOMINANTE con el añadido de
una séptima menor. La suma de sus disonancias genera un acorde tensivo
con tendencia a resolver a un acorde mayor o menor cuya fundamental esté
una cuarta justa más arriba o una quinta justa más abajo. 











Accordi di passaggio
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• ACCORDO DI SESTA: il primo RIVOLTO di una TRIADE. Il BASSO definisce il 
rivolto. Nell’accordo di sesta, nel basso troviamo la 3ª. Le altre note possono 
essere situate in varie POSIZIONI.

9005-110

■ ACORDE DE SEXTA: La primera INVERSIÓN de un ACORDE de tres sonidos. El BAJO

define la inversión. Las demás notas pueden estar en distintas POSICIONES.

■ ACORDES DE TRES SONIDOS: Están formados por dos terceras superpuestas y
constituyen la base del SISTEMA TONAL. Existen los siguientes tipos: 
• acorde mayor (3ª mayor + 3ª menor), 
• acorde menor (3ª menor + 3ª mayor), 
• acorde disminuido (3ª menor + 3ª menor),
• acorde aumentado (3ª mayor + 3ª mayor) y
• acorde mayor con 5ª disminuida (3ª mayor + 3ª disminuida)

■ Modelos de estos ACORDES a partir de Do:

D e f i n i c i ó n  y  E j e m p l o s  d e  T é r m i n o s

■ ACORDES DE CUATRO SONIDOS: Están formados por tres terceras superpuestas.
Tipos más frecuentes en el SISTEMA TONAL:
• SÉPTIMA DE DOMINANTE: ACORDE mayor con séptima menor, La especial

configuración interválica de este acorde le confiere en contextos
tonales un carácter tensivo de DOMINANTE.

• SÉPTIMA DE SENSIBLE: ACORDE DISMINUIDO con séptima menor,
• SÉPTIMA DISMINUIDA: acorde disminuido con séptima disminuida,
• SÉPTIMAS DIATÓNICAS (varios tipos): acorde mayor con séptima mayor;

acorde menor con séptima menor, acorde menor con séptima mayor y
acorde disminuido con séptima menor.

■ Modelos de estos acordes a partir de Do: 

■ ACORDES DE CINCO SONIDOS: Están formados por cuatro terceras superpuestas.
Tipos más frecuentes en el SISTEMA TONAL:
• novena mayor de dominante: SÉPTIMA DE DOMINANTE con novena mayor,
• novena menor de dominante: SÉPTIMA DE DOMINANTE con novena menor,
• novena diatónica: acorde generado al añadir una novena diatónica a un

ACORDE DE SÉPTIMA DIATÓNICA.

• ACCORDO DI SETTIMA: (vedi ACCORDI DI QUATTRO NOTE)

• ACCORDO DI SETTIMA DIATONICA: ACCORDO generato aggiungendo una 
SETTIMA DIATONICA ad un ACCORDO DIATONICO. 

	 Le settime diatoniche nei MODI MAGGIORI e MINORI sono:

• MODO MAGGIORE:

Settima	 M	 m	 m	 M	 m	 m	 m

Triade 	 M	 m	 m	 M	 M	 m	 dis

Grado 	 I	 II	 III	 IV	 V	 VI	 VII

• MODO MINORE:

Settima	 m	 m	 M	 m	 m	 M	 m

Triade 	 m	 dis	 M	 m	 M	 M	 M

Grado 	 I	 II	 III	 IV	 V	 VI	 VII

8 005-110

■ ■ En el SISTEMA TONAL, este acorde se genera sobre el V en ambos modos y por
lo tanto tiende a resolver en I. Este binomio tensión-resolución es el elemento
armónico esencial en la TONALIDAD, hasta tal punto que se puede considerar
que es ésta (con séptima) la forma básica del acorde de Dominante, al
contrario que en los demás GRADOS, en los que consideramos la TRIADA la
forma básica.

■ El acorde de séptima de dominante también se puede construir en otros
grados, dando lugar a las DOMINANTES SECUNDARIAS.

■ ACORDE DE SÉPTIMA DE SENSIBLE: ACORDE DE SÉPTIMA DE DOMINANTE con novena
mayor, sin FUNDAMENTAL. Es un ACORDE propio de los TONOS MAYORES. El proceso
de construcción y CIFRADO del acorde es el siguiente:

■ ACORDE DE SÉPTIMA DIATÓNICA: ACORDE generado al añadir una SÉPTIMA DIATÓNICA

a una TRIADA. Las séptimas diatónicas en los MODOS MAYOR Y MENOR son:

■ ACORDE DE SÉPTIMA DISMINUIDA: ACORDE DE SÉPTIMA DE DOMINANTE con novena
menor, sin FUNDAMENTAL. Es un ACORDE propio de los TONOS MENORES aunque se
utiliza también en el MODO MAYOR. El proceso de construcción y CIFRADO del
acorde es el siguiente:

Séptima dism.

Séptima

Triada

Grado

M

M

I

m

m

II

m

m

III

M

M

IV

m

M

V

m

m

VI

m

dism

VII

Séptima

Triada

Grado

m

m

I

dism

m M

M

m

m

m

M

M

M

m

M

II III IV V VI VII

V a d e m e c u m  M u s i c a l

• Modo mayor: • Modo menor:

Do M

La min

settima
di dominante

I6
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• ACCORDO DI SETTIMA DI DOMINANTE: ACCORDO MAGGIORE con settima minore 
con funzione di DOMINANTE. La somma delle sue dissonanze genera un accordo di 
tensione che tende a risolvere su un accordo maggiore o minore la cui fondamentale 
sta una quarta giusta sopra o una quinta giusta sotto. Nel SISTEMA TONALE, il 
principale accordo dominantico è il V in MODO MAGGIORE o MINORE. Posto su altri 
gradi diversi dal V, tale accordo ha funzione di DOMINANTE SECONDARIA.

D e f i n i c i ó n  y  E j e m p l o s  d e  T é r m i n o s
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■ ACORDE DE NOVENA DOMINANTE: ACORDE de DOMINANTE con el añadido de una
novena mayor o menor. La dominante con novena mayor es propia del
modo mayor, mientras que la dominante con novena menor es practicable
por igual en ambos modos.

■ ACORDE DE PASO: ACORDE DE ADORNO que une dos ACORDES diferentes o dos
ESTADOS diferentes de un mismo acorde y se sitúa en tiempo débil en
relación con algunos de los otros dos. La forma principal de acorde de paso
es la DOMINANTE, principal o SECUNDARIA. La definición de acorde de paso es
independiente de que sus notas sean o no NOTAS DE PASO

■ ACORDE DE SÉPTIMA DE DOMINANTE: ACORDE de DOMINANTE con el añadido de
una séptima menor. La suma de sus disonancias genera un acorde tensivo
con tendencia a resolver a un acorde mayor o menor cuya fundamental esté
una cuarta justa más arriba o una quinta justa más abajo. 











risoluzione dell’accordo
di dominante

Nel SISTEMA TONALE, questo accordo si costruisce sul V di entrambi i modi e 
pertanto è solito risolvere sul I. Questo binomio tensione-risoluzione è l’elemento 
armonico essenziale della TONALITÀ, per cui si può affermare che questa forma 
(V con settima) sta alla base della FUNZIONE di Dominante, a differenza di quanto 
avviene negli altri GRADI, in cui la forma basilare è la TRIADE.

L’accordo di settima di dominante può venire costruita su altri gradi, dando luogo alle 
DOMINANTI SECONDARIE (vedi GRADO SECONDARIO).

• ACCORDO DI SETTIMA DI SENSIBILE: ACCORDO DI SETTIMA DI DOMINANTE con 
nona maggiore, senza FONDAMENTALE. È un ACCORDO tipico dei TONI MAGGIORI. 

	 I procedimenti di costruzione e CIFRATURA dell’accordo sono i seguenti:

8 005-110

■ ■ En el SISTEMA TONAL, este acorde se genera sobre el V en ambos modos y por
lo tanto tiende a resolver en I. Este binomio tensión-resolución es el elemento
armónico esencial en la TONALIDAD, hasta tal punto que se puede considerar
que es ésta (con séptima) la forma básica del acorde de Dominante, al
contrario que en los demás GRADOS, en los que consideramos la TRIADA la
forma básica.

■ El acorde de séptima de dominante también se puede construir en otros
grados, dando lugar a las DOMINANTES SECUNDARIAS.

■ ACORDE DE SÉPTIMA DE SENSIBLE: ACORDE DE SÉPTIMA DE DOMINANTE con novena
mayor, sin FUNDAMENTAL. Es un ACORDE propio de los TONOS MAYORES. El proceso
de construcción y CIFRADO del acorde es el siguiente:

■ ACORDE DE SÉPTIMA DIATÓNICA: ACORDE generado al añadir una SÉPTIMA DIATÓNICA

a una TRIADA. Las séptimas diatónicas en los MODOS MAYOR Y MENOR son:

■ ACORDE DE SÉPTIMA DISMINUIDA: ACORDE DE SÉPTIMA DE DOMINANTE con novena
menor, sin FUNDAMENTAL. Es un ACORDE propio de los TONOS MENORES aunque se
utiliza también en el MODO MAYOR. El proceso de construcción y CIFRADO del
acorde es el siguiente:

Séptima dism.

Séptima

Triada

Grado

M

M

I

m

m

II

m

m

III

M

M

IV

m

M

V

m

m

VI

m

dism

VII

Séptima

Triada

Grado

m

m

I

dism

m M

M

m

m

m

M

M

M

m

M

II III IV V VI VII
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• Modo mayor: • Modo menor:

settima di sensibile

• ACCORDO DI SETTIMA DIMINUITA: ACCORDO DI SETTIMA DI DOMINANTE con nona 
minore, senza FONDAMENTALE. È un ACCORDO tipico dei TONI MINORI, sebbene 
si utilizzi anche in ambito maggiore. I procedimenti di costruzione e CIFRATURA 
dell’accordo sono i seguenti: 
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■ ■ En el SISTEMA TONAL, este acorde se genera sobre el V en ambos modos y por
lo tanto tiende a resolver en I. Este binomio tensión-resolución es el elemento
armónico esencial en la TONALIDAD, hasta tal punto que se puede considerar
que es ésta (con séptima) la forma básica del acorde de Dominante, al
contrario que en los demás GRADOS, en los que consideramos la TRIADA la
forma básica.

■ El acorde de séptima de dominante también se puede construir en otros
grados, dando lugar a las DOMINANTES SECUNDARIAS.

■ ACORDE DE SÉPTIMA DE SENSIBLE: ACORDE DE SÉPTIMA DE DOMINANTE con novena
mayor, sin FUNDAMENTAL. Es un ACORDE propio de los TONOS MAYORES. El proceso
de construcción y CIFRADO del acorde es el siguiente:

■ ACORDE DE SÉPTIMA DIATÓNICA: ACORDE generado al añadir una SÉPTIMA DIATÓNICA

a una TRIADA. Las séptimas diatónicas en los MODOS MAYOR Y MENOR son:

■ ACORDE DE SÉPTIMA DISMINUIDA: ACORDE DE SÉPTIMA DE DOMINANTE con novena
menor, sin FUNDAMENTAL. Es un ACORDE propio de los TONOS MENORES aunque se
utiliza también en el MODO MAYOR. El proceso de construcción y CIFRADO del
acorde es el siguiente:

Séptima dism.

Séptima

Triada

Grado

M

M

I

m

m

II

m

m

III

M

M

IV

m

M

V

m

m

VI

m

dism

VII

Séptima

Triada

Grado

m

m

I

dism

m M

M

m

m

m

M

M

M

m

M

II III IV V VI VII
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• Modo mayor: • Modo menor:

settima diminuita

G
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• ACCORDO DI TRE NOTE (TRIADE): nel SISTEMA TONALE gli ACCORDI si 
formano sovrapponendo dei suoni a distanza di terza a partire da una nota 
FONDAMENTALE, ma nella realtà tali suoni possono presentarsi in qualsiasi 
combinazione intervallare (vedi RIVOLTI e POSIZIONI). L’accordo con il minimo 
numero di suoni è la triade, formata da fondamentale, terza e quinta. Esistono 
i seguenti tipi di triade:

- accordo maggiore (3ª maggiore + 3ª minore = 5ª giusta)
- accordo minore (3ª minore + 3ª maggiore = 5ª giusta)
- accordo diminuito (3ª minore + 3ª minore = 5ª diminuita)
- accordo aumentato (3ª maggiore + 3ª maggiore = 5ª aumentata)
- accordo maggiore con 5ª diminuita (3ª maggiore + 3ª diminuita = 5ª diminuita).

9005-110

■ ACORDE DE SEXTA: La primera INVERSIÓN de un ACORDE de tres sonidos. El BAJO

define la inversión. Las demás notas pueden estar en distintas POSICIONES.

■ ACORDES DE TRES SONIDOS: Están formados por dos terceras superpuestas y
constituyen la base del SISTEMA TONAL. Existen los siguientes tipos: 
• acorde mayor (3ª mayor + 3ª menor), 
• acorde menor (3ª menor + 3ª mayor), 
• acorde disminuido (3ª menor + 3ª menor),
• acorde aumentado (3ª mayor + 3ª mayor) y
• acorde mayor con 5ª disminuida (3ª mayor + 3ª disminuida)

■ Modelos de estos ACORDES a partir de Do:

D e f i n i c i ó n  y  E j e m p l o s  d e  T é r m i n o s

■ ACORDES DE CUATRO SONIDOS: Están formados por tres terceras superpuestas.
Tipos más frecuentes en el SISTEMA TONAL:
• SÉPTIMA DE DOMINANTE: ACORDE mayor con séptima menor, La especial

configuración interválica de este acorde le confiere en contextos
tonales un carácter tensivo de DOMINANTE.

• SÉPTIMA DE SENSIBLE: ACORDE DISMINUIDO con séptima menor,
• SÉPTIMA DISMINUIDA: acorde disminuido con séptima disminuida,
• SÉPTIMAS DIATÓNICAS (varios tipos): acorde mayor con séptima mayor;

acorde menor con séptima menor, acorde menor con séptima mayor y
acorde disminuido con séptima menor.

■ Modelos de estos acordes a partir de Do: 

■ ACORDES DE CINCO SONIDOS: Están formados por cuatro terceras superpuestas.
Tipos más frecuentes en el SISTEMA TONAL:
• novena mayor de dominante: SÉPTIMA DE DOMINANTE con novena mayor,
• novena menor de dominante: SÉPTIMA DE DOMINANTE con novena menor,
• novena diatónica: acorde generado al añadir una novena diatónica a un

ACORDE DE SÉPTIMA DIATÓNICA.

maggiore minore aumentata diminuita
maggiore con
5ª diminuita

Tipi di triadi partendo da Do:

• ACCORDO DI VOLTA: ACCORDO DI ABBELLIMENTO collocato tra due ACCORDI 
uguali e nello stesso STATO. Si trova sul tempo debole rispetto ad almeno 
uno degli altri due accordi. Le principali forme di accordo di volta sono la 
DOMINANTE di VOLTA, principale o secondaria, e la SOTTODOMINANTE di volta. 
La definizione di accordo di volta è indipendente dal fatto che le sue note siano 
o no melodicamente di volta.

Sottodominante di volta Dominante di volta

D e f i n i c i ó n  y  E j e m p l o s  d e  T é r m i n o s
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■ ACORDE DE NOVENA DOMINANTE: ACORDE de DOMINANTE con el añadido de una
novena mayor o menor. La dominante con novena mayor es propia del
modo mayor, mientras que la dominante con novena menor es practicable
por igual en ambos modos.

■ ACORDE DE PASO: ACORDE DE ADORNO que une dos ACORDES diferentes o dos
ESTADOS diferentes de un mismo acorde y se sitúa en tiempo débil en
relación con algunos de los otros dos. La forma principal de acorde de paso
es la DOMINANTE, principal o SECUNDARIA. La definición de acorde de paso es
independiente de que sus notas sean o no NOTAS DE PASO

■ ACORDE DE SÉPTIMA DE DOMINANTE: ACORDE de DOMINANTE con el añadido de
una séptima menor. La suma de sus disonancias genera un acorde tensivo
con tendencia a resolver a un acorde mayor o menor cuya fundamental esté
una cuarta justa más arriba o una quinta justa más abajo. 











[      ] [      ]
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■ ACORDE DE NOVENA DOMINANTE: ACORDE de DOMINANTE con el añadido de una
novena mayor o menor. La dominante con novena mayor es propia del
modo mayor, mientras que la dominante con novena menor es practicable
por igual en ambos modos.

■ ACORDE DE PASO: ACORDE DE ADORNO que une dos ACORDES diferentes o dos
ESTADOS diferentes de un mismo acorde y se sitúa en tiempo débil en
relación con algunos de los otros dos. La forma principal de acorde de paso
es la DOMINANTE, principal o SECUNDARIA. La definición de acorde de paso es
independiente de que sus notas sean o no NOTAS DE PASO

■ ACORDE DE SÉPTIMA DE DOMINANTE: ACORDE de DOMINANTE con el añadido de
una séptima menor. La suma de sus disonancias genera un acorde tensivo
con tendencia a resolver a un acorde mayor o menor cuya fundamental esté
una cuarta justa más arriba o una quinta justa más abajo. 











• ACCORDO STRUTTURALE: accordo che, all’interno del LIVELLO DI SINTESI 
nel quale si analizza, acquista una speciale rilevanza in conseguenza della 
sua collocazione metrica e formale. Questi accordi devono essere in grado di 
riassumere ed esplicare gli accordi del livello precedente, chiamati ACCORDI 
SUBORDINATI, che vengono quindi sintetizzati. Costituiscono il supporto delle 
NOTE STRUTTURALI corrispondenti a tale livello analitico.

	 Gli accordi strutturali si indicano con una freccia verticale ed il resto con un 
altro tipo di freccia, come si può vedere nell’esempio qui sotto.
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• ACCORDO SUBORDINATO: l’aggettivo subordinato si usa per denominare accordi 
uguali (o in stato di rivolto) all’ACCORDO STRUTTURALE dal quale dipendono e al 
quale si associano. Spesso uno stesso accordo si ripete più volte consecutivamente 
nella stessa struttura. Ovviamente non tutti gli accordi hanno lo stesso valore 
strutturale, poichè fattori di diversa natura decidono la subordinazione di alcuni 
accordi a favore di altri. La situazione ritmica è di solito il fattore determinante 
al fine di decidere ciò che è strutturale e ciò che è subordinato (vedi esempio 
in ACCORDO STRUTTURALE). Si indicano con una freccia obliqua di linea 
continua che si dirige verso l’accordo strutturale. L’accordo subordinato è uguale 
all’accordo strutturale, mentre l’ACCORDO DI ABBELLIMENTO è diverso da 
quello strutturale.

• ACCORDO TONALE: (vedi GRADI DIATONICI del SISTEMA TONALE)

• ACCUMULAZIONE: consiste nell’intensificare il RITMO di qualche elemento 
musicale, per esempio la MELODIA, l’ARMONIA o la TESTURA. Spesso avviene in 
prossimità di una CADENZA o di un’ARTICOLAZIONE formale.

N2.b 
(livello 2.b)

processo
di sintesi 1.b

N2.a
(livello 2.b)

Agitato

A

m
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■ ADAPTACIÓN POR TRANSPORTE: Técnica de ADAPTACIÓN ARMÓNICA que consiste
en TRANSPORTAR DIATÓNICAMENTE todas las NOTAS del MOTIVO, esto es, trasladar
la FUNDAMENTAL de un ACORDE a la fundamental del otro, la tercera a la tercera
y así sucesivamente. Las NOTAS DE ADORNO suelen mantener la misma
condición dentro del nuevo acorde. 

■ ADORNO: Ver NOTA DE ADORNO

■ AGÓGICA:
1. Tempo o velocidad con que se interpreta cada fragmento u obra. 
2. En sentido restringido, conjunto de signos y palabras con los que se

expresa la velocidad de interpretación de cada fragmento u obra. 

■ ALTERACIÓN: 
1. En sentido amplio se denomina alteraciones a los signos sostenido (#),

bemol ( b ) y becuadro ( n ) y, por tanto, son NOTAS ALTERADAS las que llevan
una de esas alteraciones. 

2. En sentido estricto, notas alteradas son sólo aquellas que se desvían de
una ESCALA concreta, propia de un sistema compositivo determinado, de
modo que son alteradas en relación a esa escala y no a otra. Las
alteraciones propias de una ARMADURA no deben ser consideradas
alteraciones en su sentido estricto. Por ejemplo, el do# no es una
alteración en la escala de Re M y sí lo es en la de Sol M. Lo contrario de
nota alterada es nota DIATÓNICA.

V a d e m e c u m  M u s i c a l

• ADATTAMENTO ALL’ARMONIA: il motivo subisce modifiche a seguito dei 
cambiamenti armonici. Ne esistono tre forme principali: per TRASPORTO, per 
LEGAME ARMONICO e per CAMBIO DI LIVELLO.

- ADATTAMENTO PER TRASPORTO: tecnica di ADATTAMENTO ALL’ARMONIA 
che consiste nel TRASPORTARE DIATONICAMENTE tutte le note del MOTIVO, 
cioè trasportando la FONDAMENTALE di un ACCORDO alla fondamentale 
dell’altro, la terza alla terza e cosí via, conservando il ritmo originale. Le 
NOTE DI ABBELLIMENTO mantengono la stessa condizione all’interno del 
nuovo accordo. Nel caso in cui il motivo si basi su di una TRIADE e si decida 
di adattarlo ad un ACCORDO DI SETTIMA, in questo tipo di adattamento è 
possibile sostituire la fondamentale con la settima.
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■ ADAPTACIÓN POR TRANSPORTE: Técnica de ADAPTACIÓN ARMÓNICA que consiste
en TRANSPORTAR DIATÓNICAMENTE todas las NOTAS del MOTIVO, esto es, trasladar
la FUNDAMENTAL de un ACORDE a la fundamental del otro, la tercera a la tercera
y así sucesivamente. Las NOTAS DE ADORNO suelen mantener la misma
condición dentro del nuevo acorde. 

■ ADORNO: Ver NOTA DE ADORNO

■ AGÓGICA:
1. Tempo o velocidad con que se interpreta cada fragmento u obra. 
2. En sentido restringido, conjunto de signos y palabras con los que se

expresa la velocidad de interpretación de cada fragmento u obra. 

■ ALTERACIÓN: 
1. En sentido amplio se denomina alteraciones a los signos sostenido (#),

bemol ( b ) y becuadro ( n ) y, por tanto, son NOTAS ALTERADAS las que llevan
una de esas alteraciones. 

2. En sentido estricto, notas alteradas son sólo aquellas que se desvían de
una ESCALA concreta, propia de un sistema compositivo determinado, de
modo que son alteradas en relación a esa escala y no a otra. Las
alteraciones propias de una ARMADURA no deben ser consideradas
alteraciones en su sentido estricto. Por ejemplo, el do# no es una
alteración en la escala de Re M y sí lo es en la de Sol M. Lo contrario de
nota alterada es nota DIATÓNICA.

V a d e m e c u m  M u s i c a l

Sol Maggiore

Trasporto di motivi basati su 1 accordo
Granados, Danza Española nº 4, Villanesca
Struttura armonica: I II IV I

Motivo Trasporto Trasporto Motivo

Sol Maggiore

Trasporto di motivi basati su 2 accordi

Motivi basati su due accordi (domanda) Trasporto (risposta)

Nota: in quest’ultimo esempio, si osservi come la fondamentale dell’accordo di I 
venga adattata come settima nell’accordo di V.

Mozart, Sonata KV. 283 in Sol M, I
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- ADATTAMENTO PER LEGAME ARMONICO: tecnica di ADATTAMENTO ALL’ 
ARMONIA molto usata nel SISTEMA TONALE, che consiste nel considerare 
le note reali come VOCI e nel dirigerle verso la nota più vicina dell’accordo 
corrispondente, conservando il ritmo ed il profilo melodico del motivo originale. 
Le NOTE D’ABBELLIMENTO continuano a mantenere la loro condizione anche nel 
nuovo accordo.

11005-110

■ ADAPTACIÓN POR ENLACE ARMÓNICO: TÉCNICA DE ADAPTACIÓN ARMÓNICA propia del
SISTEMA TONAL que consiste en adaptar las NOTAS del MOTIVO al/los siguiente/s
ACORDE/s observando el ENLACE ARMÓNICO entre los dos acordes según las
reglas de la ARMONÍA. Las NOTAS DE ADORNO siguen manteniendo su condición
en el nuevo acorde. Cuando el motivo tiene más de un acorde, se adapta
cada acorde al acorde de adaptación

D e f i n i c i ó n  y  E j e m p l o s  d e  T é r m i n o s

Collegamento di motivi basati su 1 accordo

Le linee tratteggiate indicano i legami armoniciMozart, Minuetto
Struttura armonica: I I IV IV I I V I

Motivo
Adattam. per 

legame armonico Motivo Modifica cadenzale

Collegamento di motivi basati su due accordi

Beethoven, Sonata op. 2 nº 3, I

Motivo basato su due accordi (domanda) Risposta per legame armonico

- ADATTAMENTO PER CAMBIO DI LIVELLO: ogni nota di un ACCORDO rappresenta 
un livello. Cambiare livello significa sostituire ogni NOTA REALE del MOTIVO con 
altre note reali vicine dello stesso accordo, superiori o inferiori. 

	 Le NOTE DI ABBELLIMENTO mantengono la loro condizione anche nel cambio 
di livello (le NOTE DI VOLTA continuano ad essere NOTE DI VOLTA, ecc).

11005-110

■ ADAPTACIÓN POR ENLACE ARMÓNICO: TÉCNICA DE ADAPTACIÓN ARMÓNICA propia del
SISTEMA TONAL que consiste en adaptar las NOTAS del MOTIVO al/los siguiente/s
ACORDE/s observando el ENLACE ARMÓNICO entre los dos acordes según las
reglas de la ARMONÍA. Las NOTAS DE ADORNO siguen manteniendo su condición
en el nuevo acorde. Cuando el motivo tiene más de un acorde, se adapta
cada acorde al acorde de adaptación

D e f i n i c i ó n  y  E j e m p l o s  d e  T é r m i n o s

Due livelli di uno stesso accordo

Mi minore
Popolare ebraica, Shalom

Motivo Motivo al livello superiore

Due livelli di alcuni accordi

Do Maggiore

Popolare africana, Canto della foresta

Motivo Motivo al livello superiore
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• ADATTAMENTO DI MOTIVI: insieme delle TECNICHE DI COSTRUZIONE MOTIVICA 
per cui le note del MOTIVO vengono adattate ai cambiamenti dell’ARMONIA, 
della MELODIA o del RITMO (vedi TRIPLA ANALISI).

10 005-110

■ Modelos de estos acordes a partir de Do: 

■ ACORDES TONALES: ver GRADOS DEL SISTEMA TONAL.

■ ACUMULACIÓN RÍTMICA: Consiste en intensificar el RITMO de algún elemento musical.
Por ejemplo, aumentar el RITMO ARMÓNICO en la proximidad de una CADENCIA.

■ ADAPTACIÓN ARMÓNICA: TÉCNICA DE CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA que consiste en la
adaptación del contenido melódico del MOTIVO a otros ACORDES. Los tipos de
adaptación más sencillos son: ADAPTACIÓN POR TRANSPORTE, ADAPTACIÓN POR

ENLACE ARMÓNICO y ADAPTACIÓN POR CAMBIO DE NIVEL.

■ ADAPTACIÓN DE MOTIVOS: Conjunto de TÉCNICAS DE CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA que
implican que las notas del MOTIVO se adaptan a cambios en la ARMONÍA,
MELODÍA o el RITMO.

■ Las ADAPTACIONES ARMÓNICAS del motivo consisten en que el contenido melódico
se modifica a causa de los cambios armónicos. Existen tres formas
principales: por ENLACE ARMÓNICO, por TRANSPORTE y por CAMBIO DE NIVEL.

■ Otro tipo de adaptación bastante común es la que podríamos llamar
ADAPTACIÓN MANTENIENDO EL RITMO.

■ ADAPTACIÓN MANTENIENDO EL RITMO: Tipo de ADAPTACIÓN que consiste en
mantener el RITMO del MOTIVO pero cambiando las alturas.

Schubert, Sonata para piano, Op. 53 IV. Rondó.

■ ADAPTACIÓN POR CAMBIO DE NIVEL: Cada NOTA de un ACORDE representa un
nivel. Cambiar de nivel consiste en sustituir todas las NOTAS REALES del MOTIVO

por otras notas reales próximas, superiores o inferiores. Las NOTAS DE

ADORNO suelen mantener su misma condición en el cambio de nivel (los
FLOREOS siguen siendo floreos, etc)

V a d e m e c u m  M u s i c a l

• ADATTAMENTO MANTENENDO IL RITMO: tipo di adattamento consistente nel 
mantenere il RITMO del MOTIVO, cambiando però a piacere le altezze.

• ALTERAZIONE:
1. In senso lato, si chiamano in questo modo i segni diesis ( ), bemolle ( ) e 

bequadro ( ) e, quindi, si considerano NOTE ALTERATE quelle che portano 
uno di questi segni.

2. In senso stretto, le note alterate sono quelle che non fanno parte di una SCALA 
specifica, e si considerano alterate in relazione a questa scala e non ad altre. 
Le alterazioni tipiche di un’ARMATURA non vanno considerate alterazioni in 
senso assoluto. Per esempio, il do  non è un’alterazione nella scala di Re 
M, mentre lo è in quella di Sol M. L’opposto di una nota alterata è una nota 
DIATONICA.

12 005-110

■ ADAPTACIÓN POR TRANSPORTE: Técnica de ADAPTACIÓN ARMÓNICA que consiste
en TRANSPORTAR DIATÓNICAMENTE todas las NOTAS del MOTIVO, esto es, trasladar
la FUNDAMENTAL de un ACORDE a la fundamental del otro, la tercera a la tercera
y así sucesivamente. Las NOTAS DE ADORNO suelen mantener la misma
condición dentro del nuevo acorde. 

■ ADORNO: Ver NOTA DE ADORNO

■ AGÓGICA:
1. Tempo o velocidad con que se interpreta cada fragmento u obra. 
2. En sentido restringido, conjunto de signos y palabras con los que se

expresa la velocidad de interpretación de cada fragmento u obra. 

■ ALTERACIÓN: 
1. En sentido amplio se denomina alteraciones a los signos sostenido (#),

bemol ( b ) y becuadro ( n ) y, por tanto, son NOTAS ALTERADAS las que llevan
una de esas alteraciones. 

2. En sentido estricto, notas alteradas son sólo aquellas que se desvían de
una ESCALA concreta, propia de un sistema compositivo determinado, de
modo que son alteradas en relación a esa escala y no a otra. Las
alteraciones propias de una ARMADURA no deben ser consideradas
alteraciones en su sentido estricto. Por ejemplo, el do# no es una
alteración en la escala de Re M y sí lo es en la de Sol M. Lo contrario de
nota alterada es nota DIATÓNICA.

V a d e m e c u m  M u s i c a l

Note diatoniche

Armatura Note alterate Armatura Note alterate

Si  M Note diatoniche

3. Nel campo della cifratura barocca, le alterazioni di solito non hanno un 
significato assoluto, per cui “diesis” significa innalzare e “bemolle” significa 
abbassare una nota, indipendentemente dall’armatura in chiave.

• AMBITO: è la distanza tra la nota più acuta e la più grave di un pezzo o frammento 
musicale. Può riferirsi a un elemento melodico (l’ambito della MELODIA), al 
complesso di una TESTURA o ad elementi generali (l’ambito di tutto il brano). Si 
esprime indicando le note estreme oppure la distanza intervallare complessiva. 
Nel nostro sistema indichiamo come Do3 la nota corrispondente al Do centrale 
del pianoforte o la nota del primo rigo sotto il pentagramma in chiave di Sol.

13005-110

■ ÁMBITO: Es la distancia entre la NOTA más aguda y la más grave de un
elemento musical. Se puede referir a un elemento melódico (el ámbito de
la MELODÍA), al total de una TEXTURA, o a elementos generales (el ámbito de
toda la obra).

■ Se expresa indicando las notas extremas o bien la distancia interválica
total. En nuestro sistema indicamos como Do3 la nota que corresponde al
Do central del piano o a la nota del primer espacio debajo del pentagrama
en la clave de Sol.

■ ANACRUSA: Nota/s que precede/n al primer ACENTO (ICTUS) de una pieza o
fragmento (ver MOTIVO). 

■ La anacrusa inicial de una obra puede transmitirse a lo largo de la pieza y
a todos sus componentes melódicos, en cuyo caso el último COMPÁS

quedará incompleto. Una anacrusa melódica pertenece, en términos
formales, al compás que le sigue, pero habitualmente llevará la ARMONÍA del
compás en el que está.

■ Las anacrusas no se contabilizan en el recuento de compases.

J. Haydn. Scherzo

■ ANÁLISIS: El análisis tal y como nosotros lo entendemos, tiene como
finalidad principal entender y explicar los elementos constituyentes del
LENGUAJE MUSICAL, a fin de ponerlos en práctica mediante la improvisación, la
composición o la práctica docente. Para la MÚSICA TONAL, lo dividimos en los
siguientes apartados.
• el análisis armónico, centrado en el estudio de las ESTRUCTURAS

ARMÓNICAS por medio del CIFRADO DE GRADOS

• el análisis melódico, centrado en el estudio de las TÉCNICAS DE

CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA y del PERFIL MELÓDICO

• el análisis rítmico, centrado en el estudio de la TEXTURA por medio de los
PATRONES RÍTMICOS

• la síntesis analítica, por medio de la PIRÁMIDE DE NIVELES DE SÍNTESIS

• el ANÁLISIS FORMAL, como resultado de la interrelación de todo lo anterior.

D e f i n i c i ó n  y  E j e m p l o s  d e  T é r m i n o s

ambito di questo frammento:
Si1-Mi5 (oppure 4ª G + 3 ottave)

Re M

Schubert, Sonata per pianoforte, Op. 53 IV. Rondó.
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• ANACRUSI: nota o insieme di note che in un MOTIVO, SEMIFRASE o FRASE 
precedono il suo primo accento (ictus). L’anacrusi iniziale può ripetersi durante 
tutto il brano trasmettendosi a tutte le sue componenti melodiche, nel qual caso 
l’ultima battuta rimarrà incompleta. A livello formale, l’anacrusi appartiene alla 
battuta seguente, pur conservando l’ARMONIA della battuta nella quale è situata. 
Al momento di numerare le battute, le anacrusi non vengono contate.

13005-110

■ ÁMBITO: Es la distancia entre la NOTA más aguda y la más grave de un
elemento musical. Se puede referir a un elemento melódico (el ámbito de
la MELODÍA), al total de una TEXTURA, o a elementos generales (el ámbito de
toda la obra).

■ Se expresa indicando las notas extremas o bien la distancia interválica
total. En nuestro sistema indicamos como Do3 la nota que corresponde al
Do central del piano o a la nota del primer espacio debajo del pentagrama
en la clave de Sol.

■ ANACRUSA: Nota/s que precede/n al primer ACENTO (ICTUS) de una pieza o
fragmento (ver MOTIVO). 

■ La anacrusa inicial de una obra puede transmitirse a lo largo de la pieza y
a todos sus componentes melódicos, en cuyo caso el último COMPÁS

quedará incompleto. Una anacrusa melódica pertenece, en términos
formales, al compás que le sigue, pero habitualmente llevará la ARMONÍA del
compás en el que está.

■ Las anacrusas no se contabilizan en el recuento de compases.

J. Haydn. Scherzo

■ ANÁLISIS: El análisis tal y como nosotros lo entendemos, tiene como
finalidad principal entender y explicar los elementos constituyentes del
LENGUAJE MUSICAL, a fin de ponerlos en práctica mediante la improvisación, la
composición o la práctica docente. Para la MÚSICA TONAL, lo dividimos en los
siguientes apartados.
• el análisis armónico, centrado en el estudio de las ESTRUCTURAS

ARMÓNICAS por medio del CIFRADO DE GRADOS

• el análisis melódico, centrado en el estudio de las TÉCNICAS DE

CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA y del PERFIL MELÓDICO

• el análisis rítmico, centrado en el estudio de la TEXTURA por medio de los
PATRONES RÍTMICOS

• la síntesis analítica, por medio de la PIRÁMIDE DE NIVELES DE SÍNTESIS

• el ANÁLISIS FORMAL, como resultado de la interrelación de todo lo anterior.

D e f i n i c i ó n  y  E j e m p l o s  d e  T é r m i n o s

Haydn, Scherzo

anacrusi

• ANALISI: l’analisi ha come obiettivo primario quello di comprendere e spiegare 
gli elementi costitutivi del LINGUAGGIO MUSICALE, allo scopo di sperimentarli in 
maniera pratica attraverso l’interpretazione, l’improvvisazione, la composizione 
o l’attività docente. Nella Metodología IEM dividiamo l’analisi della MUSICA 
TONALE nei seguenti settori:
- ANALISI DELLA TESTURA (analisi ritmica), incentrata sullo studio dei MODELLI 

RITMICI e della loro influenza sulla forma, i processi tensivi e la definizione dello 
STILE.

- ANALISI ARMONICA, a partire dallo studio delle STRUTTURE ARMONICHE e 
l’utilizzo della CIFRATURA DI GRADI.

- ANALISI MELODICA, basata nell’ANALISI MOTIVICA e del PROFILO MELODICO.
- ANALISI FORMALE, risultato dell’interazione di quanto esposto sopra.
- SINTESI analitica, attraverso la PIRAMIDE DEI LIVELLI DI SINTESI. 

Come supporto, possiamo utilizzare anche altre tecniche di analisi, come:
Analisi auditiva: analisi formale realizzata senza l’ausilio della partitura, basata 
sull’ascolto ripetuto del brano o frammento.
Analisi dell’interpretazione: analisi delle varianti di un’interpretazione in grado 
di rivelare aspetti interessanti della struttura.
Analisi dello stile: studio degli aspetti che relazionano un brano con le caratteristiche 
specifiche del suo genere, del suo autore, della sua produzione, ecc.
Analisi delle pratiche interpretative: studio, storicamente fondato e seguendo 
le ricerche musicologiche a riguardo, di un brano e del modo in cui è stato 
interpretato nel tempo, soprattutto all’epoca della sua creazione.
Analisi psicologica: analisi che tiene conto di come l’ascoltatore o l’interprete
percepiscono e comprendono un brano, in opposizione all’analisi dal punto di 
vista del compositore.
Analisi della ricezione: studio contestuale dell’impatto di un’opera nel corso del 
tempo, come entità in grado di evolvere storicamente mentre viene interpretata.
Analisi semiotica: studio del significato di determinati elementi di un pezzo in un 
preciso contesto culturale. Tale significato può essersi conservato sino ad oggi oppure 
essere ormai in disuso. Fanno parte dell’analisi semiotica, per esempio, lo studio della 
retorica musicale barocca o dei “topici” (unità di significato) del classicismo.
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• ANALISI ARMONICA: lo studio delle strutture armoniche non si esaurisce con 
la semplice CIFRATURA di accordi. Un’analisi armonica significativa si realizza 
essenzialmente in tre momenti:

- Riconoscimento dei diversi accordi, distinguendo le NOTE REALI dalle NOTE 
ESTRANEE. In questa fase si può usare come supporto lo SCHELETRO 
ARMONICO.

- Cifratura degli accordi ottenuti, adottando uno dei vari SISTEMI DI CIFRATURA 
(nella nostra Metodologia, la CIFRATURA DI GRADI in maiuscolo).

- Studio della STRUTTURA ARMONICA, cioè la comprensione dell’armonia nel 
contesto di un dato schema formale.

• ANALISI FORMALE:
1. lo studio di un’opera musicale nei suoi aspetti più generali, descrivendo le 

diverse parti di cui consta e le loro relazioni. L’analisi formale comporta, 
implicitamente o esplicitamente, un processo di:

- SEGMENTAZIONE: divisione del brano in raggruppamenti via via più piccoli.
- RAGGRUPPAMENTO: unione di elementi in segmenti progressivamente maggiori.
- ETICHETTATURA: descrizione del contenuto di ciascun segmento utilizzando 

combinazioni di ETICHETTE SIMBOLICHE, DESCRITTIVE o CONVENZIONALI.
2. il risultato dell’interazione tra ARTICOLAZIONI ARMONICHE, ARTICOLAZIONI 

MELODICHE e ARTICOLAZIONI DELLA TESTURA di un brano (vedi ANALISI).

• ANALISI MELODICA: il processo di analisi melodica comporta, implicitamente o 
esplicitamente, la realizzazione dei seguenti passi:
- Riconoscere se la MELODIA si colloca nel piano superiore, intermedio o 

inferiore, o se invece si suddivide fra i diversi PIANI.
- Realizzare un’analisi melodico-formale, distinguendo frasi e semifrasi.
- Indicare l’armonia (implicita o esplicita) e segmentare i frammenti melodici 

che costituiranno MOTIVI o CELLULE.
- Identificare le principali TECNICHE DI SVILUPPO MOTIVICO (ADATTAMENTO, 

VARIAZIONE, CONTRASTO, ecc.) ed etichettarle.

• ANTICIPAZIONE: NOTA D’ABBELLIMENTO consistente in una NOTA REALE 
dell’ACCORDO immediatamente seguente. L’anticipazione può non comparire 
nell’accordo seguente. Essa si situa nella parte debole rispetto all’accordo che 
anticipa.
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■ ANÁLISIS FORMAL:
1. Estudio de una obra musical en sus aspectos más generales, describiendo

las distintas partes de que consta y sus relaciones.
2. (ver ANÁLISIS)

■ ANTICIPACIÓN: NOTA DE ADORNO que es NOTA REAL en el ACORDE inmediatamente
posterior. La anticipación puede no figurar en el acorde posterior.

■ La anticipación se sitúa en parte débil con respecto al acorde al que antecede.

■ APOYATURA: Es una NOTA DE ADORNO que se coloca a distancia de 2ª DIATÓNICA

o CROMÁTICA superior o inferior de una NOTA REAL y que la desplaza de la parte
fuerte. Si la apoyatura está presente como nota real en el ACORDE anterior,
entonces hablamos de RETARDO. Tipos:

Ejemplo suponiendo el acorde de Tónica de Do M

■ Las apoyaturas (notas negras) deben situarse en parte o fracción fuerte (f).
■ Las apoyaturas superiores son mayoritariamente diatónicas, aunque

pueden encontrarse también cromáticas, y las inferiores pueden ser
indistintamente diatónicas o cromáticas.

■ ARMADURA: Sostenidos o bemoles colocados al principio del pentagrama en
el SISTEMA TONAL y derivados, y que caracterizan a un TONO. El orden en que
se colocan los sostenidos es: Fa, Do, Sol, Re, La, Mi, Si. El orden en que
se colocan los bemoles es: Si, Mi, La, Re, Sol, Do, Fa. 
Do M y La m no tienen armadura.

■ Estas son las armaduras de las 30 tonalidades posibles en el Sistema Tonal.

V a d e m e c u m  M u s i c a l
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• APPOGGIATURA: NOTA D’ABBELLIMENTO posta a distanza di 2ª DIATONICA 
o CROMATICA, superiore o inferiore, da una NOTA REALE, la quale viene cosí 
spostata dal tempo o parte forte in cui si trovava. Se l’appoggiatura è presente  
come nota reale nell’ACCORDO precedente, parliamo allora di RITARDO. 

	 Se si combinano la nota superiore e quella inferiore, abbiamo la DOPPIA 
APPOGGIATURA. Tipi possibili d’appoggiatura (esempi su un accordo sottinteso 
di Tonica di Do M):

14 005-110

■ ANÁLISIS FORMAL:
1. Estudio de una obra musical en sus aspectos más generales, describiendo

las distintas partes de que consta y sus relaciones.
2. (ver ANÁLISIS)

■ ANTICIPACIÓN: NOTA DE ADORNO que es NOTA REAL en el ACORDE inmediatamente
posterior. La anticipación puede no figurar en el acorde posterior.

■ La anticipación se sitúa en parte débil con respecto al acorde al que antecede.

■ APOYATURA: Es una NOTA DE ADORNO que se coloca a distancia de 2ª DIATÓNICA

o CROMÁTICA superior o inferior de una NOTA REAL y que la desplaza de la parte
fuerte. Si la apoyatura está presente como nota real en el ACORDE anterior,
entonces hablamos de RETARDO. Tipos:

Ejemplo suponiendo el acorde de Tónica de Do M

■ Las apoyaturas (notas negras) deben situarse en parte o fracción fuerte (f).
■ Las apoyaturas superiores son mayoritariamente diatónicas, aunque

pueden encontrarse también cromáticas, y las inferiores pueden ser
indistintamente diatónicas o cromáticas.

■ ARMADURA: Sostenidos o bemoles colocados al principio del pentagrama en
el SISTEMA TONAL y derivados, y que caracterizan a un TONO. El orden en que
se colocan los sostenidos es: Fa, Do, Sol, Re, La, Mi, Si. El orden en que
se colocan los bemoles es: Si, Mi, La, Re, Sol, Do, Fa. 
Do M y La m no tienen armadura.

■ Estas son las armaduras de las 30 tonalidades posibles en el Sistema Tonal.
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superiore inferiore doppia doppia doppia doppia

Le appoggiature (note nere) devono stare nella parte o frazione forte della battuta.

Le appoggiature superiori sono per lo più diatoniche (ma sono possili anche 
appoggiature cromatiche), mentre quelle inferiori possono essere sia diatoniche 
che cromatiche.

• ARMONIA:
1. In un sistema musicale caratterizzato da ACCORDI (nel SISTEMA TONALE o in 

sistemi modali), l’armonia è una disciplina che, per mezzo dell’analisi armonica, 
si dedica allo studio di tali accordi, delle loro relazioni e della loro utilizzazione 
pratica.

2. Nell’analisi armonica, “armonia” è sinonimo di ACCORDO; per cui, quando un 
MOTIVO è formato da due accordi, possiamo dire che “ha due armonie”.

• ARPEGGIO:
1. Successione ordinata, ascendente o discendente, delle NOTE REALI di un 

ACCORDO.
2. Qualsiasi disposizione in successione delle note reali di un accordo, in tutte le 

sue possibili formulazioni, è considerato un arpeggio. Possono estendersi per 
una o più ottave, ascendenti, discendenti, spezzati,… Possono presentarsi come 
MELODIA o come ACCOMPAGNAMENTO.
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■ ARMONÍA:
1. En el SISTEMA TONAL, armonía es el estudio y práctica de los ACORDES y sus

relaciones, lo que se realiza mediante el análisis armónico.
2. En el análisis armónico, sinónimo de ACORDE. Así cuando un MOTIVO tiene 2

acordes podemos decir que “tiene 2 armonías”.

■ ARPEGIO: Cualquier despliegue sucesivo de las NOTAS REALES de un ACORDE, en
cualquiera de sus formulaciones posibles, es considerado un arpegio. Pueden
ser de una o más octavas, ascendentes, descendentes, quebrados, dientes
de sierra,... 

■ ARTICULACIÓN:
1. Desde el punto de vista formal, cada fragmento del discurso musical es

una articulación. También se denominan así los puntos en que se unen (o
separan) esos fragmentos. Las articulaciones vienen determinadas por la
confluencia de factores armónicos (PROCESOS CADENCIALES), rítmicos (cambios
en el RITMO DE SUPERFICIE), melódicos (rupturas o reposos del PERFIL MELÓDICO),
cambios tímbricos o AGÓGICOS, etc.

2. Desde el punto de vista de la interpretación, articulaciones son los distintos
tipos de ataque de una o varias NOTAS: legato, picado, staccato, etc.

■ AUMENTACIÓN RÍTMICA: TÉCNICA DE CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA que consiste en la duplicación
de la duración de las notas de un MOTIVO o CÉLULA.

D e f i n i c i ó n  y  E j e m p l o s  d e  T é r m i n o s

Ascendente
1 ottava 2 ottave Discendente

Ascendente - discendente Discendente-ascendente

Spezzato ascendente Spezzato discendente Spezzato ascendente-discendente

Spezzato discendente-ascendente
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• ARTICOLAZIONE:
1. Dal punto di vista formale, ogni frammento del discorso musicale è 

un’articolazione.
2. Si denominano cosí anche i punti in cui questi frammenti si uniscono o si 

separano. Le articolazioni vengono definite dalla confluenza di fattori armonici 
(PROCESSI CADENZALI), ritmici (cambi nel RITMO DI SUPERFICIE), melodici 
(rotture o riposi del PROFILO MELODICO), cambi timbrici o AGOGICI, ecc.

3. Dal punto di vista dell’interpretazione, le articolazioni sono i diversi tipi di attacco 
di una o più note: legato, staccato, martellato, ecc.

• ARTICOLAZIONI ARMONICHE: (vedi SCHEMA FORMALE)

• ARTICOLAZIONI MELODICHE: (vedi SCHEMA FORMALE)

• ARTICOLAZIONI DELLA TESTURA: (vedi SCHEMA FORMALE)

• AUMENTAZIONE RITMICA: TECNICA DI SVILUPPO MOTIVICO che consiste nel 
raddoppio della durata delle note di un MOTIVO o CELLULA.

Bach, Clavicembalo ben temperato, Vol. I, Fuga 8 in Re diesis m, bb. 77-82.

• BARRATO:
1. Con un NUMERO ROMANO barrato si indica che tale GRADO ha funzione di 

DOMINANTE SECONDARIA.
2. I NUMERI ARABI barrati indicano intervalli diminuiti (usati solo nel 5 e nel 7).

numero romano barrato numero arabo barrato

aumentazione

motivo

trasporto
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• BASSO: la VOCE inferiore di una TESTURA o di un ACCOMPAGNAMENTO. Nel 
SISTEMA TONALE serve da supporto all’ARMONIA.

• BASSO CIFRATO: sistema di CIFRATURA basato sul BASSO CONTINUO, utilizzato 
tradizionalmente per iscritto (non improvvisato) per l’insegnamento dell’ARMONIA. 
Consiste in un BASSO riportante cifrature simili a quelle impiegate nel basso 
continuo, su cui l’allievo annota le tre voci armoniche mancanti. Nella Metodología 
IEM, l’uso di tale strumento pedagogico non viene scartato a priori, ma deve essere 
integrato dalla CIFRATURA DI GRADI, l’invenzione di STRUTTURE ARMONICHE, 
l’armonizzazione di melodie e la pratica della composizione libera, oltre che dal 
riconoscimento ad orecchio e dalla pratica strumentale.

• BASSO CONTINUO: (vedi CONTINUO)

• BASSO DI CIACCONA: linea di BASSO discendente per grado congiunto tra la 
fondamentale dell’accordo di tonica e la fondamentale dell’accordo di dominante, 
del modo Maggiore o minore e seguendo la scala naturale. Tra i secoli XVI e XVIII, 
costituisce il basso caratteristico della Ciaccona. Su tale basso vengono realizzati 
diversi accordi, seguendo il gusto del compositore. La costruzione armonica più 
comune è la seguente:

Vitali, Ciaccona in sol minore per violino e CONTINUO

Händel, Ciaccona in Sol M

Vedi anche CADENZA ANDALUSA

Adagio
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• BASSO DI LAMENTO: linea di BASSO discendente tra la fondamentale dell’accordo 
di tonica e la fondamentale dell’accordo di dominante del modo minore. Ci sono due 
versioni:

- basso di lamento diatonico: scende di grado congiunto seguendo la scala minore naturale
- basso di lamento cromatico: scende cromaticamente.

Nel Barocco tale basso veniva associato, come indica il suo nome, al lamento e al 
dolore, generalmente per la morte di una persona cara. Il basso cromatico ha un 
carattere più drammatico. Molto spesso si impiega come basso ostinato. Sebbene non 
esistano armonie obbligate per tali bassi, si è soliti cominciare con l’accordo di tonica e 
terminare con quello di dominante. Gli esempi mostrano le armonie più comuni.

Monteverdi, Lamento della Ninfa

Purcell, Didone e Enea, Lamento di Didone
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• CADENZA ANDALUSA: STRUTTURA ARMONICA tipica del MODO MINORE con le 
seguenti caratteristiche:
- comincia col I e termina sul V grado del MODO MINORE, entrambi in STATO 

FONDAMENTALE
- il BASSO scende per seconde DIATONICHE (MODO MINORE naturale)
- gli ACCORDI intermedi della struttura possono variare, pur rispettando le note 

del Basso.
La stessa successione armonica, analizzata in un contesto MODALE, si interpreta 
come una discesa del IV al IM del MODO FLAMENCO. Molti esempi tratti dalla 
musica tradizionale spagnola sono, a questo riguardo, piuttosto ambigui. Tale 
struttura armonica riceve differenti denominazioni a seconda del contesto. Già 
a partire dal suo primo impiego nel Rinascimento e Barocco, si parla di “BASSO 
DI CIACCONA” o “BASSO DI LAMENTO”. Possiamo osservarla inoltre in molte 
canzoni popolari, soprattutto quelle relazionate con il folklore andaluso o il 
flamenco.

D e f i n i c i ó n  y  E j e m p l o s  d e  T é r m i n o s
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■ Las posibilidades más habituales son: 

■ Podemos encontrarla en muchas canciones populares, sobre todo las
emparentadas con el folklore andaluz o el flamenco.

Ya se ha muerto el burro

■ CADENCIA AUTÉNTICA: (ver PROCESOS CADENCIALES)

■ CADENCIA PERFECTA: (ver PROCESOS CADENCIALES)

■ CADENCIA PLAGAL: (ver PROCESOS CADENCIALES)

■ CADENCIA ROTA: (ver PROCESOS CADENCIALES)

■ CANON:
1 .Técnica contrapuntística IMITATIVA que consiste en que dos o más VOCES

cantan la misma MELODÍA pero empezando en distintos momentos.
El canon suele realizarse al unísono o a la octava, pero también pueden
encontrarse a otras distancias interválicas.

“Ya se ha muerto el burro” (L’asinello è morto):

Albéniz, Malagueña

• CADENZA AUTENTICA: (vedi PROCESSI CADENZALI)

• CADENZA D’INGANNO: (vedi PROCESSI CADENZALI)

• CADENZA PERFETTA: (vedi PROCESSI CADENZALI)

• CADENZA PLAGALE: (vedi PROCESSI CADENZALI)



24 24

• CANONE:
1. TESTURA contrappuntistica IMITATIVA consistente in due o più VOCI che cantano 

la stessa MELODIA, ma iniziando in momenti differenti.
Si distinguono diversi tipi di canone a seconda di:

- la distanza intervallare: la più comune è all’unisono o all’ottava, però può aver 
luogo anche ad altri intervalli.

- la distanza temporale delle entrate successive: a metà battuta, una battuta, 
due battute, ecc.

- determinate trasformazioni, come SPECCHIO, AUMENTAZIONE o DIMINUZIONE
RITMICA, RETROGRADAZIONE, ecc.

Franck, Sonata per Violino e Pianoforte in La M, III.

2. Un brano costruito sistematicamente con testura di canone.

• CANONE ARSIS PER THESIS (o LEVARE-BATTERE): imitazione contrappuntistica 
realizzata in modo che entrambe le VOCI abbiano accenti metrici diversi.

Bach, Variazioni Goldberg, 18. Osserva le entrate delle due voci in chiave di sol.

• CANONE CIRCOLARE: (vedi CANONE PERPETUO)

• CANONE FINITO: CANONE che si interrompe dopo la cadenza finale.

canone (ottava)

1a voce
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Mozart, KV 508ª

• CANONE INFINITO: (vedi CANONE PERPETUO)

• CANONE PERPETUO: CANONE nel quale le parti possono ricominciare senza 
interrompere il canone. Il suo opposto è il CANONE FINITO.

• CANONE SOPRA UNA STRUTTURA ARMONICA: CANONE nel quale si ripete una 
stessa struttura armonica. Le voci si imitano in canone, seguendo tale struttura 
armonica.
È un tipo di canone molto impiegato nell’iniziazione musicale o nei cori giovanili e 
possiede un notevole potenziale pedagogico. La struttura armonica può consistere 
in pochi accordi o assumere alti livelli di complessità.

Pachelbel, Canone in Re M

melodia

canone all’unisono

Violino I

Violino II

Violino III

Basso
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• CELLULA: il più piccolo elemento analizzabile all’interno di un MOTIVO e a partire 
dal quale è possibile costruire altri motivi o varianti. Costituisce l’espressione 
minima di un’idea musicale. La cellula dipende sempre da un motivo e può essere 
analizzata solo nel contesto del motivo da cui proviene. Possiamo quindi separare 
il contenuto armonico, melodico o ritmico di una cellula, e in questo caso possiamo 
parlare di CELLULA MELODICA, CELLULA ARMONICA o CELLULA RITMICA.

• CELLULA ARMONICA: l’ARMONIA di una CELLULA. Si identifica con la CELLULA 
RITMICA e la CELLULA MELODICA, ma a prescindere dal suo RITMO e la sua 
ARMONIA. La cellula armonica più piccola consiste in un solo ACCORDO (vedi 
TRIPLA ANALISI).

• CELLULA MELODICA: la successione di altezze di una CELLULA. Equivale alla 
CELLULA RITMICA e alla CELLULA ARMONICA, ma a prescindere dal suo RITMO e 
la sua MELODIA. La cellula melodica più piccola è di una sola altezza (vedi TRIPLA 
ANALISI).

• CELLULA RITMICA: il ritmo di una CELLULA. Equivale alla CELLULA ARMONICA e 
alla CELLULA MELODICA, ma a prescindere dalla sua ARMONIA e la sua MELODIA. 
La cellula melodica più piccola è di una sola figura (vedi TRIPLA ANALISI).

• CELLULIZZAZIONE: TECNICA DI SVILUPPO MOTIVICO che consiste nell’estrarre 
una CELLULA da un MOTIVO e nel ripeterla o svilupparla con una delle tecniche di 
sviluppo motivico.

Mozart, Sinfonia 40, I

• CENTRO TONALE: nella musica modale monodica, la prima nota della SCALA 
agisce come centro tonale (TONICA), con funzione di riposo.

• CERCHIO: poichè il sistema di CIFRATURA DI GRADI dello IEM si basa sugli 
ACCORDI DIATONICI di una TONALITÀ o MODO, è necessario indicare all’inizio 
della STRUTTURA ARMONICA il modo maggiore o minore del brano del SISTEMA 
TONALE, collocando una “M” o una “m” all’interno di un piccolo cerchio. In contesti 
modali, è possibile utilizzare lo stesso simbolo per definire il MODO del pezzo.

motivo
cellula
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Nel corso di un brano, un NUMERO ROMANO cerchiato indica una 
REGIONALIZZAZIONE. In tal caso, il numero romano evidenzia la relazione del 
nuovo centro tonale con la TONALITÀ del pezzo.

24 005-110
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Una alteración entre paréntesis indica su caracter opcional.

■ CIFRADO LATINO: Es una variante del CIFRADO AMERICANO que indica los ACORDES

con los NOMBRES DE NOTAS del solfeo.
Cifrado americano: A B C D E F G
Cifrado latino: La Si Do Re Mi Fa Sol
El resto de números y letras es equivalente al cifrado americano.
Ej: Si7 = B7; Lam9 = Am9

■ CÍRCULO: Dado que el sistema de CIFRADO DE GRADOS que utilizamos se basa
en los ACORDES DIATÓNICOS con respecto a una TONALIDAD o MODO, es necesario
indicar al principio de la ESTRUCTURA ARMÓNICA el modo MAYOR o MENOR de las
obras del SISTEMA TONAL colocando una “M” o una “m” dentro de un círculo.
Análogamente, puede indicarse también la ESCALA MODAL en contextos
modales. 

■ En el transcurso de la obra, un NÚMERO ROMANO dentro de un círculo indica
una REGIONALIZACIÓN. El número romano, en ese caso, establece la relación
del nuevo centro tonal con la TONALIDAD de la obra.

■ CÍRCULO DE QUINTAS: Círculo, que simula un reloj, en el que cada hora está
representada por una TONALIDAD. Los TONOS se ordenan por orden de quintas
ascendentes (hacia la derecha) o descendentes (hacia la izquierda). Algunas
tonalidades se enharmonizan para permitir el paso entre sostenidos y
bemoles; si no se enharmonizaran el círculo no podría cerrarse.

b

Re M

La M

Si M
Do   M

La   M

Fa   M
Sol   M

Re   M
Do   M
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Sol M

#

b

#

b

b
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b
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#

#

Colocamos las tonalidades
menores a la izquierda de
sus RELATIVOS mayores
porque su uso práctico en
las PROGRESIONES así lo
aconseja,

Indica che il brano 
è in modo Maggiore

Indica che siamo passati
alla regione della dominante

• CIFRATURA: le cifrature sono sistemi per codificare gli ACCORDI, le loro 
caratteristiche e le loro relazioni. Tra i sistemi più conosciuti citiamo la CIFRATURA 
DI GRADI, la CIFRATURA AMERICANA e la CIFRATURA LATINA. Altri sistemi 
possibili sono la CIFRATURA BAROCCA, con numeri arabi indicanti gli intervalli 
a partire dal BASSO (vedi partiture di Bach, Corelli, Vivaldi, ecc.) e la cosiddetta 
“cifratura funzionale”, che si serve di lettere (T, S, D,…) per indicare le FUNZIONI 
degli accordi (vedi de la Motte, “Armonia”).
Lo IEM considera accettabile qualsiasi sistema di cifratura armonica purchè 
presenti i seguenti requisiti:

- Ogni accordo è cifrato in riferimento ad una sola tonica (in una sola tonalità).
- Ogni cifratura deve indicare un solo accordo (non è possibile avere due accordi 

diversi con la stessa cifratura). Uno stesso accordo può invece ricevere differenti 
cifrature in contesti diversi.

- La cifratura dev’essere indipendente dalla tonalità (cioè, uno stesso accordo 
deve avere la stessa cifratura in tutte le tonalità).

- Il numero di simboli e segni dev’essere il più possibile ridotto.
- Cercare, per quanto possibile, che un’armonia semplice venga rappresentata da 

una cifratura semplice, e un’armonia complessa da una cifratura più articolata.
- L’insieme delle cifrature di una partitura deve poter essere trasportabile in 

qualsiasi tonalità, nello stesso “modo” dell’originale.

• CIFRATURA AMERICANA: sistema di CIFRATURA usato nella musica jazz e in quella 
commerciale, basato sull’impiego di 7 lettere maiuscole, dalla A alla G, coincidenti 
con il nome delle note nel sistema anglosassone. Ciascuna di loro indica un 
ACCORDO MAGGIORE.
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■ CIFRADO AMERICANO: Sistema de CIFRADO habitual en la música de jazz y en
músicas comerciales, basado en emplear 7 letras mayúsculas, desde la A
a la G, que coinciden con el NOMBRE DE LAS NOTAS en el sistema anglosajón.
Cada una de ellas indica un ACORDE MAYOR.

■ Para indicar que la nota sobre la que se construye el ACORDE es sostenido
o bemol se añaden estos signos (“#” o “b”) a la letra mayúscula
correspondiente. Ej.: C# = Do #. (ver nota en ALTERACIÓN).

■ El cifrado americano siempre se coloca sobre el pentagrama de la MELODÍA.
■ El cifrado es independiente de la ARMADURA y de las ALTERACIONES de la

melodía. Es decir, que las ALTERACIONES propias de la TONALIDAD y las de la
melodía no afectan para nada a las letras escritas para el cifrado.

■ Cifrados más comunes.
• m o min, va unido a una letra mayúscula y significa ACORDE MENOR

• +, va unido a una letra mayúscula y significa ACORDE AUMENTADO

• º, va unido a una letra mayúscula y significa acorde disminuido, a veces
5ª disminuida e incluso acorde de SÉPTIMA DISMINUIDA.

• M7 o Maj7,indica una 7ª mayor añadida.
• sus 4 indica una 4ª en vez de una 3ª.
• 7 significa una 7ª menor añadida.
• 9 significa 7ª menor y 9ª mayor añadidas.
• Las alteraciones delante de los NÚMEROS ARÁBIGOS modifican estas reglas.
• Todos los acordes se sobreentienden en ESTADO FUNDAMENTAL, es decir, con la

FUNDAMENTAL del acorde en la nota más grave, mientras no se indique lo
contrario.
• Una letra después de una barra inclinada (ej. C/E) indica que esa nota es
el bajo.

Ejemplos con la letra C:

■ CIFRADO DE GRADOS: Tipo de CIFRADO que utiliza los NÚMEROS ROMANOS para
indicar el GRADO analizado, NÚMEROS ARÁBIGOS para indicar el estado
(fundamental o invertido) en que se encuentra cada grado y algunos signos
adicionales para determinados acordes específicos. Naturalmente, existen
diferentes variedades de este tipo de cifrado. Nosotros explicamos aquí el
utilizado en todas las publicaciones del IEM: 

D e f i n i c i ó n  y  E j e m p l o s  d e  T é r m i n o s

Per indicare che la nota su cui si costruisce l’ACCORDO è diesis o bemolle, si 
aggiungono questi segni (“ ” o “ ”) alla lettera maiuscola corrispondente. Es.: C  = Do  
(vedi ALTERAZIONE). La cifratura americana viene posta sempre sul pentagramma 
della MELODIA.
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La cifratura è indipendente dall’ARMATURA e dalle ALTERAZIONI della melodia, cioè 
le alterazioni caratteristiche della TONALITÀ e quelle della melodia non influiscono
assolutamente sulle lettere della cifratura.
Simboli grafici più frequenti:

- m o min, unito a una lettera maiuscola, significa ACCORDO MINORE.
- + unito a una lettera maiuscola significa ACCORDO AUMENTATO.
- º unito a una lettera maiuscola significa accordo diminuito, a volte 5ª diminuita 

o anche accordo di SETTIMA DIMINUITA.
- M7 o Maj7 indica una 7ª maggiore aggiunta.
- sus4 indica un accordo con una 4ª al posto di una 3ª.
- 7 significa una 7ª minore aggiunta.
- 9 significa 7ª minore e 9ª maggiore aggiunte.
- Le alterazioni davanti ai NUMERI ARABI modificano le regole suesposte.
- Una lettera dopo una barra inclinada (es. C/B ) indica che tale nota è il BASSO.
- Tutti gli accordi si sottintendono in STATO FONDAMENTALE, cioè con la 

FONDAMENTALE dell’accordo come nota più grave, a meno che non si indichi 
diversamente.

Esempi con la lettera C:
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■ CIFRADO AMERICANO: Sistema de CIFRADO habitual en la música de jazz y en
músicas comerciales, basado en emplear 7 letras mayúsculas, desde la A
a la G, que coinciden con el NOMBRE DE LAS NOTAS en el sistema anglosajón.
Cada una de ellas indica un ACORDE MAYOR.

■ Para indicar que la nota sobre la que se construye el ACORDE es sostenido
o bemol se añaden estos signos (“#” o “b”) a la letra mayúscula
correspondiente. Ej.: C# = Do #. (ver nota en ALTERACIÓN).

■ El cifrado americano siempre se coloca sobre el pentagrama de la MELODÍA.
■ El cifrado es independiente de la ARMADURA y de las ALTERACIONES de la

melodía. Es decir, que las ALTERACIONES propias de la TONALIDAD y las de la
melodía no afectan para nada a las letras escritas para el cifrado.

■ Cifrados más comunes.
• m o min, va unido a una letra mayúscula y significa ACORDE MENOR

• +, va unido a una letra mayúscula y significa ACORDE AUMENTADO

• º, va unido a una letra mayúscula y significa acorde disminuido, a veces
5ª disminuida e incluso acorde de SÉPTIMA DISMINUIDA.

• M7 o Maj7,indica una 7ª mayor añadida.
• sus 4 indica una 4ª en vez de una 3ª.
• 7 significa una 7ª menor añadida.
• 9 significa 7ª menor y 9ª mayor añadidas.
• Las alteraciones delante de los NÚMEROS ARÁBIGOS modifican estas reglas.
• Todos los acordes se sobreentienden en ESTADO FUNDAMENTAL, es decir, con la

FUNDAMENTAL del acorde en la nota más grave, mientras no se indique lo
contrario.
• Una letra después de una barra inclinada (ej. C/E) indica que esa nota es
el bajo.

Ejemplos con la letra C:

■ CIFRADO DE GRADOS: Tipo de CIFRADO que utiliza los NÚMEROS ROMANOS para
indicar el GRADO analizado, NÚMEROS ARÁBIGOS para indicar el estado
(fundamental o invertido) en que se encuentra cada grado y algunos signos
adicionales para determinados acordes específicos. Naturalmente, existen
diferentes variedades de este tipo de cifrado. Nosotros explicamos aquí el
utilizado en todas las publicaciones del IEM: 

D e f i n i c i ó n  y  E j e m p l o s  d e  T é r m i n o s

• CIFRATURA BAROCCA: tipo di CIFRATURA in uso durante i secoli XVII e XVIII.
Consiste in numeri posti su di un BASSO (basso continuo), i quali indicano gli 
intervalli e dai quali si ricavano gli accordi. La cifratura barocca venne impiegata 
per abbreviare in maniera consistente la scrittura dell’accompagnamento, la cui 
realizzazione era a carico dello strumentista, spesso coincidente con lo stesso 
compositore. In tal modo si raggiungevano simultaneamente due obiettivi: il 
risparmio di tempo in fase di scrittura e lo sviluppo della creatività del musicista in 
fase di interpretazione.

Corelli, Sonata Op. 5, nº 11
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• CIFRATURA DI GRADI: tipo di CIFRATURA che utilizza i NUMERI ROMANI 
per indicare il GRADO analizzato, i NUMERI ARABI per indicare lo stato 
(FONDAMENTALE o in rivolto) di ogni grado e alcuni segni addizionali per alcuni 
accordi speciali. Esistono diversi tipi di cifratura di gradi. Spiegheremo qui il 
sistema impiegato in tutte le pubblicazioni dello IEM, basato sull’uso di soli 
numeri romani maiuscoli. 
La cifratura di gradi della metodologia IEM presenta dunque le seguenti 
caratteristiche:

- I gradi vengono posti su una linea orizzontale ed i NUMERI ARABI che indicano 
i rivolti o altre caratteristiche sono collocati più in alto su altre linee orizzontali.

- Le strutture armoniche devono essere trasportabili, cioè non devono contenere 
alcuna indicazione che comporti alterazioni in una specifica TONALITÀ. 
Perciò l’uso di alterazioni come bVI indica un GRADO ALTERATO discendente, 
applicando il significato antico del termine ALTERAZIONE. Allo stesso modo, 6 
indica un ACCORDO DI SESTA aumentata in qualsiasi tonalità.

- In presenza di un PEDALE, lo si indica con una linea continua sotto la linea 
dei gradi.

- In caso di REGIONALIZZAZIONE, si possono avere due linee simultanee di gradi, 
in cui ciascuno di essi viene cifrato e collocato nella REGIONE corrispondente.

- Se nella struttura si desiderano indicare ACCORDI DI ABBELLIMENTO, questi 
vanno posti fra PARENTESI QUADRE.

- Le note di abbellimento non vanno cifrate, tranne quando assumono rilevanza 
armonica, e quindi si evidenziano con il numero arabo corrispondente tra 
PARENTESI.

- Un’alterazione tra parentesi significa che è facoltativa.
- Si utilizzano i seguenti simboli:

- Numeri romani: I, II, III, IV, V, VI, VII
- Numeri arabi: 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9
- Segni: , , +, m, M, º

- I numeri (romani ed arabi) posso stare tra PARENTESI o venire BARRATI.
- È anche possibile che un numero romano porti un SEGNO º o un SEGNO + 

come apice, che sia preceduto da un  o un , o che si trovi all’interno di un 
piccolo CERCHIO.
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INDICE DELLE CIFRATURE PIÙ USATE

112 112

Indice delle cifrature più usate

Brano in modo maggiore

Brano in modo minore

Brano nel modo indicato

Regionalizzazione (modulazione) al tono a cui si riferisce
(indicato come grado appartenente alla tonalità di impianto).

112 112

Indice delle cifrature più usate

Brano in modo maggiore

Brano in modo minore

Brano nel modo indicato

Regionalizzazione (modulazione) al tono a cui si riferisce
(indicato come grado appartenente alla tonalità di impianto).



31 31

Alcuni manuali di armonia impiegano una versione del sistema di cifratura di gradi 
che distingue fra accordi maggiori (in maiuscolo) e minori o diminuiti (in minusculo). 
Il sistema dello IEM dà per scontata la costruzione diatonica dei gradi in ciascun 
modo, e di conseguenza si serve di un minor numero di simboli. 

Esempio delle cifrature piú comuni:

22 005-110
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Ejemplo de cada uno de los cifrados más habituales:

Triadi 7ª di dominante 7ª diatonica

7ª di sensibile 7ª diminuita 9ª diatonica

9ª maggiore di dominante 9ª minore di dominante

Ritardi delle triadi (stato fondamentale) (1º rivolto) (2º rivolto)

7ª diatonica (in stato fondamentale) (1º rivolto)
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7ª diatonica (2º rivolto) (3º rivolto)

7ª di dominante
(stato fondamentale) (1º rivolto) (2º rivolto) (3º rivolto)

7ª di sensibile
(Stato fondamentale) (1º rivolto)

(2º rivolto)
7ª diminuita
(stato fondamentale) (1º rivolto) (3º rivolto)

Doppi ritardi più comuni

Seste aumentateAccordi di ritardo

(2º rivolto) (3º rivolto)
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• CIFRATURA JAZZ: vedi CIFRATURA AMERICANA

• CIFRATURA LATINA: si tratta di una variante della CIFRATURA AMERICANA che 
indica gli ACCORDI con i NOMI DELLE NOTE del solfeggio.

Cifratura americana: A B C D E F G
Cifratura latina: La Si Do Re Mi Fa Sol

I rimanenti numeri e lettere sono equivalenti alla cifratura americana. Es: Si7 = B7; 
Lam9 =Am9.

• CIRCOLO DELLE QUINTE: circolo simile ad un orologio, nel quale ogni ora viene 
sostituita da una nota, la quale può anche far riferimento ad un ACCORDO o ad 
una TONALITÀ. Tali note seguono un ordine per quinte ascendenti (verso destra) o 
discendenti (verso sinistra). Alcune subiscono cambi enarmonici per permettere 
il passaggio dall’ambito dei diesis a quello dei bemolli e viceversa.

24 005-110
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Una alteración entre paréntesis indica su caracter opcional.

■ CIFRADO LATINO: Es una variante del CIFRADO AMERICANO que indica los ACORDES

con los NOMBRES DE NOTAS del solfeo.
Cifrado americano: A B C D E F G
Cifrado latino: La Si Do Re Mi Fa Sol
El resto de números y letras es equivalente al cifrado americano.
Ej: Si7 = B7; Lam9 = Am9

■ CÍRCULO: Dado que el sistema de CIFRADO DE GRADOS que utilizamos se basa
en los ACORDES DIATÓNICOS con respecto a una TONALIDAD o MODO, es necesario
indicar al principio de la ESTRUCTURA ARMÓNICA el modo MAYOR o MENOR de las
obras del SISTEMA TONAL colocando una “M” o una “m” dentro de un círculo.
Análogamente, puede indicarse también la ESCALA MODAL en contextos
modales. 

■ En el transcurso de la obra, un NÚMERO ROMANO dentro de un círculo indica
una REGIONALIZACIÓN. El número romano, en ese caso, establece la relación
del nuevo centro tonal con la TONALIDAD de la obra.

■ CÍRCULO DE QUINTAS: Círculo, que simula un reloj, en el que cada hora está
representada por una TONALIDAD. Los TONOS se ordenan por orden de quintas
ascendentes (hacia la derecha) o descendentes (hacia la izquierda). Algunas
tonalidades se enharmonizan para permitir el paso entre sostenidos y
bemoles; si no se enharmonizaran el círculo no podría cerrarse.
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Colocamos las tonalidades
menores a la izquierda de
sus RELATIVOS mayores
porque su uso práctico en
las PROGRESIONES así lo
aconseja,

Discendente Ascendente

Per ragioni pratiche che vedremo 
durante gli esercizi con le 
PROGRESSIONI, abbiamo posto le 
tonalità minori sul lato sinistro dei 
rispettivi RELATIVI maggiori.

• CLIMAX: punto di massima intensità espressiva (non necessariamente di massima 
intensità sonora) del discorso. Viene prodotto da una combinazione di fattori 
dell’ARMONIA, della MELODIA e della TESTURA.
La posizione del climax nel corso del pezzo (più o meno vicino all’inizio o alla fine) 
determina in gran parte il modello discorsivo dell’opera, cioè come questa fluisce 
nel tempo.

• CODA: (vedi FUNZIONI FORMALI)

• CODETTA: (vedi FUNZIONI FORMALI)

• CONTINUO (o BASSO CONTINUO): tipo di ACCOMPAGNAMENTO diffuso nel 
Rinascimento e Barocco, basato sull’improvvisazione. Di solito il compositore scriveva 
il suo brano su due pentagrammi, uno per lo strumento solista e l’altro per la parte del 
BASSO. Quest’ultimo poteva essere interpretato sia da strumenti melodici gravi (archi 
o fiati), che da strumenti polifonici a corda pizzicata o a tastiera, i quali improvvisavano 
un ACCOMPAGNAMENTO armonico sul basso. Come aiuto per la realizzazione di 
tale accompagnamento, il compositore indicava le CIFRATURE necessarie attraverso 
NUMERI ARABI o altri simboli posti sopra la linea del basso.
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• CONTRAPPUNTO: (vedi TIPI DI TESTURA)

• CONTRAPPUNTO DOPPIO: (vedi CONTRAPPUNTO RIVOLTABILE)

• CONTRAPPUNTO IMITATIVO: CONTRAPPUNTO nel quale le diverse VOCI hanno 
relazioni motiviche fra loro. Nel caso di imitazione stretta, si parla di CANONE.

• CONTRAPPUNTO LIBERO: CONTRAPPUNTO in cui le diverse VOCI non presentano 
fra loro alcuna relazione motivica.

• CONTRAPPUNTO QUADRUPLO: (vedi CONTRAPPUNTO RIVOLTABILE)

• CONTRAPPUNTO RIVOLTABILE o ROVESCIABILE: tecnica contrappuntistica che 
consiste nell’elaborare un CONTRAPPUNTO in modo che qualsiasi delle sue VOCI 
possa fungere da BASSO, senza produrre errori armonici o di stile.
Dipendendo dal numero delle voci, possiamo parlare di CONTRAPPUNTO DOPPIO, 
TRIPLO o QUADRUPLO.

• CONTRAPPUNTO TRIPLO: (vedi CONTRAPPUNTO RIVOLTABILE)

• CONTRASTO: TECNICA DI SVILUPPO MOTIVICO che consiste nell’opporre a un 
MOTIVO o SEMIFRASE un segmento melodico con caratteristiche armoniche, 
melodiche e/ o ritmiche nettamente differenti. Non è necessario variare tutti gli 
aspetti, ma è importante che vi siano sufficienti cambiamenti per sottolineare la 
differenza di carattere.

Bartok, Mikrokosmos, 58.

Lasso, Magnificat Octavi Toni
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Mozart, Sonata in Do M, Rondó

26 005-110
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■ CONTRAPUNTO: (ver TIPOS DE TEXTURA)

■ CONTRAPUNTO INVERTIBLE: Técnica contrapuntística que consiste en elaborar un
CONTRAPUNTO de manera que cualquiera de sus VOCES pueda actuar como BAJO.

■ En función del número de voces, puede ser CONTRAPUNTO DOBLE, TRIPLE o CUÁDRUPLE.

■ CONTRAPUNTO DOBLE: (ver CONTRAPUNTO INVERTIBLE).

■ CONTRAPUNTO TRIPLE: (ver CONTRAPUNTO INVERTIBLE).

■ CONTRAPUNTO CUÁDRUPLE: (ver CONTRAPUNTO INVERTIBLE).

■ CONTRASTE: TÉCNICA DE CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA que consiste en oponer a un
MOTIVO o SEMIFRASE un elemento melódico de características netamente
diferentes en lo melódico, armónico y/o rítmico. No es necesario que todos
los aspectos sean diferentes, pero sí que los cambios sean suficientes
como para percibir un cambio de carácter acusado.

Mozart. Sonata en Do M, Rondó.

■ CORCHETES [ ]: En una ESTRUCTURA ARMÓNICA podemos utilizar los corchetes
para indicar uno o varios GRADOS que cumplen una función de adorno. 

Ejemplo: 

significa que el II cumple una función de paso entre el II y el V.

■ CUARTA Y SEXTA CADENCIAL: ACORDE de DOMINANTE con doble APOYATURA de
cuarta y sexta. El CIFRADO es, por tanto, el de una dominante y el PARÉNTESIS

para el 4 y el 6 indica que son apoyaturas y que se cuentan
interválicamente desde la FUNDAMENTAL del acorde de dominante. Es muy
habitual en los PROCESOS CADENCIALES en el SISTEMA TONAL.

■ Si bien muchos teóricos explican el acorde de esta manera, en bastantes
tratados se cifra este acorde como grado I en 2ª INVERSIÓN, lo que entra en
contradicción con la explicación.

IVII -[II]IVI

mot. a adattamento mot. b (contrasto)

• DIATONICO:
1. In senso stretto, le note facenti parte di una SCALA del SISTEMA TONALE sono 

note diatoniche di tale scala. L’opposto di una nota diatonica è una nota alterata 
(vedi ALTERAZIONE).

2. In senso più ampio, le note che costituiscono una scala (qualsiasi sia il sistema 
a cui appartengono) sono diatoniche di tale scala.

3. In riferimento ad una SCALA (SCALA DIATONICA), dicesi delle scale che 
appartengono al Sistema tonale.

• DIMINUZIONE RITMICA: TECNICA DI SVILUPPO MOTIVICO che consiste nel 
dimezzare il valore delle figure e delle pause di un MOTIVO o CELLULA (vedi 
AUMENTAZIONE RITMICA).

• DOMANDA-RISPOSTA:
1. In quanto TECNICA DI SVILUPPO MOTIVICO, l’elemento determinante che dà la 

sensazione di domanda-risposta è quello armonico, per cui definiremo come 
DOMANDA un MOTIVO o SEMIFRASE terminante su un ACCORDO diverso dal I 
e RISPOSTA il suo ADATTAMENTO (per LEGAME ARMONICO, TRASPORTO o 
CAMBIO DI LIVELLO) terminante sul I, o almeno su un’ARMONIA più conclusiva 
di quella della domanda. La formula di domanda più semplice è quella I-V e la 
sua risposta V-I, ma esistono molte altre possibilità.

Beethoven, Sonata Op. 2 nº 3, I

Beethoven, Sonata Op. 2 nº 3, IV

domanda risposta/legame

domanda risposta/trasporto
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Più in generale, ci sono altri elementi che possono generare una certa sensazione di 
domanda-risposta, anche senza rispettare le norme armoniche suesposte. Tra questi:

- finire con la terza o quinta di un accordo di TONICA crea una certa sensazione 
di domanda, che trova la sua risposta quando si termina con la fondamentale 
di questo stesso accordo.

- la posizione metrica: un finale sulla parte debole genera una specie di 
domanda rispetto ad un finale sulla parte forte.

2. In una Fuga, la risposta consiste nella 2ª presentazione del SOGGETTO. Può 
essere reale (trasportata alla quinta giusta superiore del soggetto) o tonale 
(identica alla risposta reale, ma con alcune mutazioni o modifiche).

Bach, Clavicembalo ben temperato, II, Fuga nº 5

Bach, Clavicembalo ben temperato, I, Fuga nº 2

• DOMINANTE: nel SISTEMA TONALE, ACCORDO con funzione di tensione e di 
movimento, con tendenza a risolvere sul I. Nella sua forma più elementare è 
costituita dalla TRIADE maggiore con settima minore sul V, ma ammette varie 
composizioni intervallari e può conservare la sua funzione anche con l’omissione 
della FONDAMENTALE. Tutte le sue forme hanno in comune la quinta diminuita 
che si produce fra la SENSIBILE e la settima dell’ACCORDO DI SETTIMA DI 
DOMINANTE (vedi DOMINANTE SENZA FONDAMENTALE).

• DOMINANTE DELLA DOMINANTE o DOMINANTE SECONDARIA: (vedi GRADO 
SECONDARIO)

• DOMINANTE SOPRA TONICA: qualsiasi variante dell’ACCORDO di DOMINANTE 
sovrapposto alla FONDAMENTALE dell’accordo di TONICA. Vediamo qui sotto 
alcune possibilità e la loro CIFRATURA. Si usa spesso come APPOGGIATURA 
dell’ultima TONICA di un PROCESSO CADENZALE.

Lo stesso processo può verificarsi sopra un PEDALE di dominante. In tal caso si 
tratterebbe della dominante della dominante sulla dominante.

28 005-110
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■ DOMINANTE SOBRE TÓNICA: Cualquier variante del ACORDE de DOMINANTE

superpuesto a la FUNDAMENTAL del acorde de TÓNICA. Aquí vemos algunas
posibilidades y su CIFRADO. Son muy habituales como APOYATURA del último
acorde de un PROCESO CADENCIAL. 

Este mismo proceso puede darse sobre un PEDAL de dominante. En este caso
se trataría de la dominante de la dominante sobre la dominante.

■ DOMINANTE SIN FUNDAMENTAL: En general, todos los ACORDES necesitan la
FUNDAMENTAL para ser identificados porque es su nota más importante. Sin
embargo los acordes de DOMINANTE ofrecen la posibilidad de ser
identificados por el INTERVALO de 5ª disminuida que se forma entre la 3ª
(SENSIBLE) y la 7ª. Por esta razón es posible encontrar acordes que
conserven la función de dominante, a pesar de que su FUNDAMENTAL haya
sido omitida. Estos acordes se cifran con (V). El PARÉNTESIS indica la
supresión de la fundamental.

Para el cifrado arábigo de estos acordes no se tiene en cuenta la
fundamental (ver CIFRADO DE GRADOS).
El mismo sistema de cifrados se aplica a las DOMINANTES SECUNDARIAS.

■ DUPLICACIÓN: Cuando la TEXTURA tiene más VOCES que el número de notas de
un ACORDE, es necesario duplicar alguna de sus notas. La duplicación de

Settima di dominante
sopra tonica

Settima di sensibile
sopra tonica

Settima diminuita
sopra tonica

Senza fondamentale
sopra tonica
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• DOMINANTE SENZA FONDAMENTALE: in generale, per essere identificati, tutti 
gli ACCORDI richiedono la FONDAMENTALE, essendo questa la loro nota più 
importante. In particolare, gli accordi di DOMINANTE offrono la possibilità di 
venire riconosciuti grazie all’INTERVALLO di 5ª diminuita che si forma tra la 3ª 
(SENSIBILE) e la 7ª. Per questo motivo sono possibili accordi con funzione di 
dominante nonostante la loro FONDAMENTALE sia stata omessa. Tali accordi si 
cifrano con (V). Le PARENTESI indicano la soppressione della fondamentale.
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■ DOMINANTE SOBRE TÓNICA: Cualquier variante del ACORDE de DOMINANTE

superpuesto a la FUNDAMENTAL del acorde de TÓNICA. Aquí vemos algunas
posibilidades y su CIFRADO. Son muy habituales como APOYATURA del último
acorde de un PROCESO CADENCIAL. 

Este mismo proceso puede darse sobre un PEDAL de dominante. En este caso
se trataría de la dominante de la dominante sobre la dominante.

■ DOMINANTE SIN FUNDAMENTAL: En general, todos los ACORDES necesitan la
FUNDAMENTAL para ser identificados porque es su nota más importante. Sin
embargo los acordes de DOMINANTE ofrecen la posibilidad de ser
identificados por el INTERVALO de 5ª disminuida que se forma entre la 3ª
(SENSIBLE) y la 7ª. Por esta razón es posible encontrar acordes que
conserven la función de dominante, a pesar de que su FUNDAMENTAL haya
sido omitida. Estos acordes se cifran con (V). El PARÉNTESIS indica la
supresión de la fundamental.

Para el cifrado arábigo de estos acordes no se tiene en cuenta la
fundamental (ver CIFRADO DE GRADOS).
El mismo sistema de cifrados se aplica a las DOMINANTES SECUNDARIAS.

■ DUPLICACIÓN: Cuando la TEXTURA tiene más VOCES que el número de notas de
un ACORDE, es necesario duplicar alguna de sus notas. La duplicación de

7ª di dominante
senza fondamentale

7ª diminuita 7ª di sensibile

Per la cifratura araba di questi accordi, non si tiene conto della fondamentale (vedi 
CIFRATURA DI GRADI). Lo stesso sistema di cifratura si applica alle DOMINANTI 
SECONDARIE (vedi GRADO SECONDARIO).

• ECO: RIPETIZIONE non strutturale di un elemento melodico (SEMIFRASE, MOTIVO, 
CELLULA, ecc.). Se si elimina l’eco, la STRUTTURA MELODICA mantiene la sua 
completezza.

Haydn, Trio.
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una u otra de las notas del acorde, en combinación con su POSICIÓN, es muy
importante para la sonoridad armónica.

■ Duplicar la FUNDAMENTAL añade estabilidad al acorde y es la posibilidad más común.
■ Al realizar ENLACES ARMÓNICOS es muy importante tener en cuenta las

duplicaciones. En particular, una de las reglas armónicas más extendidas
prohíbe la duplicación de las NOTAS DE ATRACCIÓN.

■ ECO: REPETICIÓN no estructural de un elemento melódico (SEMIFRASE, MOTIVO,
CÉLULA, etc.). Si se elimina el eco, la ESTRUCTURA MELÓDICA sigue estando completa. 

F. J. Haydn, Trio.

■ ELEMENTOS NO TEMÁTICOS: Elementos secundarios del discurso musical que
sirven de marco a los TEMAS. Los principales elementos no temáticos son:
• INTRODUCCIÓN: elemento no temático que inicia una obra o un movimiento y

le sirve de pórtico. En muchos casos la introducción tiene un carácter e
incluso un tempo distinto del de la obra y su material no vuelve a ser
utilizado de manera explícita.

• PUENTE: elemento no temático que sirve de conexión de dos temas. Puede
tener elementos MOTÍVICOS comunes a uno o a ambos temas, y también
conectarlos armónicamente por un PROCESO DE REGIONALIZACIÓN. La utilización
de este término está muy extendida en el ANÁLISIS de formas de sonata.

• TRANSICIÓN: cumple la misma función que el puente pero a veces se
reserva el término anterior para la conexión entre los temas A y B de una
sonata y se utiliza éste último para otros casos.

• CODA: elemento no temático que cierra una obra o movimiento después del
PROCESO CADENCIAL principal de la misma.

• CODETA: elemento no temático que cierra un tema, una SUBSECCIÓN o una SECCIÓN.
• DESARROLLO: combinación libre de elementos temáticos y no temáticos

para generar movimiento musical. 
• GRUPO CADENCIAL: su función es similar a la codeta pero se caracteriza por

el énfasis en PROCESOS CADENCIALES rotundos y elaborados.

motivo eco 1 cellulizzazione

eco 2 modifica cadenzale eco 3

motivo cellulizzazione modifica cadenzale

• ENARMONIA DELLA SESTA AUMENTATA: (vedi REGIONALIZZAZIONE)

• ENARMONIA DELLA SETTIMA DIMINUITA: (vedi REGIONALIZZAZIONE)

• ESATONALITÀ: (vedi SISTEMA ESATONALE)

• ETEROFONIA: (vedi TIPI DI TESTURA)
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• ETICHETTE DESCRITTIVE: in uno SCHEMA FORMALE, termini che descrivono 
il contenuto di un’ARTICOLAZIONE melodica (FRASE, SEZIONE, ecc.) dando 
qualche indicazione descrittiva del suo contenuto, senza far riferimento a termini 
stabiliti in precedenza.

• ETICHETTE SIMBOLICHE: in uno SCHEMA FORMALE, segni (lettere, numeri, ecc.) 
con cui indichiamo il contenuto di un’ARTICOLAZIONE melodica (FRASE, SEZIONE, 
ecc.) e la sua relazione con le altre. In analisi musicale si usano generalmente 
termini algebrici (A, B2, C’, ecc.)

• ESPOSIZIONE: (vedi FUNZIONI FORMALI)

• FONDAMENTALE: nota base della costruzione di un ACCORDO. Nel SISTEMA 
TONALE, se costruiamo un accordo per terze, la fondamentale è la nota più grave. 
Nella pratica, la fondamentale non sempre coincide con il BASSO.

R. Schumann, Album della Gioventù, nº 21

Gli ACCORDI DI DOMINANTE non perdono la loro FUNZIONE in caso di 
omissione della loro fondamentale (vedi ACCORDO DI DOMINANTE SENZA 
FONDAMENTALE), e di ciò dovremo tener conto in sede di ANALISI ARMONICA.

• FORMA:
1. Risultato dell’interrelazione, a tutti i LIVELLI DI SINTESI, dei piani armonico, 

melodico e ritmico di un pezzo. L’analisi formale determina l’architettura globale 
e le principali ARTICOLAZIONI (SEZIONI, FRASI, ...) di una composizione.

2. A volte designa lo SCHEMA FORMALE che regge l’esposizione delle idee musicali 
da parte del compositore, per esempio: Forma Sonata, Forma Lied, ecc.

• FORMA BINARIA: SCHEMA FORMALE con due SEZIONI principali. Le due 
possibilità sono: A-B e A-A’. Spesso la forma binaria viene rinforzata dalla 
ripetizione di ciascuna sezione (forma binaria con ripetizioni), ed è pure frequente 
il caso in cui la prima sezione si diriga alla REGIONE della DOMINANTE, e che la 
seconda torni in seguito alla TONALITÀ PRINCIPALE.
Nella sua forma elementare (forma binaria semplice), entrambe le sezioni si 
equivalgono quanto a durata e peso specifico, ma spesso si osserva uno sviluppo 
maggiore nella seconda sezione, che può articolarsi in due FRASI o SOTTOSEZIONI 
(forma binaria di tre frasi). Se l’ultima frase o sottosezione è una RIESPOSIZIONE 
o RIPRESA della prima, parliamo di “forma binaria con riesposizione”:
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■ FUNCIONES TONALES: Cada uno de los GRADOS de la TONALIDAD cumple una
misión o función dentro del SISTEMA TONAL. Las tres funciones básicas son:
TÓNICA, DOMINANTE y SUBDOMINANTE La Tónica se asocia a función de relajación
y donde mejor la cumple en los principios y finales de FRASE. La Dominante
se asocia a función de tensión y donde mejor la cumple es en la CADENCIA

PERFECTA o ROTA, justo antes de la Tónica. La Subdominante se asocia a una
función de transición y de conducción entre otras funciones y la cumple muy
bien cuando se encuentra entre la tónica y la dominante.

Para más detalles sobre las funciones tonales, ver NOMBRE DE LOS GRADOS. 

■ FUNDAMENTAL: Nota base de la construcción de un ACORDE. En el SISTEMA

TONAL, si colocamos el acorde por terceras, la fundamental es la nota más
grave. Sin embargo, la fundamental no tiene por qué coincidir con el BAJO.

R. Schumann, Álbum de la Juventud, nº 21

Los ACORDES DE DOMINANTE no pierden su FUNCIÓN a pesar de que la fundamental
esté omitida (ver ACORDE DE DOMINANTE SIN FUNDAMENTAL), lo que habrá que tener
muy en cuenta en el ANÁLISIS ARMÓNICO.

■ GRADO: En la metodología IEM, un grado es siempre un ACORDE referido a una
TONALIDAD, ESCALA o MODO, nunca una NOTA, excepto si ésta se supone
FUNDAMENTAL de un acorde que se presenta incompleto.

■ GRADO ALTERADO: ACORDE construido sobre una FUNDAMENTAL que no pertenece a
la TONALIDAD o MODO vigente. Según esto, la fundamental puede estar ASCENDIDA

(lo que indicamos en el CIFRADO con un # que antecede al NÚMERO ROMANO) o
DESCENDIDA (lo que indicamos con un b). Hay que tener muy en cuenta lo
siguiente: el b o # indican una alteración respecto de la tonalidad o modo, NO
un b o # en la partitura, ya que esto dependerá de la tonalidad o modo.
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(forma binaria 
con riesposizione)

(forma binaria 
con riesposizione)

La forma binaria con riesposizione o ripresa può considerarsi un antecedente 
della FORMA SONATA. La forma binaria è molto comune nei pezzi di piccolo 
formato. Le varie danze della suite barocca sono di solito costruite in una delle 
possibili varianti della forma binaria con ripetizioni.

• FORMA MINUETTO-TRIO: caso particolare di FORMA TERNARIA. Si origina 
nell’ambito della suite barocca con l’usanza di concatenare due danze dello stesso 
tipo in forma A-B-A, con la particolarità che nell’ultima danza non si eseguivano 
le ripetizioni. Ciò veniva indicato al termine della seconda danza con la locuzione: 
“D. C. senza ripetizione” e la parola “Fine” al termine della prima danza.

Le due danze (principalmente Minuetti, ma a volte altre) presentavano 
generalmente un carattere contrastante e la seconda era di solito più semplice 
e leggera. Proprio per l’abitudine d’alleggerire la strumentazione della seconda 
danza nelle Suites orchestrali, divenne abituale chiamare “Trio” il secondo 
Minuetto. Dalla Suite Barocca, la FORMA Minuetto-Trio passò ad occupare il posto 
di uno dei movimenti (normalmente il penultimo) delle Sonate, dei Quartetti, ecc. 
A partire da Beethoven, questa forma venne impiegata in brani, dal carattere non 
danzabile ma con tempo più vivo, a cui venne dato il nome di “Scherzo”.

1
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• FORMA-SONATA (o FORMA DI PRIMO MOVIMENTO DI SONATA): SCHEMA FORMALE 
molto importante, tipico del periodo classico e romantico. Consiste in una specializzazione 
della FORMA TERNARIA ed è articolata in tre SEZIONI principali. Se la Forma-Sonata 
presenta segni di ritornello dopo l’Esposizione, nel finale oppure prima della Coda, 
siamo in presenza di una FORMA BINARIA CON RIESPOSIZIONE o RIPRESA.
Nella sua formula più diffusa, l’ESPOSIZIONE presenta due TEMI principali di carattere 
contrastante, il primo dei quali è in TONALITÀ PRINCIPALE ed il secondo in una 
REGIONE, di solito quella di DOMINANTE o del RELATIVO, e termina con un GRUPPO 
CADENZALE in tale regione. Normalmente l’esposizione si ripete da capo identica.
Successivamente, nello SVILUPPO si elaborano e mescolano entrambi i temi, 
passando attraverso varie regioni tonali, in un processo che confluisce in una 
RIESPOSIZIONE o RIPRESA più o meno letterale, in cui si ripresentano i temi, ma 
stavolta entrambi in tonalità d’impianto.

Tra le principali varianti che possono intervenire nella Forma-Sonata abbiamo:
- l’aggiunta di un’INTRODUZIONE e/o una CODA.
- il frazionamento del tema A e/o B in vari sottotemi.
- l’apparizione di materiale nuovo nello sviluppo.
- la presentazione del tema B in altre regioni.
- un frammento finale molto esteso, che a volte può venire inteso come un 

secondo sviluppo o, più frequentemente, come una grande coda. 
Il primo MOVIMENTO di una sonata risponde di solito a questo modello formale, 
però può fare parte anche di altre composizioni, come Sinfonie, Quartetti, 
Concerti, ecc.

• FORMA TEMA CON VARIAZIONI: SCHEMA FORMALE consistente nella presentazione 
di un TEMA principale (di solito una FRASE o una FORMA BINARIA) inventato dall’autore 
o proveniente da altra fonte, seguito da un numero variabile di rielaborazioni più o 
meno sviluppate del tema.
Esiste una moltitudine di brani in forma di Tema con Variazioni (a volte accompagnati 
da una INTRODUZIONE e/o una CODA) e spesso si trovano anche movimenti di Sonata, 
Sinfonia, Quartetto, Concerto, ecc. scritti in questa FORMA (vedi VARIAZIONE).

• FORMA TERNARIA: SCHEMA FORMALE in tre SEZIONI principali. Anche se in teoria è 
possibile qualsiasi combinazione (A-B-C, A-B-B’, A-A-B, ecc.), nella musica tonale la 
terza sezione è di solito una RIESPOSIZIONE o RIPRESA della prima (A-B-A o A-A’-A). 
La forma A-B-A è spesso conosciuta come FORMA LIED, nonostante molti Lieder 
non presentino questo tipo formale ed esistano molti brani strumentali (quindi non 
vocali) in forma A-B-A.
Le forme ternarie appaiono con frequenza nei Lieder e nei movimenti (solitamente 
quello lento) di Sonate, Concerti, Quartetti, Sinfonie, ecc. La FORMA MINUETTO-TRIO 
costituisce un caso particolare di Forma Ternaria.

• FORME MUSICALI: (vedi SCHEMI FORMALI)

Riesposizione o Ripresa
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• FRASE: dal punto di vista melodico è una successione di suoni (altezze), o LINEA 
melodica, con senso musicale compiuto. Nel SISTEMA TONALE le frasi si basano 
su una STRUTTURA ARMONICA terminante con un PROCESSO CADENZALE. Le 
frasi se dividono in almeno due SEMIFRASI. La frase è il fondamento dell’ANALISI 
MELODICA (vedi STRUTTURA MELODICA).

Burgmüller, Op. 100. Il candore.
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Burgmüller. Op. 100. El candor.

Beethoven. Sonatina nº 5, I.

Algunos autores utilizan términos complementarios al de FRASE para indicar
unidades melódicas completas. Uno de ellos es el de “PERÍODO”, que en
algunos tratados equivale a una unidad melódica de mayor rango que la frase,
producto de la adición de dos o más de éstas (ver Zamacois, J.: Tratado de
Armonía) y en otras indica un tipo de construcción melódica alternativo a la
frase (ver Kühn, C.: Tratado de la Forma Musical). Debido a este equívoco, en
la Metodología IEM preferimos no utilizar este término.

■ FUGA: Obra contrapuntística para un número determinado de VOCES, entre 2 y
5, generalmente basada en un SUJETO o tema principal, que se repite y
desarrolla de muchas formas pero sin perder su identidad.

■ FUGADO: (ver fugato)

■ FUGATO: Fragmento de una obra musical construido a semejenza de un
fragmento de FUGA, habitualmente de su EXPOSICIÓN.

■ FUGUETA: Fuga breve

frase

motivo
cellula

semifrase 1
adattamento per legame motivo variato

semifrase 2
adattamento per legame motivo variato modifica cadenzale

frase

Beethoven, Sonatina nº 5, I.
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Burgmüller. Op. 100. El candor.

Beethoven. Sonatina nº 5, I.

Algunos autores utilizan términos complementarios al de FRASE para indicar
unidades melódicas completas. Uno de ellos es el de “PERÍODO”, que en
algunos tratados equivale a una unidad melódica de mayor rango que la frase,
producto de la adición de dos o más de éstas (ver Zamacois, J.: Tratado de
Armonía) y en otras indica un tipo de construcción melódica alternativo a la
frase (ver Kühn, C.: Tratado de la Forma Musical). Debido a este equívoco, en
la Metodología IEM preferimos no utilizar este término.

■ FUGA: Obra contrapuntística para un número determinado de VOCES, entre 2 y
5, generalmente basada en un SUJETO o tema principal, que se repite y
desarrolla de muchas formas pero sin perder su identidad.

■ FUGADO: (ver fugato)

■ FUGATO: Fragmento de una obra musical construido a semejenza de un
fragmento de FUGA, habitualmente de su EXPOSICIÓN.

■ FUGUETA: Fuga breve

frase
semifrase 1

motivo raccordo adattam. per legame raccordo

semifrase 2
motivo adattamento per trasporto

frase

modifica cadenzale

Alcuni autori utilizzano termini supplementari a quello di FRASE per indicare unità 
melodiche complete. Uno di questi è il PERIODO, che in alcuni trattati equivale 
ad un’unità melodica più estesa della frase, frutto della somma di due o più frasi 
(vedi Zamacois, J.: Trattato di Armonia) e in altri indica un tipo di costruzione 
melodica alternativa alla frase (vedi Kühn, C.: Trattato di Forma Musicale). Per 
evitare equivoci, nella Metodologia IEM preferiamo non utilizzare questo termine.

• FUNZIONI FORMALI: in molti STILI musicali, la MELODIA è il principale fattore 
articolatore della FORMA. Ogni divisione melodica può avere una funzione 
distinta, con importanza relativa differente all’interno del discorso musicale, 
alternando frammenti più significativi (funzione espositiva) ad altri più di ripieno 
(funzione secondaria).
I termini utilizzati per esprimere queste funzioni variano a seconda dei sistemi 
di analisi, dello stile e dell’epoca. L’elenco che segue contiene i termini 
più frequentamente utilizzati nella musica tonale, soprattutto a partire dal 
Classicismo:
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- Funzioni espositive (o principali):
TEMA/ESPOSIZIONE: presentazione del/i materiale/i principale/i. A seconda 
del numero dei temi, si parla di opere monotematiche, bitematiche, ecc. 
RIESPOSIZIONE o RIPRESA: ritorno di un Tema esposto precedentemente e 
dopo l’apparizione di altri elementi (espositivi o secondari).

- Funzioni secondarie:
INTRODUZIONE: materiale iniziale di un brano e che compare prima del 
Tema. L’Introduzione trasmette una sensazione d’attesa, cioè che gli eventi 
veramente significativi devono ancora prodursi.
PONTE (o TRANSIZIONE): materiale che collega due temi o due elementi di 
rilievo. La sua principale caratteristica è il senso di direzionalità verso un 
punto armonicamente decisivo.
SVILUPPO: processo che consiste in un’elaborazione del materiale precedente. 
Cosí come nel ponte, il senso direzionale è importante, ma è meno evidente. 
Assume un ruolo molto significativo nella Forma-Sonata, dove dà luogo ad 
una delle sezioni principali.
GRUPPO CADENZALE: materiale che serve da conclusione a un tema o 
sezione importante, configurando schemi cadenzali consistenti ed estesi.
CODA: materiale rimanente dopo il processo cadenzale di una frase, sezione, 
movimento o brano, allungando il brano musicale e liberando la tensione 
accumulata.
In alcuni schemi formali o stili esistono denominazioni specifiche per le 
funzioni formali come preludio, interludio, postludio, episodio, stretti, strofa, 
ritornello, ecc.

• FUNZIONI TONALI: ogni GRADO della TONALITÀ svolge una missione o funzione 
all’interno del SISTEMA TONALE. Le tre funzioni principali sono: TONICA, 
DOMINANTE e SOTTODOMINANTE. Si associa la Tonica alla funzione di 
rilassamento e di stabilità, ed i luoghi in cui essa realizza meglio tale scopo sono 
al principio e alla fine della FRASE. Alla Dominante si attribuisce una funzione 
di tensione e di movimento, e ciò avviene pienamente durante la CADENZA 
PERFETTA o D’INGANNO, proprio prima della Tonica. La Sottodominante svolge 
una funzione di transizione e di conduzione tra le altre funzioni, che si concretizza 
quando essa viene a trovarsi fra la tonica e la dominante.
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■ FUNCIONES TONALES: Cada uno de los GRADOS de la TONALIDAD cumple una
misión o función dentro del SISTEMA TONAL. Las tres funciones básicas son:
TÓNICA, DOMINANTE y SUBDOMINANTE La Tónica se asocia a función de relajación
y donde mejor la cumple en los principios y finales de FRASE. La Dominante
se asocia a función de tensión y donde mejor la cumple es en la CADENCIA

PERFECTA o ROTA, justo antes de la Tónica. La Subdominante se asocia a una
función de transición y de conducción entre otras funciones y la cumple muy
bien cuando se encuentra entre la tónica y la dominante.

Para más detalles sobre las funciones tonales, ver NOMBRE DE LOS GRADOS. 

■ FUNDAMENTAL: Nota base de la construcción de un ACORDE. En el SISTEMA

TONAL, si colocamos el acorde por terceras, la fundamental es la nota más
grave. Sin embargo, la fundamental no tiene por qué coincidir con el BAJO.

R. Schumann, Álbum de la Juventud, nº 21

Los ACORDES DE DOMINANTE no pierden su FUNCIÓN a pesar de que la fundamental
esté omitida (ver ACORDE DE DOMINANTE SIN FUNDAMENTAL), lo que habrá que tener
muy en cuenta en el ANÁLISIS ARMÓNICO.

■ GRADO: En la metodología IEM, un grado es siempre un ACORDE referido a una
TONALIDAD, ESCALA o MODO, nunca una NOTA, excepto si ésta se supone
FUNDAMENTAL de un acorde que se presenta incompleto.

■ GRADO ALTERADO: ACORDE construido sobre una FUNDAMENTAL que no pertenece a
la TONALIDAD o MODO vigente. Según esto, la fundamental puede estar ASCENDIDA

(lo que indicamos en el CIFRADO con un # que antecede al NÚMERO ROMANO) o
DESCENDIDA (lo que indicamos con un b). Hay que tener muy en cuenta lo
siguiente: el b o # indican una alteración respecto de la tonalidad o modo, NO
un b o # en la partitura, ya que esto dependerá de la tonalidad o modo.

Sottodominanti
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Per ulteriori dettagli sulle funzioni tonali, vedi NOME DEI GRADI.

• GRADO: nella Metodologia IEM, un grado è sempre un ACCORDO riferito ad una 
TONALITÀ, SCALA o MODO, mai una nota, tranne il caso in cui questa si rivela 
essere la FONDAMENTALE di un accordo incompleto.

• GRADO ALTERATO:
1. ACCORDO con FONDAMENTALE DIATONICA contenente almeno una nota non 

diatonica. Vi si includono accordi maggiori, minori, aumentati e diminuiti, cosí 
come le dominanti secondarie contenenti note non diatoniche. Fa eccezione il V 
grado di una tonalità minore, che si considera diatonica anche se contiene una 
nota (la SENSIBILE) che non fa parte della scala minore naturale.

2. Accordo con fondamentale non diatonica. La fondamentale può venire innalzata 
(indicato nella CIFRATURA con un  che precede il NUMERO ROMANO) o 
abbassata (indicato con un ). Attenzione: il  o  indicano un’alterazione rispetto 
alla tonalità o modo, non un  o  in partitura. In caso di dubbio, sarà meglio 
indicare, oltre alla fondamentale, il tipo di accordo del grado alterato (per 
esempio “ IIM” per il GRADO NAPOLETANO in modo maggiore).
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■ En caso de duda, será conveniente indicar, además de la fundamental, el tipo
de acorde del grado alterado (por ejemplo “bIIM” para el GRADO NAPOLITANO en
MODO MAYOR.

F. Schubert “Der Müller und der Bach”, c. 3-10

■ GRADO NAPOLITANO: (ver SEXTA NAPOLITANA).

■ GRADOS DEL MODO MAYOR: (ver GRADOS DEL SISTEMA TONAL).

■ GRADOS DEL MODO MENOR: (ver GRADOS DEL SISTEMA TONAL).

■ GRADOS DEL SISTEMA TONAL: El MODO MAYOR contiene 3 ACORDES mayores (I, IV
y V), 3 acordes menores (II, III y VI) y 1 acorde disminuido (VII).

■Hay que distinguir entre el grado VII y el (V); este último significa ACORDE DE

DOMINANTE SIN FUNDAMENTAL. Aunque sus NOTAS coinciden, el contexto casi
siempre servirá para distinguirlos.

El MODO MENOR contiene 2 acordes menores (I y IV), 4 acordes mayores (III,
V, VI y VII) y 1 acorde disminuido (II).
Hay que distinguir entre el acorde VII y el (V); este último significa acorde de
Dominante sin fundamental. En el modo menor, estos acordes no coinciden
(ver ejemplo).

Schubert, “Der Müller und der Bach”, bb. 3-10

• GRADI DEL MODO MAGGIORE: (vedi GRADI DIATONICI DEL SISTEMA TONALE)

• GRADI DEL MODO MINORE: (vedi GRADI DIATONICI DEL SISTEMA TONALE)

• GRADI DIATONICI DEL SISTEMA TONALE: il modo maggiore contiene 3 ACCORDI 
maggiori (I, IV e V), 3 accordi minori (II, III e VI) e 1 accordo diminuito (VII).
Bisogna distinguere tra il grado VII ed il (V); quest’ultimo è un ACCORDO DI 
DOMINANTE SENZA FONDAMENTALE. Anche se di fatto le note coincidono, sarà 
il contesto a distinguere l’uno dall’altro.
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Modello Do M
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■ En caso de duda, será conveniente indicar, además de la fundamental, el tipo
de acorde del grado alterado (por ejemplo “bIIM” para el GRADO NAPOLITANO en
MODO MAYOR.

F. Schubert “Der Müller und der Bach”, c. 3-10

■ GRADO NAPOLITANO: (ver SEXTA NAPOLITANA).

■ GRADOS DEL MODO MAYOR: (ver GRADOS DEL SISTEMA TONAL).

■ GRADOS DEL MODO MENOR: (ver GRADOS DEL SISTEMA TONAL).

■ GRADOS DEL SISTEMA TONAL: El MODO MAYOR contiene 3 ACORDES mayores (I, IV
y V), 3 acordes menores (II, III y VI) y 1 acorde disminuido (VII).

■Hay que distinguir entre el grado VII y el (V); este último significa ACORDE DE

DOMINANTE SIN FUNDAMENTAL. Aunque sus NOTAS coinciden, el contexto casi
siempre servirá para distinguirlos.

El MODO MENOR contiene 2 acordes menores (I y IV), 4 acordes mayores (III,
V, VI y VII) y 1 acorde disminuido (II).
Hay que distinguir entre el acorde VII y el (V); este último significa acorde de
Dominante sin fundamental. En el modo menor, estos acordes no coinciden
(ver ejemplo).

semitono Gradi diatonici

semitono

Accordi minori Accordo diminuitoAccordi maggiori

Il modo minore contiene 2 accordi minori (I e IV), 4 accordi maggiori (III, V, VI 
e VII) e 1 accordo diminuito (II). Bisogna distinguere tra l’accordo VII ed il (V); 
quest’ultimo è un ACCORDO DI DOMINANTE SENZA FONDAMENTALE. Nel modo 
minore, i due accordi VII e (V) non coincidono (vedi esempio).

Modello La m
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En el modo menor, los grados se construyen con las notas del modo menor,
con la excepción del V (y sus derivados) que siempre debe ser acorde mayor
y por lo tanto necesita una ALTERACIÓN ascendente en la tercera para obtener
la SENSIBLE.

■ GRADOS SECUNDARIOS: Son ACORDES que cumplen su FUNCIÓN en relación a un
GRADO distinto de la TÓNICA. En concreto, hablamos de grados secundarios
cuando sus NOTAS no coinciden con los GRADOS DEL MODO MAYOR O MENOR. Por
lo tanto, un grado secundario siempre tendrá alguna diferencia con los
grados DIATÓNICOS, y deben distinguirse en el CIFRADO. Los grados
secundarios no implican un cambio de TONALIDAD o REGIÓN. En el caso de que
la acumulación de éstos con respecto a un grado en concreto provoque la
sensación de cambio de CENTRO TONAL o de REGIÓN, hablamos de
REGIONALIZACIÓN (también llamada MODULACIÓN) y ciframos diatónicamente en
relación al nuevo centro tonal.

■ HEMIOLIA (TAMBIÉN HEMIOLÍA):
1. En un sentido general, fragmento en el que se produce un conflicto entre

el COMPÁS general y el de un elemento melódico o rítmico.
2. En un sentido más estricto, figura rítmica o melódica de compás binario

que entra en conflicto con un compás ternario o viceversa, en especial
entre un 3/4 y un 6/8.

L. Bernstein. America

■ HETEROFONÍA: (Ver TIPOS DE TEXTURA).

■ HEXATONALIDAD: (Ver SISTEMA HEXATONAL).

■ HOMOFONÍA: (Ver TIPOS DE TEXTURA).

■ ICTUS: (ver ACENTO).

Gradi diatonici

Accordi maggiori
semitono

semitono

Accordi diminuitiAccordi minori

Nel modo minore, i gradi si costruiscono con le note del modo minore, ad eccezione 
del V (e suoi derivati) che dev’essere sempre un accordo maggiore, per cui necessita 
di un’ALTERAZIONE ascendente nella sua terza per ottenere la SENSIBILE.

• GRADO NAPOLETANO: (vedi SESTA NAPOLETANA)

• GRADO SECONDARIO: ACCORDO che svolge la sua FUNZIONE in relazione ad 
un GRADO diverso dalla TONICA. I gradi secondari non comportano un cambio 
di TONALITÀ o REGIONE. Quando l’accumulazione di tali gradi rispetto ad un 
altro grado provoca la sensazione di cambio di CENTRO TONALE o di REGIONE, 
parliamo di REGIONALIZZAZIONE (chiamata anche MODULAZIONE), per cui 
cominceremo a cifrare diatonicamente riferendoci al nuovo centro tonale.
Ne esistono di tre tipi:

 - TONICA SECONDARIA: lungo il trascorso di un pezzo, l’autore può trasformare 
un GRADO in un nuovo centro tonale (REGIONALIZZAZIONE) o semplicemente 
abbellire uno dei gradi (tonica secondaria) con la sua propria DOMINANTE o 
SOTTODOMINANTE SECONDARIA. Qualsiasi grado, purchè sia un ACCORDO 
maggiore o minore, può a un certo punto del brano acquisire la funzione di 
tonica secondaria. Ma affinchè possa essere considerato come tale, si ha 
bisogno della presenza e collaborazione di altri accordi svolgenti le funzioni 
di dominante e/o sottodominante di questi. Il II grado del modo minore ed 
il VII del modo maggiore non possono funzionare come toniche secondarie 
perché sono accordi diminuiti. I compositori hanno quindi corretto la 
struttura intervallare di tali gradi, generalmente abbassando di semitono 
la fondamentale, ottenendo in tal modo che anche il II ed il VII possano 
diventare toniche secondarie. 



45 45

Nella musica colta dei secoli XVII-XIX troviamo spesso il V che diventa tonica, 
ed è anche frequente il caso del IV, II o VI. I gradi con funzione di tonica 
secondaria non riportano cifrature particolari; tuttavia è facile riconoscerli 
in quanto di solito compaiono dopo un numero romano barrato (dominante 
secondaria).

Clementi, Sonatina Op. 36 nº 2, II

- DOMINANTE SECONDARIA: ACCORDO maggiore, generalmente con settima 
minore (cioè, con la stessa struttura intervallare di una DOMINANTE), e 
con FUNZIONE di dominante di un GRADO diverso dal I. Ammette gli stessi 
RIVOLTI e le stesse varianti intevallari della dominante. Qualsiasi GRADO 
di una TONALITÀ può essere enfatizzato mediante l’accordo che svolge la 
funzione di dominante di questo grado. Indichiamo la funzione di dominante 
secondaria barrando il numero romano.

dominanti secondarie = numero romano barrato

Nel caso del IV, abbiamo l’apparizione, come TONICA SECONDARIA eccezionale, 
del bVII, che è un GRADO ALTERATO. La distanza intervallare tra le fondamentali 
di tali gradi è la responsabile di questa eccezione. Crediamo sia importante 
includerlo nella figura, in quanto la fondamentale del IV è DIATONICA. 
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- SOTTODOMINANTE SECONDARIA: accordo maggiore, minore o diminuito, a 
volte con settima maggiore o minore, con funzione di SOTTODOMINANTE 
di un GRADO diverso dal I. Cosí come è possibile rinforzare un grado per 
mezzo della sua DOMINANTE SECONDARIA, lo stesso si può ottenere 
mediante le sue sottodominanti secondarie. Si può usare qualsiasi accordo 
di sottodominante, ma le formule più abituali sono quelle che generano 
cellule armoniche II-V di un grado. Possiamo così avere II secondario, IV 
secondario e VI secondario. Particolarmente interessanti sono i casi in cui si 
generano accordi non diatonici.

Beautiful Love. Young-Gillespie

Il brano è in Re m. La battuta evidenziata riporta una sottodominante (II) di Fa M.
Dall’inizio, la cifratura sarà:

II - V - I - I - IV - VII - III - IIº V

La successione IV - VII – III equivale a II - V - I del III (Fa M).
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Nel primo sistema vediamo tre MOTIVI ARMONICI con i tre accordi principali 
di SOTTODOMINANTE del modo maggiore. Sotto vediamo le stesse cellule con 
sottodominanti secondarie del II, III e IV, indicando gli accordi non diatonici che 
si generano.

• GRUPPO CADENZALE: (vedi FUNZIONI FORMALI)

• HEMIOLIA (anche HEMIOLA, EMIOLIA, EMIOLA):
1. In senso generale, frammento in cui si produce un conflitto tra la scansione 

metrica generale e l’elemento melodico o ritmico.
2. In senso stretto, uso di cellule di 2 tempi in una misura a 3 tempi senza cambio 

di pulso.
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Beethoven, Sinfonia 3, I

• IMITAZIONE: risorsa per lo sviluppo melodico contrappuntistico consistente nel 
far apparire il materiale melodico di una VOCE, in modo letterale o trasformato, in 
un’altra voce. L’imitazione stretta rispetta sia il ritmo che l’altezza del MODELLO 
imitato. Altri tipi di imitazione sono:

 - IMITAZIONE RITMICA: viene mantenuto solo il RITMO.
 - IMITAZIONE TRASPORTATA: le altezze vengono trasportate diatonicamente o 

cromaticamente.
 - IMITAZIONE A SPECCHIO: si mantiene il ritmo, però tutti gli INTERVALLI 

vengono invertiti in uno SPECCHIO DIATONICO, CROMATICO o ARMONICO.
 - IMITAZIONE PER AUMENTAZIONE O DIMINUZIONE: si duplicano o dividono a 

metà i valori del modello.
 - IMITAZIONE RETROGRADA: si imitano le altezze in ordine inverso rispetto al 

modello. Anche i valori possono venire retrogradati.
 - Qualsiasi combinazione dei casi precedenti.

Nonostante risulti particolarmente complesso il riconoscimento ad orecchio del 
processo imitativo, il sistema dodecafonico utilizza sistematicamente l’imitazione 
trasportata, lo specchio (nell’analisi seriale tradizionalmente denominato 
“inversione”) e la retrogradazione della serie o di parti di questa. Un processo 
imitativo sistematico in cui modello e imitazione si sovrappongono si chiama 
CANONE. La FUGA costituisce una delle forme in cui i diversi tipi di imitazione 
assumono un protagonismo speciale.
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• IMPROVVISAZIONE: è l’atto simultaneo di inventare ed interpretare musica, 
usando lo strumento o la voce. Durante il processo compositivo, i due momenti 
dell’invenzione e dell’interpretazione non avvengono contemporaneamente, né 
vengono necessariamente realizzati dallo stesso musicista. La creazione contiene 
in sè i processi di improvvisazione e composizione.
L’attività improvvisativa ha molto in comune con quella del parlare una lingua: 
entrambe utilizzano in modo immediato e spontaneo gli elementi noti, studiati ed 
assimilati in precedenza, al fine di ottenere un nuovo risultato. L’improvvisazione 
è un processo derivato dalla conoscenza e dall’intuizione, una connessione tra 
apprendimento e pratica, una sintesi di atto razionale e creativo. È il mezzo di cui 
ci serviamo per imparare il linguaggio musicale e per esprimere le nostre nuove 
idee attraverso i suoni.
Il nostro grado di padronanza del linguaggio, la capacità di selezionare e combinare 
i diversi elementi, unite all’intuizione e alla perizia tecnica nel manipolare lo 
strumento ci daranno la misura delle nostre possibilità di improvvisazione. Lo 
sviluppo della conoscenza e della tecnica condurrà a una maggiore capacità di 
espressione musicale. L’intuizione ed il talento sono valori aggiunti di grande 
importanza, perché arricchiscono il processo pedagogico di assimilazione dei 
concetti.
Questa definizione di improvvisazione ha una stretta relazione con i concetti 
di analisi, ascolto e interpretazione. L’analisi costituisce la parte cognitiva e 
l’improvvisazione la parte pratica che si sviluppa da tale conoscenza. L’orecchio 
è il punto di partenza dell’analisi e ci permette di controllare l’improvvisazione in 
ogni momento del suo fluire.
L’apportazione dell’analisi ci aiuta ad approfondire meglio l’opera; ma tale 
apprendimento non viene sufficientemente assimilato finchè non viene applicato 
in modo pratico, ascoltando ogni accordo, sentendo ogni movimento lineare o 
verticale, interiorizzando e facendo propri i concetti ricavati dal brano. In tal 
modo, la teoria viene vivificata e concretizzata dall’improvvisazione. Quest’ultima 
costituisce uno dei fondamenti della Metodologia IEM e la sua definizione, 
indipendentemente dal fatto che si possa o no condividere, è essenziale per 
comprenderne lo sviluppo complessivo.

• INTERVALLO: è la distanza tra due note di altezza diversa, sovrapposte o 
successive. Viene misurata in TONI e/o semitoni.
Gli intervalli di 2ª, 3ª, 6ª e 7ª possono essere diminuiti, minori, maggiori e 
aumentati. Ciascuno ha un semitono in più rispetto al precedente e un semitono 
in meno rispetto al seguente.
Gli intervalli di 4ª, 5ª e 8ª possono essere diminuiti, giusti o aumentati. Ciascuno 
ha un semitono in più rispetto al precedente e un semitono in meno rispetto al 
seguente.
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Tabella degli intervalli: (st = semitono)

 Minore

Giusta

Maggiore

1 st

2 st

3 st

4 st

5 st 7 st

8 st

9 st

10 st

11 st

12 st

13 st

14 st

Diminuita ts 7ts 2ts 0 9 st 12 st

Aumentata 3 st 5 st

ts 11ts 6ts 4

6 st 8 st 10 st 12 st 14 st 15 st

Gli intervalli superiori all’8ª vengono definiti da quanto rimane dopo aver loro 
sottratto un’ottava.
Intervalli diatonici nei toni maggiori e minori:

Modelli: Do Maggiore La minore

Esempio di intervalli partendo dalla nota Do:
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Los intervalos superiores a la 8ª se guían por el que les corresponda al
restarles una octava.
Intervalos diatónicos en los tonos mayores y menores:
Modelos: Do Mayor La menor

Ejemplo de intervalos a partir de la nota Do:

■ INVERSIÓN DE UN ACORDE: Cuando, en un ACORDE cualquiera, la nota
FUNDAMENTAL (la que origina el acorde) se coloca como nota más grave nos
encontramos ante un acorde en ESTADO FUNDAMENTAL; si la nota más grave es
la 3ª, 5ª o la 7ª nos encontramos ante la 1ª, 2ª ó 3ª inversión
respectivamente. El estado fundamental y cada una de las inversiones
tienen una sonoridad muy diferente debido a que son distintas las
distancias interválicas que se producen a partir del BAJO. El CIFRADO de cada
acorde es por tanto distinto en cada inversión (ver CIFRADOS).

Estado fundamental 1ª invers. 2ª invers.

La sonoridad y FUNCIÓN de los acordes también cambia con su ESTADO. En
general, el estado fundamental es el más estable y rotundo, y por tanto es
el preferido para las CADENCIAS finales. Las inversiones son menos estables y
se utilizan para mejorar la conducción del BAJO y para conseguir una
sonoridad más fluida y variada.
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Los intervalos superiores a la 8ª se guían por el que les corresponda al
restarles una octava.
Intervalos diatónicos en los tonos mayores y menores:
Modelos: Do Mayor La menor

Ejemplo de intervalos a partir de la nota Do:

■ INVERSIÓN DE UN ACORDE: Cuando, en un ACORDE cualquiera, la nota
FUNDAMENTAL (la que origina el acorde) se coloca como nota más grave nos
encontramos ante un acorde en ESTADO FUNDAMENTAL; si la nota más grave es
la 3ª, 5ª o la 7ª nos encontramos ante la 1ª, 2ª ó 3ª inversión
respectivamente. El estado fundamental y cada una de las inversiones
tienen una sonoridad muy diferente debido a que son distintas las
distancias interválicas que se producen a partir del BAJO. El CIFRADO de cada
acorde es por tanto distinto en cada inversión (ver CIFRADOS).

Estado fundamental 1ª invers. 2ª invers.

La sonoridad y FUNCIÓN de los acordes también cambia con su ESTADO. En
general, el estado fundamental es el más estable y rotundo, y por tanto es
el preferido para las CADENCIAS finales. Las inversiones son menos estables y
se utilizan para mejorar la conducción del BAJO y para conseguir una
sonoridad más fluida y variada.

dim m M aum dim m M aum dim G aum dim G aum

dim m M aum dim m M aum dim G aum dim m M aum

• INTRODUZIONE: (vedi FUNZIONI FORMALI)

G

G
G G

G

G
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• IPERMISURA: unità metrica superiore alla misura, creata da una successione 
più o meno stabile di battute forti e deboli. Il compositore può anche indicare un 
cambio di ipermisura usando la dicitura “Ritmo di tre battute” o “Ritmo di quattro 
battute”.
Nell’esempio che segue possiamo considerare ogni battuta come un tempo di 
una misura ternaria o quaternaria, secondo quanto indicato dallo stesso autore.

Beethoven, Sinfonia 9, II (versione pianistica di F. Liszt)

• LEGAME (o COLLEGAMENTO) ARMONICO: consiste nell’unire le note di una 
successione di ACCORDI seguendo le REGOLE fondamentali dell’ARMONIA 
tonale, che non permettono i MOVIMENTI PARALLELI di 5ª e 8ª e che consigliano 
di muovere le VOCI ad intervalli il più vicino possibile.
Nel caso delle TRIADI, possiamo avere tre tipi di collegamento armonico di base 
derivati dalla combinazione delle POSIZIONI (vedi esempio che segue), a seconda 
della STRUTTURA ARMONICA di riferimento. Le note nere mostrano le diverse 
opzioni di collegamento.

Modelli in Do M:
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■ ENHARMONÍA: Dos NOTAS o TONALIDADES con distinto nombre e igual sonido
producen enharmonía (ver TONOS y CÍRCULO DE QUINTAS).

■ Ejemplo: Do # y Re b son notas enharmónicas.
Do # Mayor y Re b Mayor son tonos enharmónicos.

■ ENLACE ARMÓNICO: El ENLACE ARMÓNICO consiste en unir ACORDES sucesivos
siguiendo las REGLAS básicas de la ARMONÍA tonal, que no permiten los
MOVIMIENTOS PARALELOS de 5ª ni de 8ª y que aconsejan mover las VOCES con
distancias lo más cortas posible.

nCuando se trabaja con ACORDES TRÍADAS se obtienen tres enlaces armónicos
básicos que se originan al combinar las POSICIONES del siguiente ejemplo,
según la ESTRUCTURA ARMÓNICA de que se trate. Las notas que aparecen con
la cabeza negra permiten elegir diferentes enlaces.

Modelos de enlaces armónicos en Do Mayor con la estructura I-IV-V-I:

En este ejemplo se supone que todos los acordes están en ESTADO

FUNDAMENTAL, o sea, que debajo de cada uno de estos acordes está su
FUNDAMENTAL. Sin embargo, los enlaces están sujetos a muchas variables,
incluyendo la situación del BAJO.

Ejemplo de enlace de algunas estructuras básicas:

Gli esempi mostrano tutte le possibilità di collegamento fra triadi diverse. Se 
scegliamo una struttura ed una tonalità (supponiamo I IV I I in Do M), per ottenere 
il legame corretto basta prendere il primo accordo (I grado nella tabella n. 1, 2 o 
3, a seconda della disposizione dell’accordo) e poi scorrere la stessa tabella sino 
a trovare l’accordo di IV, e cosí via.
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Modelli di collegamento armonico, nelle tre posizioni in Do Maggiore, con la 
struttura I-IV-V-I:
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■ ENHARMONÍA: Dos NOTAS o TONALIDADES con distinto nombre e igual sonido
producen enharmonía (ver TONOS y CÍRCULO DE QUINTAS).

■ Ejemplo: Do # y Re b son notas enharmónicas.
Do # Mayor y Re b Mayor son tonos enharmónicos.

■ ENLACE ARMÓNICO: El ENLACE ARMÓNICO consiste en unir ACORDES sucesivos
siguiendo las REGLAS básicas de la ARMONÍA tonal, que no permiten los
MOVIMIENTOS PARALELOS de 5ª ni de 8ª y que aconsejan mover las VOCES con
distancias lo más cortas posible.

nCuando se trabaja con ACORDES TRÍADAS se obtienen tres enlaces armónicos
básicos que se originan al combinar las POSICIONES del siguiente ejemplo,
según la ESTRUCTURA ARMÓNICA de que se trate. Las notas que aparecen con
la cabeza negra permiten elegir diferentes enlaces.

Modelos de enlaces armónicos en Do Mayor con la estructura I-IV-V-I:

En este ejemplo se supone que todos los acordes están en ESTADO

FUNDAMENTAL, o sea, que debajo de cada uno de estos acordes está su
FUNDAMENTAL. Sin embargo, los enlaces están sujetos a muchas variables,
incluyendo la situación del BAJO.

Ejemplo de enlace de algunas estructuras básicas:

Modelli di base:

Modelli elaborati:
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■ ENHARMONÍA: Dos NOTAS o TONALIDADES con distinto nombre e igual sonido
producen enharmonía (ver TONOS y CÍRCULO DE QUINTAS).

■ Ejemplo: Do # y Re b son notas enharmónicas.
Do # Mayor y Re b Mayor son tonos enharmónicos.

■ ENLACE ARMÓNICO: El ENLACE ARMÓNICO consiste en unir ACORDES sucesivos
siguiendo las REGLAS básicas de la ARMONÍA tonal, que no permiten los
MOVIMIENTOS PARALELOS de 5ª ni de 8ª y que aconsejan mover las VOCES con
distancias lo más cortas posible.

nCuando se trabaja con ACORDES TRÍADAS se obtienen tres enlaces armónicos
básicos que se originan al combinar las POSICIONES del siguiente ejemplo,
según la ESTRUCTURA ARMÓNICA de que se trate. Las notas que aparecen con
la cabeza negra permiten elegir diferentes enlaces.

Modelos de enlaces armónicos en Do Mayor con la estructura I-IV-V-I:

En este ejemplo se supone que todos los acordes están en ESTADO

FUNDAMENTAL, o sea, que debajo de cada uno de estos acordes está su
FUNDAMENTAL. Sin embargo, los enlaces están sujetos a muchas variables,
incluyendo la situación del BAJO.

Ejemplo de enlace de algunas estructuras básicas:

In questo esempio si sottintende che tutti gli accordi siano in STATO 
FONDAMENTALE, e che quindi sotto ciascuno di essi sia presente la relativa 
FONDAMENTALE. I collegamenti sono naturalmente soggetti a numerose 
variabili, tra cui la situazione morfologia del BASSO.
Vediamo qui alcuni esempi di collegamento di strutture di base:

Strutture di 4 battute:
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■ ENHARMONÍA: Dos NOTAS o TONALIDADES con distinto nombre e igual sonido
producen enharmonía (ver TONOS y CÍRCULO DE QUINTAS).

■ Ejemplo: Do # y Re b son notas enharmónicas.
Do # Mayor y Re b Mayor son tonos enharmónicos.

■ ENLACE ARMÓNICO: El ENLACE ARMÓNICO consiste en unir ACORDES sucesivos
siguiendo las REGLAS básicas de la ARMONÍA tonal, que no permiten los
MOVIMIENTOS PARALELOS de 5ª ni de 8ª y que aconsejan mover las VOCES con
distancias lo más cortas posible.

nCuando se trabaja con ACORDES TRÍADAS se obtienen tres enlaces armónicos
básicos que se originan al combinar las POSICIONES del siguiente ejemplo,
según la ESTRUCTURA ARMÓNICA de que se trate. Las notas que aparecen con
la cabeza negra permiten elegir diferentes enlaces.

Modelos de enlaces armónicos en Do Mayor con la estructura I-IV-V-I:

En este ejemplo se supone que todos los acordes están en ESTADO

FUNDAMENTAL, o sea, que debajo de cada uno de estos acordes está su
FUNDAMENTAL. Sin embargo, los enlaces están sujetos a muchas variables,
incluyendo la situación del BAJO.

Ejemplo de enlace de algunas estructuras básicas:

Strutture di 8 battute:
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Otra regla importante del ENLACE ARMÓNICO se refiere a la resolución de las
NOTAS DE ATRACCIÓN, que prescribe el movimiento preferente de ciertas notas
en algunos acordes de manera que estas se resuelvan.

■ ESCALA:
1. Sucesión de NOTAS de alturas (sonidos) consecutivas. Las más usadas en

la música occidental tienen una octava y se ordenan en sentido
ascendente y/o descendente por segundas. La diferencia entre unas y
otras escalas estriba en la colocación de las distancias interválicas entre
sus notas, gracias a lo cual cada escala tiene una sonoridad
característica. Cualquier escala puede ser denominada MODO, aunque este
vocablo se reserva generalmente para designar una ESCALA MODAL o también
para los dos tipos de ESCALAS DIATÓNICAS.

2. En un sentido amplio, cualquier movimiento de notas sucesivas se llama
movimiento en ESCALA y no es necesario que abarque ni que se limite a
una octava.

■ ESCALA CROMÁTICA: Sucesión de todas las NOTAS posibles del sistema
temperado. Consta de 12 notas a distancia de medio TONO. Existe un sólo
tipo. Aquí se muestra la relación de la escala cromática y la HEXATONAL. 

■ ESCALA HEXATONAL: Consta de 6 NOTAS a distancia de TONOS enteros. Se
deriva de la división de la ESCALA CROMÁTICA en 6 INTERVALOS iguales. Existe un
sólo tipo con una posible TRANSPOSICIÓN.

■ El TRANSPORTE de estas escalas a otras alturas no tiene utilidad práctica
porque produce los mismos sonidos que alguna de estas dos.

Un’altra importante norma del LEGAME ARMONICO riguarda la risoluzione delle NOTE 
DI ATTRAZIONE, cioè la gestione del loro movimento verso una risoluzione corretta.

• LETTURA ARMONICA: processo consistente nel sintetizzare, mentre si legge a 
prima vista, il contenuto armonico di un brano, sopprimendo tutte le note che 
non appartengono all’ARMONIA ed adottando il ritmo più adeguato alle necessità 
del momento. Equivale alla lettura dello SCHELETRO ARMONICO. Dipendendo 
dall’obiettivo prefissato, tale lettura può venire più o meno sintetizzata. In alcuni 
casi può essere utile leggere la MELODIA e suonare l’armonia, modificando il 
movimento originale per adattarlo agli obiettivi contingenti.

Partitura
originale

Scheletro
armonico
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■ LENGUAJE MUSICAL: La música funciona, en parte, como un lenguaje
autónomo, y los diferentes teóricos han intentado establecer analogías
entre la sintaxis del lenguaje musical y del verbal.

■ En el lenguaje TONAL el minimo elemento con sentido propio es el ACORDE, de
manera similar a la palabra. Los acordes generan MOTIVOS, que se organizan
en SEMIFRASES y FRASES, y asimismo se dividen en células y notas.

■ Así podríamos establecer la siguiente tabla de analogías:

Frase: oración
Semifrase: proposición
Motivo: sujeto o predicado de una oración
Acorde: palabra
Célula: sintagma
Nota: letra.

■ LÍNEA: Sucesión monofónica de sonidos que se periciben como una unidad
en razón de su timbre y registro. Un instrumento monofónico toca siempre
una única línea que, sin embargo, puede contener varias VOCES.
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• LINEA: successione monofonica di suoni che, a causa del loro timbro e del loro 
registro, si percepiscono come una sola unità. Uno strumento monofonico è in 
grado di eseguire un’unica linea che, però, può contenere al suo interno varie VOCI.

Bach, Suite nº 1, in Sol M per violoncello solo
1 linea con varie voci
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■ LENGUAJE MUSICAL: La música funciona, en parte, como un lenguaje
autónomo, y los diferentes teóricos han intentado establecer analogías
entre la sintaxis del lenguaje musical y del verbal.

■ En el lenguaje TONAL el minimo elemento con sentido propio es el ACORDE, de
manera similar a la palabra. Los acordes generan MOTIVOS, que se organizan
en SEMIFRASES y FRASES, y asimismo se dividen en células y notas.

■ Así podríamos establecer la siguiente tabla de analogías:

Frase: oración
Semifrase: proposición
Motivo: sujeto o predicado de una oración
Acorde: palabra
Célula: sintagma
Nota: letra.

■ LÍNEA: Sucesión monofónica de sonidos que se periciben como una unidad
en razón de su timbre y registro. Un instrumento monofónico toca siempre
una única línea que, sin embargo, puede contener varias VOCES.

• LINGUAGGIO MUSICALE: la musica è organizzata, per molti aspetti, come un 
linguaggio autonomo e, nel corso dei secoli, diversi teorici hanno cercato di 
stabilire analogie tra la sintassi del linguaggio musicale e quella verbale.
Nel linguaggio TONALE, il più piccolo elemento di senso compiuto è l’ACCORDO, 
equivalente alla parola nel linguaggio verbale. Gli accordi generano MOTIVI, che 
si organizzano in SEMIFRASI e FRASI, e che si dividono in cellule e note. In un 
certo senso, gli elementi sintattici del linguaggio verbale (frase, verbo, soggetto, 
sintagma, parola, lettera, ecc) sono paragonabili a quelli del linguaggio musicale 
(armonia, frase, semifrase, accordo, nota, ecc). Anche se l’analogia non va oltre 
un mero gioco comparativo tra linguaggi distinti, essa può comunque avere 
interessanti ripercussioni pedagogiche, pur con tutte le precauzioni del caso.

• LIVELLO: ogni nota di un ACCORDO viene considerata un livello di tale accordo. 
Tutti i MOTIVI melodici possono venire trasportati di livello (vedi ADATTAMENTO 
PER CAMBIO DI LIVELLO).

motivo motivo al livello superiore motivo al livello superiore

Beethoven, Sonatina in Sol M per pianoforte

"  

■ LINGUAGGIO MUSICALE: la musica funziona, in parte, come un linguaggio autonomo, ed 
i vari teorici hanno cercato di stabilire analogie tra la sintassi del linguaggio musicale e quella 
verbale. 
Nel linguaggio TONALE, il più piccolo elemento di senso compiuto è l’ACCORDO, 
corrispondente della parola nel linguaggio verbale. Gli accordi generano MOTIVI, che si 
organizzano in SEMIFRASI e FRASI, e che si dividono in cellule e note. In un certo senso, gli 
elementi sintattici del linguaggio verbale (frase, verbo, soggetto, sintagma, parola, lettera, ecc) 
sono paragonabili a quelli del linguaggio musicale (armonia, frase, semifrase, accordo, nota, 
ecc). Tale analogia non va oltre un mero gioco comparativo tra linguaggi distinti, che può però 
avere interessanti ripercussioni pedagogiche, pur con tutte le precauzioni del caso. 

■ LIVELLO: ogni nota di un ACCORDO viene considerata un livello di tale accordo. Tutti i 
MOTIVI melodici possono venire trasportati di livello (vedi ADATTAMENTO PER CAMBIO 
DI LIVELLO). 
             motivo                                            motivo al livello superiore              motivo al livello superiore 

"  

Beethoven, Sonatina, 5, Sol M, II 

"  

■ LIVELLO DI SINTESI: se, in veste di analisti o ascoltatori, ci collochiamo il più vicino 
possibile ad una partitura, possiamo osservare in ogni battuta molti preziosi dettagli, ogni 
indicazione che il compositore ha posto in ciascuna voce, in ogni nota e in ogni relazione 
motivica e cellulare, ogni minimo elemento ritmico e armonico, … Ma è chiaro che a questa 
distanza perdiamo la possibilità di prendere coscienza della condotta globale del pezzo e delle 
sua macroforma. Ragion per cui è necessario allontanarsi, dal punto di vista fisico e mentale, 
dalla partitura e dal suo ascolto per poter accedere alla comprensione delle macrorelazioni che si 
producono e che alla fine ci permettono la comprensione e l’interpretazione dell’opera. Il 
concetto di livello di sintesi risponde alla percezione virtuale di un ascoltatore-analista che, 
collocato a diverse distanze dalla partitura, dalla più prossima alla più lontana, ottiene una 
visione globale di ciascuna fase, con conseguenze sia per interprete che per il musicologo. Un 
livello di sintesi è costituito da ogni strato -espresso nella scrittura musicale- nel quale 
sintetizziamo progressivamente un brano e che sono il prodotto dei successivi PROCESSI DI 
SINTESI.  



54 54

• LIVELLO DI SINTESI: se, in veste di analisti o ascoltatori, intraprendiamo una 
visione ravvicinata di una partitura, avremo modo di osservare molti preziosi 
dettagli che il compositore ha posto in ciascuna voce e nota, in ogni relazione 
motivica e cellulare e in ogni minimo elemento ritmico e armonico. È tuttavia 
chiaro che a questa distanza perdiamo la possibilità di prendere coscienza della 
condotta globale del pezzo e delle sua macroforma. Ragion per cui è necessario 
allontanarsi, dal punto di vista fisico e mentale, dalla partitura e dal suo ascolto 
per poter individuare l’esistenza delle macrorelazioni che ci permettono la 
comprensione e l’interpretazione dell’opera. Il concetto di livello di sintesi 
risponde alla percezione virtuale di un ascoltatore-analista che, situato a diverse 
distanze dalla partitura, dalla più prossima alla più lontana, ne ricava una visione 
globale, con conseguenze determinanti sia per interprete che per il musicologo. 
Per “livelli di sintesi” si intendono i diversi strati -espressi con scrittura musicale- 
nei quali un brano viene progressivamente sintetizzato. Tali strati costituiscono il 
prodotto dei successivi PROCESSI DI SINTESI.

Chopin, Studio Op. 25, 1, bb. 1-8.

MANCA 
SPARTITO
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• MELODIA: successione di note e pause percepita come un’unità emergente 
sugli altri elementi musicali. Nelle TESTURE piu comuni, la melodia costituisce 
il PIANO principale e cattura l’attenzione dell’ascoltatore per il fatto di essere 
solitamente situata nella tessitura più acuta. Nel SISTEMA TONALE, l’ANALISI 
MELODICA deve prendere in considerazione i parametri relativi all’altezza, 
l’ARMONIA e il RITMO.

• MELODIA ACCOMPAGNATA: (vedi TIPI DI TESTURA)

• MELODIA COMPOSTA: melodia formata da varie melodie indipendenti e con 
personalità propria che si alternano ed intrecciano in una sola LINEA. Nell’esempio 
qui sotto abbiamo evidenziato con circoli le note di una melodia, mentre le altre 
note formano una melodia complementare.

Bach, Partita n. 2 in Re min

• MELODIA STRUTTURALE: melodia risultante da un PROCESSO DI SINTESI. Ogni 
LIVELLO DI SINTESI presenta la propria melodia strutturale.

• METODOLOGIA IEM: sistema integrale di educazione musicale, sviluppato 
dall’Istituto di Educazione Musicale di Madrid, che abbraccia tutte le materie di 
tutti i livelli di studio, stabilendovi collegamenti e rimandi coerenti. Si basa sullo 
sviluppo integrale della creatività con la partecipazione interattiva tra alunni e 
insegnante. I suoi strumenti pedagogici fondamentali sono l’improvvisazione, 
l’educazione dell’orecchio e l’analisi.

• MISTURA o RIPIENO: 1. Successione per moto parallelo di uno stesso tipo di 
accordi, che possono costituire un PIANO in una TESTURA. Dato che nel SISTEMA 
TONALE si praticano solo movimenti paralleli di terza e sesta, le misture 
sono caratteristiche della musica del XX sec. A partire dall’Impressionismo i 
compositori cominciano ad impiegare i suoni in parallelo, fatto che indebolisce la 
loro FUNZIONE tonale e potenzia l’uso dell’armonia come colore.
A seconda del tipo di parallelismo, possiamo distinguere:

 - MISTURA CROMATICA (basata su un intervallo): entrambe le linee sono 
strettamente parallele e rispettano sempre l’intervallo esatto che le separa.
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■ MACROFORMA: División formal principal de una obra, en general a nivel de
MOVIMIENTOS o de SECCIONES.

■ MARCHA POR QUINTAS: (ver SERIE POR QUINTAS).

■ MATIZ (ver DINÁMICA): Signos y letras con los que se expresan las diferentes
intensidades de DINÁMICA de una obra.

■ MELODÍA: Sucesión de sonidos con sentido. Para el ANÁLISIS MELÓDICO, en el
SISTEMA TONAL, hay que tener en cuenta los factores relativos a la altura , la
ARMONÍA y el RITMO.

■ MELODÍA ACOMPAÑADA: (ver TIPOS DE TEXTURA).

■ MELODÍA COMPLEJA: Formada por varias melodías independientes y con
personalidad propia que se van alternando y entrelazando en una sola LÍNEA.
En el ejemplo hemos señalado con círculos las notas de una melodía. El
resto de notas forma la de otra melodía complementaria.

■ MELODÍA COMPUESTA: Melodía compleja constituida con unas NOTAS-EJE que
sirven de armazón a un diseño en ARPEGIO o ESCALA. Es muy habitual en los
estudios y en las obras para instrumento monódico solo. Ejemplo ver NOTAS EJE.

■ MÉTRICA: Estudio del RITMO métrico, es decir, de aquel en el que se aprecia
(implícita o explicita) un patrón regular de ACENTOS.

■ MICROFORMA: Divisiones formales pequeñas de una obra, en general, a nivel
de SEMIFRASE, MOTIVO o CÉLULA.

■ MODALISMO: (ver SISTEMA MODAL).

■ MODELO: Elemento melódico-armónico utilizado para ser repetido.

■ MODIFICACIÓN CADENCIAL: Elemento melódico, habitualmente ajeno al MOTIVO,
que refuerza los PROCESOS CADENCIALES (ver FRASE). La ruptura que provoca en
el proceso de CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA contribuye a la ARTICULACIÓN.
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Debussy, La fille aux cheveux de lin, bb. 8-9

 - MISTURA DIATONICA (basata su una scala): si rispetta il nome dell’intervallo 
(2ª, 4ª, ecc.), ma il suo aggettivo (M, m, ecc.) si adatta ad una scala o tonalità.

Accompagnamento con accordi paralleli di dominante in 3º rivolto.

 - MISTURA ARMONICA: le linee si muovono all’interno di un accordo (normalmente 
almeno una quadriade).

Accompagnamento per linee parallele in Sol  ionico.

Debussy, La fille aux cheveux de lin, bb. 24-25

L’insieme della mistura è una melodia con un ripieno parallelo all’interno di un accordo di Mi  m7 o con 
la scala pentatonica minore di Mi .

• MODALISMO: (vedi SISTEMA MODALE)

• MODELLO:
1. Elemento melodico-armonico utilizzato per essere ripetuto e variato. Il modello 

può essere costituito da una FRASE, una SEMIFRASE, un MOTIVO o altri 
elementi formali. A partire da un modello, è possibile ottenere VARIAZIONI, 
PROGRESSIONI e SVILUPPI di ogni tipo.

2. Schema o comportamento regolato o standardizzato. Può essere FORMALE, 
MELODICO, armonico (STRUTTURA ARMONICA) e RITMICO.

• MODELLO AUTOSUFFICIENTE: (vedi MODELLO RITMICO)

• MODELLO DI ACCOMPAGNAMENTO: (vedi MODELLO RITMICO)
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• MODELLO DI ESERCIZI: proposta di esercizi utili per la pratica di diversi ACCORDI 
o STRUTTURE ARMONICHE e l’interpretazione a memoria in qualsiasi TONALITÀ. 
Possono prevedere differenti livelli di controllo tecnico dello strumento. Prima 
di affrontare lo studio di un brano, è consigliabile la pratica di alcuni di questi 
esercizi, trasportandoli alla tonalità del brano da studiare (vedi MODELLO 
MELODICO, MODELLO PER CHITARRA e MODELLO PER PIANOFORTE).

• MODELLO FORMALE: schema di costruzione formale tipico di uno STILE. Nasce 
come espressione di alcuni concetti musicali e compositivi comuni ad un luogo 
od un’epoca. I teorici ed i musicologi identificano a posteriori tali modelli e li 
classificano nel gruppo delle FORME MUSICALI. Tra le Forme musicali più 
comuni abbiamo: A-A’, A-B (forme binarie), A-B-A (forma ternaria), Forma-
Sonata, Rondó, Tema con Variazioni, Lied, Minuetto, ecc.

• MODELLO MELODICO: qualsiasi CELLULA MELODICA o MOTIVO MELODICO può 
essere utilizzato come elemento da sviluppare in modo ripetitivo e seguendo un 
MODELLO prefissato.

Processo:
- proporre un modello su cui lavorare: SCALA, ARPEGGIO o STRUTTURA ARMONICA.
- proporre cellule melodiche, con un ritmo determinato (con o senza pause), 

regolari o irregolari, con differenti ARTICOLAZIONI, ecc.
- sviluppare con tali cellule:

- diversi tipi di accordi
- diverse strutture armoniche
- diversi LEGAMI ARMONICI

Le cellule possono contenere:
1. solo NOTE REALI (ripetute o diverse)
2. NOTE DI VOLTA superiore o inferiore, DIATONICA o CROMATICA
3. NOTE DI PASSAGGIO diatoniche o cromatiche
4. APPOGGIATURE superiori o inferiori, diatoniche o cromatiche
5. Altri tipi di NOTE DI ABBELLIMENTO.

• Modello ad arpeggio: gli esempi possono venire adattati a qualsiasi tempo e TONALITÀ.
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el SISTEMA TONAL encontramos éstas: A-A’, A-B (formas binarias), A-B-A
(forma ternaria), forma Sonata, Rondó, Tema y Variaciones, Lied, Minué, ...

■ PATRONES MELÓDICOS: Comportamientos repetitivos que desarrollan una
CÉLULA MELÓDICA a partir de un MODELO previamente fijado.

■ Proceso:
• proponer un modelo de trabajo: ESCALA, ARPEGIO o ESTRUCTURA ARMÓNICA.
• proponer células melódicas, con un ritmo determinado.
• las células melódicas ya incluyen el ritmo, con o sin silencios, regulares

o irregulares, diferentes ARTICULACIONES, etc.
• desarrollar con las células:

• diferentes tipos de acordes, 
• diferentes estructuras armónicas,
• diferentes ENLACES ARMÓNICOS,

■ Las células pueden contener: 
1. Sólo NOTAS REALES (repetidas o diferentes)
2. FLOREO superior o inferior, DIATÓNICO o CROMÁTICO,
3. NOTAS DE PASO diatónicas o cromáticas,
4. APOYATURA superior o inferior, diatónica o cromática,
5. Otros tipos de NOTAS DE ADORNO.

• MODELO ARPEGIO: Los ejemplos pueden adaptarse a cualquier COMPÁS y
TONALIDAD.

Modello

Esempio di sviluppo con una cellula di 2 note, seguendo il modello

Altre cellule
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el SISTEMA TONAL encontramos éstas: A-A’, A-B (formas binarias), A-B-A
(forma ternaria), forma Sonata, Rondó, Tema y Variaciones, Lied, Minué, ...

■ PATRONES MELÓDICOS: Comportamientos repetitivos que desarrollan una
CÉLULA MELÓDICA a partir de un MODELO previamente fijado.

■ Proceso:
• proponer un modelo de trabajo: ESCALA, ARPEGIO o ESTRUCTURA ARMÓNICA.
• proponer células melódicas, con un ritmo determinado.
• las células melódicas ya incluyen el ritmo, con o sin silencios, regulares

o irregulares, diferentes ARTICULACIONES, etc.
• desarrollar con las células:

• diferentes tipos de acordes, 
• diferentes estructuras armónicas,
• diferentes ENLACES ARMÓNICOS,

■ Las células pueden contener: 
1. Sólo NOTAS REALES (repetidas o diferentes)
2. FLOREO superior o inferior, DIATÓNICO o CROMÁTICO,
3. NOTAS DE PASO diatónicas o cromáticas,
4. APOYATURA superior o inferior, diatónica o cromática,
5. Otros tipos de NOTAS DE ADORNO.

• MODELO ARPEGIO: Los ejemplos pueden adaptarse a cualquier COMPÁS y
TONALIDAD.
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Para encontrar más modelos, ver ARPEGIO.
Con estos mismos modelos puede trabajarse además una ESTRUCTURA

ARMÓNICA cualquiera.

• MODELO ESCALA: Los ejemplos pueden adaptarse a cualquier compás y
tonalidad.

Para encontrar más modelos de este mismo tema ver ESCALAS.

■ PATRONES PARA GUITARRA: La guitarra tiene muchas posibilidades como
instrumento polifónico. En general es sencillo adaptar muchos de estos
patrones a otros instrumentos de cuerda rasgueada. Patrones de
acompañamiento para guitarra de nivel Elemental y Medio.

Modelo de trabajo con la ESTRUCTURA I-IV-V-I.

EJEMPLO 1 Patrones de acompañamiento para trabajar con la estructura anterior.

Per trovare altri modelli, vedi ARPEGGIO.
Questi modelli possono venire applicati a diverse STRUTTURE ARMONICHE.

• MODELLO SCALA: gli esempi possono venire adattati a qualsiasi tempo e 
TONALITÀ.
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Para encontrar más modelos, ver ARPEGIO.
Con estos mismos modelos puede trabajarse además una ESTRUCTURA

ARMÓNICA cualquiera.

• MODELO ESCALA: Los ejemplos pueden adaptarse a cualquier compás y
tonalidad.

Para encontrar más modelos de este mismo tema ver ESCALAS.

■ PATRONES PARA GUITARRA: La guitarra tiene muchas posibilidades como
instrumento polifónico. En general es sencillo adaptar muchos de estos
patrones a otros instrumentos de cuerda rasgueada. Patrones de
acompañamiento para guitarra de nivel Elemental y Medio.

Modelo de trabajo con la ESTRUCTURA I-IV-V-I.

EJEMPLO 1 Patrones de acompañamiento para trabajar con la estructura anterior.

Per trovare altri modelli: vedi SCALE.

• MODELLI PER CHITARRA: la chitarra presenta molte possibilità come strumento 
polifonico. Molti dei modelli esposti possono facilmente essere adattati ad altri 
strumenti a corda pizzicata. Ecco qui alcuni modelli di accompagnamento per 
chitarra di livello elementare e medio.
Modello per esercizi sulla STRUTTURA I-IV-V-I.

 ESEMPIO 1: modelli di accompagnamento da applicare alla struttura precedente.
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Para encontrar más modelos, ver ARPEGIO.
Con estos mismos modelos puede trabajarse además una ESTRUCTURA

ARMÓNICA cualquiera.

• MODELO ESCALA: Los ejemplos pueden adaptarse a cualquier compás y
tonalidad.

Para encontrar más modelos de este mismo tema ver ESCALAS.

■ PATRONES PARA GUITARRA: La guitarra tiene muchas posibilidades como
instrumento polifónico. En general es sencillo adaptar muchos de estos
patrones a otros instrumentos de cuerda rasgueada. Patrones de
acompañamiento para guitarra de nivel Elemental y Medio.

Modelo de trabajo con la ESTRUCTURA I-IV-V-I.

EJEMPLO 1 Patrones de acompañamiento para trabajar con la estructura anterior.
motivo sviluppo
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Para encontrar más modelos, ver ARPEGIO.
Con estos mismos modelos puede trabajarse además una ESTRUCTURA

ARMÓNICA cualquiera.

• MODELO ESCALA: Los ejemplos pueden adaptarse a cualquier compás y
tonalidad.

Para encontrar más modelos de este mismo tema ver ESCALAS.

■ PATRONES PARA GUITARRA: La guitarra tiene muchas posibilidades como
instrumento polifónico. En general es sencillo adaptar muchos de estos
patrones a otros instrumentos de cuerda rasgueada. Patrones de
acompañamiento para guitarra de nivel Elemental y Medio.

Modelo de trabajo con la ESTRUCTURA I-IV-V-I.

EJEMPLO 1 Patrones de acompañamiento para trabajar con la estructura anterior.
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Para encontrar más modelos, ver ARPEGIO.
Con estos mismos modelos puede trabajarse además una ESTRUCTURA

ARMÓNICA cualquiera.

• MODELO ESCALA: Los ejemplos pueden adaptarse a cualquier compás y
tonalidad.

Para encontrar más modelos de este mismo tema ver ESCALAS.

■ PATRONES PARA GUITARRA: La guitarra tiene muchas posibilidades como
instrumento polifónico. En general es sencillo adaptar muchos de estos
patrones a otros instrumentos de cuerda rasgueada. Patrones de
acompañamiento para guitarra de nivel Elemental y Medio.

Modelo de trabajo con la ESTRUCTURA I-IV-V-I.

EJEMPLO 1 Patrones de acompañamiento para trabajar con la estructura anterior.
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Para encontrar más modelos, ver ARPEGIO.
Con estos mismos modelos puede trabajarse además una ESTRUCTURA

ARMÓNICA cualquiera.

• MODELO ESCALA: Los ejemplos pueden adaptarse a cualquier compás y
tonalidad.

Para encontrar más modelos de este mismo tema ver ESCALAS.

■ PATRONES PARA GUITARRA: La guitarra tiene muchas posibilidades como
instrumento polifónico. En general es sencillo adaptar muchos de estos
patrones a otros instrumentos de cuerda rasgueada. Patrones de
acompañamiento para guitarra de nivel Elemental y Medio.

Modelo de trabajo con la ESTRUCTURA I-IV-V-I.

EJEMPLO 1 Patrones de acompañamiento para trabajar con la estructura anterior.
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Para encontrar más modelos, ver ARPEGIO.
Con estos mismos modelos puede trabajarse además una ESTRUCTURA

ARMÓNICA cualquiera.

• MODELO ESCALA: Los ejemplos pueden adaptarse a cualquier compás y
tonalidad.

Para encontrar más modelos de este mismo tema ver ESCALAS.

■ PATRONES PARA GUITARRA: La guitarra tiene muchas posibilidades como
instrumento polifónico. En general es sencillo adaptar muchos de estos
patrones a otros instrumentos de cuerda rasgueada. Patrones de
acompañamiento para guitarra de nivel Elemental y Medio.

Modelo de trabajo con la ESTRUCTURA I-IV-V-I.

EJEMPLO 1 Patrones de acompañamiento para trabajar con la estructura anterior.
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Altri modelli:
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Para encontrar más modelos, ver ARPEGIO.
Con estos mismos modelos puede trabajarse además una ESTRUCTURA

ARMÓNICA cualquiera.

• MODELO ESCALA: Los ejemplos pueden adaptarse a cualquier compás y
tonalidad.

Para encontrar más modelos de este mismo tema ver ESCALAS.

■ PATRONES PARA GUITARRA: La guitarra tiene muchas posibilidades como
instrumento polifónico. En general es sencillo adaptar muchos de estos
patrones a otros instrumentos de cuerda rasgueada. Patrones de
acompañamiento para guitarra de nivel Elemental y Medio.

Modelo de trabajo con la ESTRUCTURA I-IV-V-I.

EJEMPLO 1 Patrones de acompañamiento para trabajar con la estructura anterior.

Modelli solistici da applicare alla struttura precedente. Applicare anche altre strutture.
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Patrones solistas para trabajar con la estructura anterior.
Pensar y trabajar otras estructuras.

■ PATRONES PARA PIANO: El piano es el instrumento polifónico por excelencia.
En general es sencillo adaptar muchos de estos patrones a otros
instrumentos polifónicos de tecla.

• Patrones de acompañamiento de nivel elemental para piano. Modelo de
trabajo con la ESTRUCTURA I-IV-V-I. 

• Patrones de acompañamiento muy sencillos para piano (mano
izquierda): Se pueden utilizar como patrones solistas si la mano derecha
interviene interpretando la MELODÍA.

• MODELLI PER PIANOFORTE: il pianoforte è lo strumento polifonico per eccellenza. 
Molti dei modelli esposti possono essere facilmente adattati ad altri strumenti 
polifonici a tastiera.

 - Modelli di accompagnamento di livello elementare per pianoforte. Modello per 
esercizi sulla STRUTTURA I-IV-V-I.
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izquierda): Se pueden utilizar como patrones solistas si la mano derecha
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Patrones solistas para trabajar con la estructura anterior.
Pensar y trabajar otras estructuras.

■ PATRONES PARA PIANO: El piano es el instrumento polifónico por excelencia.
En general es sencillo adaptar muchos de estos patrones a otros
instrumentos polifónicos de tecla.

• Patrones de acompañamiento de nivel elemental para piano. Modelo de
trabajo con la ESTRUCTURA I-IV-V-I. 

• Patrones de acompañamiento muy sencillos para piano (mano
izquierda): Se pueden utilizar como patrones solistas si la mano derecha
interviene interpretando la MELODÍA.
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• Modelli di accompagnamento molto semplici per la mano sinistra del pianoforte 
(per l’esecuzione solistica, basta aggiungere una MELODIA eseguita con la mano 
destra):
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Patrones solistas para trabajar con la estructura anterior.
Pensar y trabajar otras estructuras.

■ PATRONES PARA PIANO: El piano es el instrumento polifónico por excelencia.
En general es sencillo adaptar muchos de estos patrones a otros
instrumentos polifónicos de tecla.

• Patrones de acompañamiento de nivel elemental para piano. Modelo de
trabajo con la ESTRUCTURA I-IV-V-I. 

• Patrones de acompañamiento muy sencillos para piano (mano
izquierda): Se pueden utilizar como patrones solistas si la mano derecha
interviene interpretando la MELODÍA.

• Modelli di accompagnamento di livello medio per pianoforte.

Con semiminime:
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• Patrones de acompañamiento  de nivel medio para piano.

Con crome
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• Patrones de acompañamiento  de nivel medio para piano.

Varianti del modello 4
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Con crome in gruppi di 3

Con semicrome:

62 005-110

V a d e m e c u m  M u s i c a l
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• MODELLO RITMICO:
1. In generale, si tratta di uno schema o comportamento regolato da norme precise 

che, a seconda dello strumento, presuppone l’ANALISI di tessitura, densità, 
dinamica, espressione, timbro, durate, ritmo armonico, ritmo di superficie, 
profilo melodico, disposizione delle note in partitura, ecc. cioè di tutti gli elementi 
musicali che determinano uno stile. In ciascun brano, ogni autore sceglie un 
modo preciso di esprimere le proprie idee musicali. La maggior parte di tali 
realizzazioni può venir codificata e standardizzata mediante l’analisi. I modelli 
ritmici sono il risultato dell’analisi, esplicita o implicita, della TESTURA.

2. In un’accezione più pratica, in riferimento soprattutto alla realizzazione 
strumentale, possiamo distinguere due tipi di modelli: di accompagnamento e 
autosufficienti. A seconda del loro utilizzo per strumento polifonico o melodico, 
ognuno di questi può a sua volta essere suddiviso in vari sottotipi.
 a) MODELLI DI ACCOMPAGNAMENTO: schema o comportamento tipico e 

ripetitivo che serve da base, appoggio, completamento o contrasto agli elementi 
melodici sovrastanti. I Lieder e i brani cameristici per strumento monofonico 
e pianoforte ci offrono una grande varietà di modelli di accompagnamento 
per pianoforte, e questi a loro volta funzionano spesso come modelli per altre 
formazioni strumentali. Alcuni modelli di accompagnamento ricevono una 
specifica denominazione.

- TAPPETO RITMICO: modello di accompagnamento caratterizzato da un 
RITMO DI SUPERFICIE costante e regolare che serve da supporto ad una 
MELODIA. Il Basso Albertino ed il basso di Murky sono un esempio di 
tappeto d’accompagnamento. 
w BASSO ALBERTINO: distribuzione arpeggiata di un accordo in posizione 

stretta.
w BASSO DI MURKY: accompagnamento con ottave in tremolo misurato.

Basso Albertino

 b) MODELLI AUTOSUFFICIENTI sono costituiti da comportamenti tipici 
e ripetitivi che contengono al loro interno sia elementi melodici che di 
accompagnamento. Conosciamo una grande varietà di modelli per ogni tipo 
di strumento o gruppo strumentale. Alcuni di questi definiscono l’autore che li 
ha utilizzati maggiormente. Tutte le opere per pianoforte contengono qualche 
modello autosufficiente. In questi due esempi possiamo osservare che la 
mano sinistra accompagna con  Basso Albertino e Basso di Murky, mentre la 
mano destra esegue la melodia. Nell’esempio di Mozart, la melodia contiene valori 
mediamente maggiori rispetto all’accompagnamento, si sviluppa nel registro medio, 
con motivi ogni due battute e principalmente con note reali. Le note di abbellimento 
più frequenti sono le appoggiature.

Basso di Murky
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Mozart, Sonata K 545, II

Nell’esempio che segue, la melodia presenta valori più piccoli rispetto 
all’accompagnamento, si svolge nel registro medio, con motivi ogni due battute ed 
un equilibrio tra note reali e di abbellimento, con prevalenza delle note di passaggio.

Clementi, Sonatina Op. 36, nº 2, I

• MODIFICA CADENZALE: elemento melodico, di solito estraneo al MOTIVO, 
che rinforza i PROCESSI CADENZALI (vedi FRASE). Il senso d’interruzione da 
questa provocato nel processo di SVILUPPO MOTIVICO contribuisce al fenomeno 
dell’ARTICOLAZIONE.

• MODO:
1. in senso lato, le differenti disposizioni di una SCALA a partire da un suono principale.
2. in senso stretto, vedi SCALE MODALI.
3. ciascun tipo di scala del SISTEMA TONALE: Modo Maggiore (SCALA MAGGIORE) 

e modo minore (SCALA MINORE).

• MODI ANTICHI: (vedi SCALE MODALI)

• MODO FLAMENCO: è il modo frigio (vedi SCALE MODALI) armonizzato con i suoi 
corrispondenti accordi diatonici, ma con il grado I maggiorizzato (IM), come nella 
CADENZA ANDALUSA nella sua versione MODALE.

modo frigio modo frigio con il grado IM (modo flamenco)
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• MODO MAGGIORE: (vedi SCALE DIATONICHE)

• MODO MINORE: (vedi SCALE DIATONICHE)

• MODULAZIONE: (vedi REGIONALIZZAZIONE)

• MONODIA: (vedi TIPI DI TESTURA) 

• MOTIVO: il più piccolo elemento musicale dotato di senso compiuto, a partire 
dal quale si elabora la FRASE. Ció che dà senso al motivo è il suo poter 
essere estrapolato e separato dal contesto in cui si trova. Può presentarsi 
sufficientemente esteso da identificarsi  con una SEMIFRASE o cosí breve da 
sembrare piuttosto una CELLULA. A seconda della sua metrica, possiamo avere:

 - MOTIVO TETICO: inizia in corrispondenza del primo accento del motivo. 
 - MOTIVO ANACRUSICO: comincia prima del primo accento.
 - MOTIVO ACEFALO: comincia dopo il primo accento. 

Spesso la condizione di tetico, anacrusico o acefalo accompagna il motivo nel 
suo sviluppo durante tutto il pezzo. È tuttavia frequente che l’autore sviluppi i 
suoi motivi cambiando la collocazione dei loro accenti, aggiungendo ad esempio 
un’anacrusi a un motivo originalmente tetico.

Beethoven, Sonata 8, III e II
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■ MODO:
1. En un sentido amplio, cada una de las posibles ordenaciones de una

ESCALA a partir de un sonido principal, llamado TÓNICA.
2. En sentido estricto, ver ESCALAS MODALES.
3. Cada una de los dos tipos de escala del SISTEMA TONAL.

■ MODULACIÓN: (ver REGIONALIZACIÓN).

■ MONODÍA: (ver TIPOS DE TEXTURA).

■ MOTIVO: Elemento melódico con cierto sentido a partir del cual se elabora la
FRASE. Un motivo puede ser lo suficientemente largo como para identificarse
con una SEMIFRASE o tan corto que parezca más bien una CÉLULA. Según su
métrica, los motivos pueden ser de los siguientes tipos: 
• MOTIVO TÉTICO: el que empieza justo en el primer ACENTO del motivo.
• MOTIVO ANACRÚSICO: el que empieza antes del primer acento.
• MOTIVO ACÉFALO: el que empieza después del primer acento.

Beethoven. Sonata 8, II y III

Tchaikovsky, Lago de los cisnes, vals

■ MOTIVO ARMÓNICO:
1. La ARMONÍA de un MOTIVO.
2. Elemento armónico con cierto sentido, equivalente al MOTIVO MELÓDICO, que

puede ser utilizado mediante las TÉCNICAS DE CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA que
afectan a la armonía (ver TRIPLE ANÁLISIS).

■ MOTIVO MELÓDICO: Sucesión de alturas de un MOTIVO consideradas
independientemente de su RITMO y de su ARMONÍA (ver TRIPLE ANÁLISIS), para
utilizarlas en la construcción melódica.

■ MOTIVO RÍTMICO: Extracción del elemento rítmico de un MOTIVO (ver TRIPLE

ANÁLISIS) para utilizarlo en la construcción melódica.

■ MOVIMIENTO: Algunas obras están divididas en varias piezas, cada una de
las cuales tiene gran unidad interna, con su propio tempo y TONALIDAD.
Aunque en principio cada movimiento puede funcionar por separado, el
compositor a menudo busca que los distintos movimientos de una obra

Tchaikovsky, Lago dei cigni, Valzer
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■ MODO:
1. En un sentido amplio, cada una de las posibles ordenaciones de una

ESCALA a partir de un sonido principal, llamado TÓNICA.
2. En sentido estricto, ver ESCALAS MODALES.
3. Cada una de los dos tipos de escala del SISTEMA TONAL.

■ MODULACIÓN: (ver REGIONALIZACIÓN).

■ MONODÍA: (ver TIPOS DE TEXTURA).

■ MOTIVO: Elemento melódico con cierto sentido a partir del cual se elabora la
FRASE. Un motivo puede ser lo suficientemente largo como para identificarse
con una SEMIFRASE o tan corto que parezca más bien una CÉLULA. Según su
métrica, los motivos pueden ser de los siguientes tipos: 
• MOTIVO TÉTICO: el que empieza justo en el primer ACENTO del motivo.
• MOTIVO ANACRÚSICO: el que empieza antes del primer acento.
• MOTIVO ACÉFALO: el que empieza después del primer acento.

Beethoven. Sonata 8, II y III

Tchaikovsky, Lago de los cisnes, vals

■ MOTIVO ARMÓNICO:
1. La ARMONÍA de un MOTIVO.
2. Elemento armónico con cierto sentido, equivalente al MOTIVO MELÓDICO, que

puede ser utilizado mediante las TÉCNICAS DE CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA que
afectan a la armonía (ver TRIPLE ANÁLISIS).

■ MOTIVO MELÓDICO: Sucesión de alturas de un MOTIVO consideradas
independientemente de su RITMO y de su ARMONÍA (ver TRIPLE ANÁLISIS), para
utilizarlas en la construcción melódica.

■ MOTIVO RÍTMICO: Extracción del elemento rítmico de un MOTIVO (ver TRIPLE

ANÁLISIS) para utilizarlo en la construcción melódica.

■ MOVIMIENTO: Algunas obras están divididas en varias piezas, cada una de
las cuales tiene gran unidad interna, con su propio tempo y TONALIDAD.
Aunque en principio cada movimiento puede funcionar por separado, el
compositor a menudo busca que los distintos movimientos de una obra

• MOTIVO ARMONICO: l’ARMONIA di un MOTIVO. Elemento armonico di senso 
compiuto, al quale, analogamente al MOTIVO MELODICO, si applicano le 
TECNICHE DI SVILUPPO MOTIVICO relative all’armonia (vedi TRIPLA ANALISI).

• MOTIVO MELODICO: successione di altezze di un MOTIVO che, isolate dal loro 
RITMO ed ARMONIA (vedi TRIPLA ANALISI), vengono utilizzate in fase di 
costruzione melodica.

• MOTIVO RITMICO: ritmica di un MOTIVO (vedi TRIPLA ANALISI), da utilizzarsi in 
fase di costruzione melodica.
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• MOVIMENTO (o MOTO) DELLE VOCI (o parti): i possibili movimenti fra due VOCI (o 
parti) vengono cosí denominati:

 - DIRETTO (o retto): movimento di due voci nella stessa direzione.
 - PARALLELO: caso speciale del moto diretto, in cui le voci mantengono la 

stessa relazione intervallare.
 - Diatonico: che si serve dei suoni della scala diatonica.
 - Cromatico: che rispetta esattamente la struttura intervallare.

 - CONTRARIO: movimento delle due voci in direzione opposta.
 - Diatonico: che si serve dei suoni della scala diatonica.
 - Cromatico: che rispetta esattamente la struttura intervallare.

 - OBLIQUO: movimento di una voce in qualsiasi direzione, mentre l’altra si 
mantiene sulla stessa nota.

obliquocontrario
cromatico

contrario
diatonico

parallelo
cromatico

parallelo
diatonico

diretto

Gli esempi qui sopra sono basati su una melodia (voce superiore) in Do M o Do 
Ionico.
I movimenti paralleli sono sottoposti a norme particolari (regole del LEGAME 
ARMONICO) riferentesi allo STILE tipico del SISTEMA TONALE. In linea generale, si 
evita qualsiasi movimento parallelo a distanza di 8ª e 5ª giusta. Allo stesso modo, 
si evitano i movimenti paralleli di intervalli dissonanti.

• NOME DEI GRADI: nel SISTEMA TONALE, i GRADI vengono denominati con il loro 
numero romano oppure indicando la loro FUNZIONE armonica. Le funzioni sono 
solo tre, per cui vari gradi possono svolgere la stessa funzione (un grado può 
addirittura avere funzioni diverse in differenti contesti). La funzione dei gradi può 
variare nel corso dell’opera; tuttavia è abituale attribuir loro una funzione basata 
sul loro uso più tipico.
I = TONICA o 1º grado
II = SOTTODOMINANTE o 2º grado
III = 3º grado (di solito sottodominante)
IV = Sottodominante o 4º grado
V = DOMINANTE o 5º grado
VI = 6º grado (di solito sottodominante)
VII = 7º grado (di solito sottodominante)
(V) = Dominante con settima senza FONDAMENTALE
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Nomi e funzioni più comuni dei vari gradi:
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Nota: Los nombres de supertónica, mediante y superdominante, que algunas teorías
aplican a ciertos grados, son tan ilógicas como absurda su aplicación a contextos
armónicos, y mucho más en cuanto se refieren a NOTAS y no a ACORDES.

■ NOMBRE DE NOTAS: En la música occidental hay dos sistemas principales de
dar nombre a las NOTAS, cada uno de los cuales tiene dos variantes. Son el
sistema del solfeo, que tiene una variante en Francia, y el ALFABÉTICO, que
tiene una variante en Alemania. Los dos tienen en común que están
basados en la ESCALA DIATÓNICA, y por lo tanto utilizan siete nombres de
notas, con modificadores para designar las cinco restantes.

■ NOTA: Unidad musical definida por una altura, una duración, una INTENSIDAD

y un color instrumental. El concepto de nota nos ayuda a explicar la música
en términos de ARMONÍA, MELODÍA, RÍTMO, etc. aunque es importante no olvidar
que la realidad sonora es más compleja que los parámetros expresados en
las notas. Por ejemplo, la altura real puede no ser estable a lo largo de una
nota y las relaciones entre las duraciones reales no son matemáticas.

■ NOTA ALTERADA: (ver ALTERACIÓN).

■ NOTA DE ADORNO: Es aquella que no forma parte del ACORDE pero que justifica
su presencia en función de la/s NOTAS REALES de aquel.

■ En el SISTEMA TONAL es necesario tener en cuenta la ARMONÍA para una cabal
comprensión de las notas de adorno.

■ Las notas de adorno reciben diferentes nombres de acuerdo a su situación
y funcionamiento dentro del movimiento melódico. Las más utilizadas son:
NOTA DE PASO, FLOREO, APOYATURA, RETARDO y ANTICIPACIÓN, cada una de las
cuales tienen a su vez diferentes variantes. Las notas de adorno pueden
ser DIATÓNICAS o CROMÁTICAS.

■ NOTA DE PASO: NOTA DE ADORNO que sirve de puente entre dos NOTAS REALES

consecutivas (de un mismo ACORDE o de acordes diferentes). Se sitúa en

T S S S D S S D

Nota: i nomi di sopratonica, mediante e sopradominante, che alcune teorie 
applicano a certi gradi, sono illogiche, cosí come assurda è la loro applicazione in 
ambito armonico, e ancor più quando si riferiscono a note e non ad ACCORDI.

• NONA DI DOMINANTE: (vedi ACCORDO DI NONA DI DOMINANTE)

• NOTA ALTERATA: (vedi ALTERAZIONE)

• NOTA DI ABBELLIMENTO: nota che non fa parte dell’ACCORDO, ma la cui presenza 
è giustificata in rapporto alle NOTE REALI di quello.
Per una completa comprensione delle note di abbellimento, nel SISTEMA TONALE 
bisogna sempre tener conto dell’ARMONIA.
Le note di abbellimento ricevono diverse denominazioni in base alla loro 
collocazione e al loro funzionamento all’interno del movimento melodico. Le 
più utilizzate sono: NOTA DI PASSAGGIO, DI VOLTA, APPOGGIATURA, RITARDO 
e ANTICIPAZIONE, tutte con differenti varianti. Le note di abbellimento possono 
essere DIATONICHE o CROMATICHE.
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Nota: Los nombres de supertónica, mediante y superdominante, que algunas teorías
aplican a ciertos grados, son tan ilógicas como absurda su aplicación a contextos
armónicos, y mucho más en cuanto se refieren a NOTAS y no a ACORDES.

■ NOMBRE DE NOTAS: En la música occidental hay dos sistemas principales de
dar nombre a las NOTAS, cada uno de los cuales tiene dos variantes. Son el
sistema del solfeo, que tiene una variante en Francia, y el ALFABÉTICO, que
tiene una variante en Alemania. Los dos tienen en común que están
basados en la ESCALA DIATÓNICA, y por lo tanto utilizan siete nombres de
notas, con modificadores para designar las cinco restantes.

■ NOTA: Unidad musical definida por una altura, una duración, una INTENSIDAD

y un color instrumental. El concepto de nota nos ayuda a explicar la música
en términos de ARMONÍA, MELODÍA, RÍTMO, etc. aunque es importante no olvidar
que la realidad sonora es más compleja que los parámetros expresados en
las notas. Por ejemplo, la altura real puede no ser estable a lo largo de una
nota y las relaciones entre las duraciones reales no son matemáticas.

■ NOTA ALTERADA: (ver ALTERACIÓN).

■ NOTA DE ADORNO: Es aquella que no forma parte del ACORDE pero que justifica
su presencia en función de la/s NOTAS REALES de aquel.

■ En el SISTEMA TONAL es necesario tener en cuenta la ARMONÍA para una cabal
comprensión de las notas de adorno.

■ Las notas de adorno reciben diferentes nombres de acuerdo a su situación
y funcionamiento dentro del movimiento melódico. Las más utilizadas son:
NOTA DE PASO, FLOREO, APOYATURA, RETARDO y ANTICIPACIÓN, cada una de las
cuales tienen a su vez diferentes variantes. Las notas de adorno pueden
ser DIATÓNICAS o CROMÁTICAS.

■ NOTA DE PASO: NOTA DE ADORNO que sirve de puente entre dos NOTAS REALES

consecutivas (de un mismo ACORDE o de acordes diferentes). Se sitúa en

note di abbellimento
note di abbellimento

Modello in Do M
note reali

tonica dominante

note reali

• NOTA DI ATTRAZIONE: nota con tendenza a risolvere salendo o scendendo di 
seconda.

 - La tendenza discendente è una proprietà delle terze sovrapposte alla triade 
basilare di qualsiasi accordo (7ª, 9ª, 11ª e 13ª) e delle note alterate in senso 
discendente.

 - La tendenza ascendente è prerogativa della SENSIBILE e di tutte le note 
alterate in senso ascendente. Tale processo di “sensibilizzazione” riguarda 
anche le NOTE DI VOLTA e le APPOGGIATURE cromatiche inferiori.

Schumann, “Album della Gioventù”, Piccolo Studio
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2. En el ANÁLISIS melódico, aquellas notas de la MELODÍA que son parte de la
ARMONÍA subyacente.

■ NOTAS DE ATRACCIÓN: NOTAS que provocan DISONANCIA y por tanto tensión en
algunos ACORDES y que deben resolver según las reglas del ENLACE ARMÓNICO:
• Las disonancias provocadas por la adición de séptima o novena a un

acorde deben resolver descendentemente.
• La SENSIBLE provoca una tensión en el acorde de dominante y debe

resolver ascendentemente. 
• Las quintas ALTERADAS tienden a resolver en la dirección de la alteración.

Es decir, las quintas aumentadas ascienden y las disminuidas
descienden.

R. Schumann, “Álbum de la Juventud”, Pequeño Estudio

■ NOTAS EJE: NOTAS principales de la ESTRUCTURA MELÓDICA, que pueden servir de
soporte a diversas ornamentaciones más o menos importantes. Juegan un
papel esencial en las MELODÍAS COMPUESTAS. Si analizamos el arranque del
siguiente estudio:

Carl Czerny, Escuela de la Velocidad Op. 299, Cuaderno 1, nº1)

podemos observar como la estructura melódica real está compuesta por la
nota inicial y final de cada ESCALA.

e
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• NOTA DI PASSAGGIO: NOTA D’ABBELLIMENTO che serve da ponte fra due NOTE 
REALI consecutive (di uno stesso ACCORDO o di accordi diversi). Si situa sulla 
parte o frazione debole (d) rispetto ad una o ad entrambe le note reali. Può essere 
DIATONICA o CROMATICA.

Esempio sull’accordo di Tonica di Do M.
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parte o fracción débil (d) respecto de alguna de las notas reales o de
ambas. Puede ser DIATÓNICA o CROMÁTICA.

Ejemplo suponiendo el acorde de Tónica de Do M. 

(*) Estos dos casos merecen una consideración aparte. Si, por cualquier razón, es
necesario poner una nota de paso entre dos notas reales a distancia de cuarta, lo más
adecuado es utilizar la nota más cercana a la de llegada, para favorecer la inercia del
movimiento de paso.

■ NOTA EXTRAÑA: (ver NOTA DE ADORNO).

■ NOTA FUNDAMENTAL: (ver FUNDAMENTAL).

■ NOTA PEDAL: NOTA que se mantiene mientras sobre ella se suceden distintos
ACORDES. La nota pedal suele ser la FUNDAMENTAL de la TÓNICA o de la DOMINANTE.
Sobre ella se puede preguntar cualquier sucesión de acordes, según el
gusto del compositor, pero los más frecuentes son el I y el V.

■ El CIFRADO que utilizamos consiste en poner el grado de la pedal seguido de
una línea en la parte inferior del cifrado, sobre el que se sitúan los acordes
que van sobre la nota pedal. Dado que ésta es el BAJO, los acordes que hay
sobre ella no se indican como INVERSIONES ya que en realidad no son más
que distintas POSICIONES.

J.S. Bach, 24 Pequeños preludios y fugas, Preludio 1.

■ Algunos teóricos sólo admiten la nota pedal cuando sobre ella se
superpone algún acorde que no la contenga (ver el c. 3 del ejemplo).

■ NOTA REAL:
1. Cada una de las NOTAS que forman un ACORDE (ver NOTAS DE ADORNO).

cromatiche

diatonico-cromatiche

diatoniche

(*) Questi due casi meritano una considerazione a parte. Se, per qualsiasi motivo, si ha bisogno di 
porre una nota di passaggio fra due note reali a distanza di quarta, è meglio optare per la nota più 
vicina a quella di arrivo, per favorire l’inerzia del movimento di passaggio.

• NOTA DI VOLTA: NOTA D’ABBELLIMENTO situata tra due NOTE REALI, con lo 
stesso nome e la stessa tessitura, a distanza di seconda superiore o inferiore. 
Deve stare sul tempo o frazione di tempo debole rispetto ad una o ad entrambe le 
note reali. Tipi di nota di volta:

 - NOTA DI VOLTA SUPERIORE: situata sopra la nota reale (1).
 - NOTA DI VOLTA INFERIORE: situata sotto la nota reale (2).
 - DOPPIA NOTA DI VOLTA: la somma dei due casi precedenti (3).
 - NOTA DI VOLTA INCOMPLETA: soppressione della prima o seconda nota reale di 

un disegno con nota di volta inferiore o superiore (qualche teorico la denomina 
NOTA DI SFUGGITA) (4).

 - Le note di volta stanno sempre sulla parte debole o frazione debole della battuta 
(d).

Esempio sull’accordo di Tonica di Do M:
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3. Aplicado a la  FUGA, sección inicial que presenta el SUJETO en cada una de
las VOCES, en una TEXTURA de densidad creciente.

■ FLOREO: También llamada BORDADURA, es la NOTA DE ADORNO colocada entre
dos NOTAS REALES, del mismo nombre y tesitura, a distancia de 2ª superior o
inferior. Debe estar situada en parte o fracción débil respecto de alguna de
las notas reales o de ambas. Tipos de floreo:
• SUPERIOR: por encima de la nota real (1).
• INFERIOR: por debajo de la nota real (2).
• DOBLE: los dos anteriores juntos (3).
• INCOMPLETO: supresión de la primera o segunda nota real de un floreo

inferior o superior (algunos teóricos lo llaman NOTA ESCAPADA) (4).

Ejemplo suponiendo el acorde de Tónica de Do M

■ Los floreos superiores son mayoritariamente DIATÓNICOS, aunque pueden
encontrarse también CROMÁTICOS; los inferiores pueden ser diatónicos o cromáticos.

■ FORMA:
1. Resultado de la interrelación, a todos los NIVELES, de los planos armónico,

melódico y rítmico del ANÁLISIS. El análisis formal determina la arquitectura global
y las principales ARTICULACIONES (SECCIONES, FRASES,...) de una composición.

2. A veces, designa el patrón formal que rige la exposición de ideas, por
parte del compositor, por ejemplo: Forma Sonata y Forma Lied, etc.

■ FORMA BINARIA: PATRÓN FORMAL con dos SECCIONES principales. Las dos
posibilidades son: A-B y A-A'. Muchas veces la forma binaria está reforzada
por la repetición de cada una de las secciones, y también es común que la
primera sección se dirija a la REGIÓN de la DOMINANTE, y que la segunda vuelva
a la TONALIDAD PRINCIPAL.

■ En su forma básica, ambas secciones son equivalentes en su duración y
peso específico, pero a menudo se observa un mayor desarrollo en la
segunda, que incluso puede estar articulada en dos SUBSECCIONES, dando
lugar a los siguientes esquemas:

Pur esistendo note di volta superiori CROMATICHE, esse sono per la maggior 
parte DIATONICHE, mentre quelle inferiori possono essere sia diatoniche che 
cromatiche.

(*)                 (*)
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parte o fracción débil (d) respecto de alguna de las notas reales o de
ambas. Puede ser DIATÓNICA o CROMÁTICA.

Ejemplo suponiendo el acorde de Tónica de Do M. 

(*) Estos dos casos merecen una consideración aparte. Si, por cualquier razón, es
necesario poner una nota de paso entre dos notas reales a distancia de cuarta, lo más
adecuado es utilizar la nota más cercana a la de llegada, para favorecer la inercia del
movimiento de paso.

■ NOTA EXTRAÑA: (ver NOTA DE ADORNO).

■ NOTA FUNDAMENTAL: (ver FUNDAMENTAL).

■ NOTA PEDAL: NOTA que se mantiene mientras sobre ella se suceden distintos
ACORDES. La nota pedal suele ser la FUNDAMENTAL de la TÓNICA o de la DOMINANTE.
Sobre ella se puede preguntar cualquier sucesión de acordes, según el
gusto del compositor, pero los más frecuentes son el I y el V.

■ El CIFRADO que utilizamos consiste en poner el grado de la pedal seguido de
una línea en la parte inferior del cifrado, sobre el que se sitúan los acordes
que van sobre la nota pedal. Dado que ésta es el BAJO, los acordes que hay
sobre ella no se indican como INVERSIONES ya que en realidad no son más
que distintas POSICIONES.

J.S. Bach, 24 Pequeños preludios y fugas, Preludio 1.

■ Algunos teóricos sólo admiten la nota pedal cuando sobre ella se
superpone algún acorde que no la contenga (ver el c. 3 del ejemplo).

■ NOTA REAL:
1. Cada una de las NOTAS que forman un ACORDE (ver NOTAS DE ADORNO).
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• NOTA FONDAMENTALE: (vedi FONDAMENTALE)

• NOTE GUIDA: in generale, e soprattutto nel Jazz, la 3ª e la 7ª costituiscono le due 
note più importanti che definiscono la qualità sonora delle QUADRIADI. Insieme alla 
FONDAMENTALE, esse vengono usate nello SCHELETRO ARMONICO per riassumere 
la sonorità di un insieme di armonie. Impiegate melodicamente, fungono da guida 
nell’individuare i cambi armonici che si producono in una successione di accordi, o si 
possono utilizzare per dotare una melodia principale di una seconda voce.

• NOTA PEDALE: nota che si mantiene ferma mentre su di essa si succedono diversi 
ACCORDI. La nota pedale di solito coincide con la FONDAMENTALE della TONICA 
o della DOMINANTE e rappresenta questi accordi anche se non appaiono in forma 
completa. Su di essa possono sovrapporsi varie successioni di accordi, secondo il 
gusto del compositore, ma i più frequenti sono il V e il I.
La sua CIFRATURA consiste nello scrivere il grado del pedale seguito da una linea 
nella parte inferiore della cifratura, sulla quale si indicano gli accordi sovrapposti 
alla nota pedale. Dato che questa è il BASSO, negli accordi sovrapposti non si 
indicano i RIVOLTI, poichè non si tratta altro che di POSIZIONI diverse. La nota 
pedale, infatti, annulla la possibilità di avere rivolti nelle voci superiori, a causa 
del basso che è la nota più grave e che fa da pedale.

Bach, 24 Piccoli preludi e fughe, Preludio 1.
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parte o fracción débil (d) respecto de alguna de las notas reales o de
ambas. Puede ser DIATÓNICA o CROMÁTICA.

Ejemplo suponiendo el acorde de Tónica de Do M. 

(*) Estos dos casos merecen una consideración aparte. Si, por cualquier razón, es
necesario poner una nota de paso entre dos notas reales a distancia de cuarta, lo más
adecuado es utilizar la nota más cercana a la de llegada, para favorecer la inercia del
movimiento de paso.

■ NOTA EXTRAÑA: (ver NOTA DE ADORNO).

■ NOTA FUNDAMENTAL: (ver FUNDAMENTAL).

■ NOTA PEDAL: NOTA que se mantiene mientras sobre ella se suceden distintos
ACORDES. La nota pedal suele ser la FUNDAMENTAL de la TÓNICA o de la DOMINANTE.
Sobre ella se puede preguntar cualquier sucesión de acordes, según el
gusto del compositor, pero los más frecuentes son el I y el V.

■ El CIFRADO que utilizamos consiste en poner el grado de la pedal seguido de
una línea en la parte inferior del cifrado, sobre el que se sitúan los acordes
que van sobre la nota pedal. Dado que ésta es el BAJO, los acordes que hay
sobre ella no se indican como INVERSIONES ya que en realidad no son más
que distintas POSICIONES.

J.S. Bach, 24 Pequeños preludios y fugas, Preludio 1.

■ Algunos teóricos sólo admiten la nota pedal cuando sobre ella se
superpone algún acorde que no la contenga (ver el c. 3 del ejemplo).

■ NOTA REAL:
1. Cada una de las NOTAS que forman un ACORDE (ver NOTAS DE ADORNO).

Alcuni teorici ammettono l’esistenza della nota pedale solo quando sopra di 
questa si sovrappongono accordi che non la contengono (vedi la b. 3 dell’esempio).

• NOTA PERNO: (vedi NOTA STRUTTURALE)

• NOTA REALE:
1. nota melodica o di accompagnamento appartenente all’ACCORDO (vedi NOTE DI 

ABBELLIMENTO)
2. nell’ANALISI melodica, la nota della MELODIA che fa parte dell’ARMONIA sottostante.

• NOTA STRUTTURALE: nota della melodia che acquisisce una rilevanza speciale 
all’interno del LIVELLO DI SINTESI in cui viene analizzata, come conseguenza 
della sua evidenza melodica, situazione metrica e funzione armonica. Tale 
nota deve essere in grado di condensare e spiegare il gruppo di note che sta 
sintetizzando. La nota strutturale, chiamata anche NOTA PERNO, è supportata 
dall’ACCORDO STRUTTURALE corrispondente al livello analitico di appartenenza. 
Può costituire la base per ornamentazioni più o meno importanti e gioca un ruolo 
essenziale nelle MELODIE COMPOSTE.
Osserviamo l’inizio del seguente studio:
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Czerny, Scuola della Velocità Op. 299, Quaderno 1, nº 1
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2. En el ANÁLISIS melódico, aquellas notas de la MELODÍA que son parte de la
ARMONÍA subyacente.

■ NOTAS DE ATRACCIÓN: NOTAS que provocan DISONANCIA y por tanto tensión en
algunos ACORDES y que deben resolver según las reglas del ENLACE ARMÓNICO:
• Las disonancias provocadas por la adición de séptima o novena a un

acorde deben resolver descendentemente.
• La SENSIBLE provoca una tensión en el acorde de dominante y debe

resolver ascendentemente. 
• Las quintas ALTERADAS tienden a resolver en la dirección de la alteración.

Es decir, las quintas aumentadas ascienden y las disminuidas
descienden.

R. Schumann, “Álbum de la Juventud”, Pequeño Estudio

■ NOTAS EJE: NOTAS principales de la ESTRUCTURA MELÓDICA, que pueden servir de
soporte a diversas ornamentaciones más o menos importantes. Juegan un
papel esencial en las MELODÍAS COMPUESTAS. Si analizamos el arranque del
siguiente estudio:

Carl Czerny, Escuela de la Velocidad Op. 299, Cuaderno 1, nº1)

podemos observar como la estructura melódica real está compuesta por la
nota inicial y final de cada ESCALA.
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2. En el ANÁLISIS melódico, aquellas notas de la MELODÍA que son parte de la
ARMONÍA subyacente.

■ NOTAS DE ATRACCIÓN: NOTAS que provocan DISONANCIA y por tanto tensión en
algunos ACORDES y que deben resolver según las reglas del ENLACE ARMÓNICO:
• Las disonancias provocadas por la adición de séptima o novena a un

acorde deben resolver descendentemente.
• La SENSIBLE provoca una tensión en el acorde de dominante y debe

resolver ascendentemente. 
• Las quintas ALTERADAS tienden a resolver en la dirección de la alteración.

Es decir, las quintas aumentadas ascienden y las disminuidas
descienden.

R. Schumann, “Álbum de la Juventud”, Pequeño Estudio

■ NOTAS EJE: NOTAS principales de la ESTRUCTURA MELÓDICA, que pueden servir de
soporte a diversas ornamentaciones más o menos importantes. Juegan un
papel esencial en las MELODÍAS COMPUESTAS. Si analizamos el arranque del
siguiente estudio:

Carl Czerny, Escuela de la Velocidad Op. 299, Cuaderno 1, nº1)

podemos observar como la estructura melódica real está compuesta por la
nota inicial y final de cada ESCALA.
Possiamo notare come la SCALA venga sintetizzata dalla nota iniziale e finale di 
ogni battuta.

• NOTA SUBORDINATA: NOTA REALE non STRUTTURALE, cioè nota che appartiene 
all’armonia sottostante, senza però rilevanza all’interno del LIVELLO DI SINTESI.

• NUMERI ARABI: (vedi CIFRATURA DI GRADI)

• NUMERI ROMANI: il sistema di CIFRATURA DI GRADI consiste nell’assegnare 
a ciascun ACCORDO una collocazione differente nella TONALITÀ o MODO, 
indicata con un numero romano evidenziante la posizione della FONDAMENTALE 
dell’accordo all’interno della SCALA (vedi GRADI DIATONICI DEL SISTEMA 
TONALE). Il numero romano indica sempre la fondamentale dell’accordo anche 
quando questa non è presente. Questo sistema di cifratura ci permette di 
definire le STRUTTURE ARMONICHE. Il sistema di cifratura con numeri romani 
è attualmente quello più usato nell’ANALISI ARMONICA. Tra gli altri sistemi 
ricordiamo la CIFRATURA AMERICANA o la cifratura funzionale.
Presente soprattutto nei paesi anglosassoni, esiste una variante della cifratura 
in numeri romani che utilizza lettere minuscole per gli accordi minori. Gli accordi 
diminuiti portano inoltre un º (vedi SEGNO º). In tale sistema, infatti, non si 
sottintende la costruzione diatonica degli accordi.

• OBLIQUO: movimento di una VOCE in qualsiasi direzione, mentre un’altra si 
mantiene sulla stessa nota.

• OMOFONIA: (vedi TIPI DI TESTURA)

• OMORITMIA: (vedi TIPI DI TESTURA)
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• OSTINATO: la ripetizione insistente di una CELLULA o MOTIVO RITMICO e/o 
MELODICO genera un ostinato. È generalmente posto nel grave, in forma di 
ACCOMPAGNAMENTO.
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■ NOTAS ESTRUCTURALES: (ver notas eje).

■ NOVENA DE DOMINANTE: (ver ACORDE DE NOVENA DE DOMINANTE).

■ NÚMEROS ARÁBIGOS: (ver CIFRADO DE GRADOS).

■ NÚMEROS ROMANOS: El sistema de CIFRADO DE GRADOS consiste en asignar a
cada ACORDE un puesto diferente en la TONALIDAD o MODO. Este puesto se
indica con un número romano que señala el lugar que la FUNDAMENTAL del
acorde ocupa en la ESCALA. (ver GRADOS DEL MODO MAYOR Y MENOR). Es muy
importante tener en cuenta que el número romano indica siempre la
fundamental del acorde, esté presente o no. De esta manera, este sistema
de cifrado sirve para establecer las ESTRUCTURAS ARMÓNICAS. El sistema de
cifrado con números romanos es el más ampliamente usado en la
actualidad para el ANÁLISIS ARMÓNICO. Otros sistemas son el CIFRADO AMERICANO,
o el cifrado de funciones.

■ OBLICUO: movimiento de una VOZ en cualquier dirección mientras que otra se
mantiene en la misma nota.

■ ORQUESTACIÓN: (ver INSTRUMENTACIÓN)

■ OSTINATO: La repetición insistente de una CÉLULA o MOTIVO RÍTMICO y/o MELÓDICO

genera un ostinato. Se colocan generalmente en la parte grave, como
ACOMPAÑAMIENTO.

■ PARÉNTESIS: El paréntesis puede afectar tanto a los NÚMEROS ROMANOS como
a los arábigos.

1. En número romano indica una DOMINANTE SIN FUNDAMENTAL. Se puede
combinar el paréntesis con el TACHADO para indicar una DOMINANTE SECUNDARIA

sin fundamental.
2. Los números árabes entre paréntesis indican NOTAS EXTRAÑAS que

queremos incluir en el CIFRADO ARMÓNICO. 

Il più conosciuto fra i brani costruiti sopra un ostinato è senza dubbio il Bolero de Ravel:

• PARENTESI: segno di CIFRATURA applicato sia sui NUMERI ROMANI che su quelli arabi.
1. Poste su un numero romano, le parentesi indicano una DOMINANTE SENZA 

FONDAMENTALE. Aggiunte ad un grado BARRATO indicano una DOMINANTE 
SECONDARIA senza fondamentale.

2. I numeri arabi tra parentesi indicano le NOTE DI ABBELLIMENTO incluse nella 
cifratura armonica.
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■ NOTAS ESTRUCTURALES: (ver notas eje).

■ NOVENA DE DOMINANTE: (ver ACORDE DE NOVENA DE DOMINANTE).

■ NÚMEROS ARÁBIGOS: (ver CIFRADO DE GRADOS).

■ NÚMEROS ROMANOS: El sistema de CIFRADO DE GRADOS consiste en asignar a
cada ACORDE un puesto diferente en la TONALIDAD o MODO. Este puesto se
indica con un número romano que señala el lugar que la FUNDAMENTAL del
acorde ocupa en la ESCALA. (ver GRADOS DEL MODO MAYOR Y MENOR). Es muy
importante tener en cuenta que el número romano indica siempre la
fundamental del acorde, esté presente o no. De esta manera, este sistema
de cifrado sirve para establecer las ESTRUCTURAS ARMÓNICAS. El sistema de
cifrado con números romanos es el más ampliamente usado en la
actualidad para el ANÁLISIS ARMÓNICO. Otros sistemas son el CIFRADO AMERICANO,
o el cifrado de funciones.

■ OBLICUO: movimiento de una VOZ en cualquier dirección mientras que otra se
mantiene en la misma nota.

■ ORQUESTACIÓN: (ver INSTRUMENTACIÓN)

■ OSTINATO: La repetición insistente de una CÉLULA o MOTIVO RÍTMICO y/o MELÓDICO

genera un ostinato. Se colocan generalmente en la parte grave, como
ACOMPAÑAMIENTO.

■ PARÉNTESIS: El paréntesis puede afectar tanto a los NÚMEROS ROMANOS como
a los arábigos.

1. En número romano indica una DOMINANTE SIN FUNDAMENTAL. Se puede
combinar el paréntesis con el TACHADO para indicar una DOMINANTE SECUNDARIA

sin fundamental.
2. Los números árabes entre paréntesis indican NOTAS EXTRAÑAS que

queremos incluir en el CIFRADO ARMÓNICO. 

numero romano
tra parentesi

numero arabo
tra parentesi

• PARENTESI QUADRE [ ]: in una STRUTTURA ARMONICA possiamo usare le 
parentesi quadre per indicare uno o più GRADI con funzione di abbellimento. Tali 
parentesi vengono impiegate solo quando si vuole evidenziare la condizione di 
ACCORDO DI ABBELLIMENTO in un processo di sintesi.
Esempio:

I     IV     II  [II]     V     I  

Le parentesi quadre indicano che il II svolge funzione di passaggio tra II e V.
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• PEDALE: (vedi NOTA PEDALE)

• PENTATONISMO: (vedi SISTEMA PENTATONICO)

• PERIODO: (vedi FRASE e SOTTOSEZIONE)

• PIANO: ciascun componente di una TESTURA. Un piano, a sua volta, può essere 
suddiviso in sottopiani oppure essere formato da varie LINEE o VOCI. Per esempio: 
la testura di una melodia accompagnata è costituita da due piani principali, 
chiamati MELODIA e ACCOMPAGNAMENTO.

• PIRAMIDE DEI LIVELLI DI SINTESI: grafico che rappresenta in forma generale 
l’insieme dei PROCESSI e dei LIVELLI DI SINTESI. La piramide considera tre 
aspetti, cioè il ritmo, l’armonia e la melodia, ciascuno su un lato della piramide, 
e 7 strati che mostrano i 7 livelli di sintesi. Il grafico è utile per dare un’idea 
dell’analisi globale di un brano. Si tratta di un grafico generico, la cui applicazione 
dipende dal pezzo che vogliamo analizzare.
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• PONTE: (vedi FUNZIONI FORMALI)

• POSIZIONI: in un ACCORDO parliamo di distinte posizioni quando la nota del 
BASSO si mantiene mentre cambiano le posizioni delle note superiori. Poichè 
la CIFRATURA indica le note che costituiscono l’accordo ed il basso, le diverse 
posizioni di un accordo non influiscono su detta cifratura.
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■ PEDAL: (ver NOTA PEDAL).

■ PENTATONISMO: (ver SISTEMA PENTATÓNICO).

■ PERFIL MELÓDICO: Dibujo que se obtiene al unir con un trazo las NOTAS de una
MELODÍA.

■ PERIODO: (ver FRASE Y SUBSECCIÓN).

■ PLANO: Cada uno de los componentes de una TEXTURA. Un plano, a su vez,
se puede subdividir en subplanos, o bien estar formado por varias LÍNEAS o
VOCES. Por ejemplo, la textura de melodía acompañada está formada por dos
planos principales, llamados MELODÍA y ACOMPAÑAMIENTO. 

■ POSICIONES: Hablamos de distintas POSICIONES cuando, en un ACORDE

cualquiera, la NOTA del BAJO se mantiene pero las superiores cambian. Dado
que el CIFRADO indica las notas de que consta el acorde y el BAJO, las
distintas posiciones de un mismo acorde no influyen en el cifrado. 

■ PREGUNTA-RESPUESTA:
1. Como TÉCNICA DE CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA, el elemento determinante para la

sensación de pregunta-respuesta es el armónico, por lo que definiremos
como PREGUNTA un MOTIVO o SEMIFRASE que termina en un ACORDE distinto de I
y como RESPUESTA su ADAPTACIÓN (por ENLACE ARMÓNICO, TRANSPORTE o CAMBIO DE

NIVEL) terminando en I, o al menos en una ARMONÍA más conclusiva que la
de la pregunta. La pregunta más sencilla es I-V y su respuesta V-I, pero
existen muchas más posibilidades. 

Beethoven, Sonata Op. 2 nº 3, I

Beethoven, Sonata Op. 2 nº 3, IV

• PROCESSI CADENZALI
1. Insieme di fattori melodico-armonici che creano un’ARTICOLAZIONE musicale. 

I fattori armonici sono generalmente i più decisivi, supportati da aspetti ritmico-
melodici di diverso tipo.

2. In senso più stretto, gli ACCORDI che danno vita ad un’ARTICOLAZIONE.
 - Classificazione dei Processi cadenzali: i processi cadenzali vengono classificati 

in funzione dei loro due ultimi ACCORDI, situati al termine di una SEMIFRASE, 
FRASE o altre articolazioni musicali di una certa importanza.

 - Ogni trattato classifica i processi cadenzali in modo diverso. Nella Metodologia 
IEM abbiamo deciso di stabilire una classificazione primaria basata 
esclusivamente sugli ultimi due gradi, escludendo tanto i fattori melodici come 
lo stato degli accordi, senza dimenticare che tutti questi fattori contribuiscono 
decisivamente al carattere più o meno conclusivo del processo. Seconda tale 
classificazione, i processi cadenzali possono essere di due tipi: Cadenze e 
Semicadenze.
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a) CADENZE: processo cadenzale che si distingue per il fatto di dirigersi verso il I 
grado. Ne esistono di tre tipi:

CADENZE inizia con termina su più comune

Perfetta V I I

Plagale diverso da V I IV                 I

d’Inganno V diverso da I V                 VI

Nella Cadenza Perfetta la direzione verso il I grado avviene a partire dal V, mentre 
in quella Plagale si realizza a partire da un accordo diverso dal I. Al contrario, 
nella Cadenza d’Inganno, il V sembra suggerire una direzionalità verso il I, che 
naturalmente non arriva, terminando su un altro accordo che sostituisce il I.

b) SEMICADENZE: processo cadenzale sospensivo che si distingue per il fatto 
di terminare su un grado diverso dal I (o sostituto del I). Molto frequente 
è la semicadenza sul V. Nella seguente tabella abbiamo optato per una 
semicadenza sul V:
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b) SEMICADENCIAS: PROCESO CADENCIAL suspensivo que se distingue por su
final en grado diferente del I (o de un sustituto del I). La más habitual
es la semicadencia en el V):

■ PROGRESIÓN: TÉCNICA DE CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA que consiste en tomar un
MODELO de más de un elemento (melódico o melódico-armónico) y repetirlo
subiendo o bajando un cierto INTERVALO. Tipos: PROGRESIÓN DIATÓNICA,
PROGRESIÓN REAL y PROGRESIÓN MIXTA.Por un equívoco en la traducción de libros
ingleses, en algunos tratados se denomina SECUENCIA a la progresión.

■ PROGRESIÓN DIATÓNICA: PROGRESIÓN dentro de una ESCALA o MODO. Se mantiene
la interválica del MODELO pero se adapta a la escala o modo correspondiente.
La progresión diatónica puede ser melódica, melódico-armónica o armónica
según el tipo de modelo elegido.

• PROGRESIÓN MELÓDICA: En el SISTEMA TONAL es habitual este tipo de progresión
en la música barroca y, en general, en todo tipo de TEXTURAS

CONTRAPUNTÍSTICAS. La progresión afecta a la línea melódica pero no al soporte
armónico.

Perfecta:

Plagal:

Rota:

Dominante
secundaria de

Acorde no dominante
secundaria de

Dominante
secundaria de

Grado distinto
de I

Grado distinto
de I

sustituto del
grado

más habitual
II-V

más habitual
II-V, IV-V

más habitual
II-III

perfetta d’inganno plagale
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b) SEMICADENCIAS: PROCESO CADENCIAL suspensivo que se distingue por su
final en grado diferente del I (o de un sustituto del I). La más habitual
es la semicadencia en el V):

■ PROGRESIÓN: TÉCNICA DE CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA que consiste en tomar un
MODELO de más de un elemento (melódico o melódico-armónico) y repetirlo
subiendo o bajando un cierto INTERVALO. Tipos: PROGRESIÓN DIATÓNICA,
PROGRESIÓN REAL y PROGRESIÓN MIXTA.Por un equívoco en la traducción de libros
ingleses, en algunos tratados se denomina SECUENCIA a la progresión.

■ PROGRESIÓN DIATÓNICA: PROGRESIÓN dentro de una ESCALA o MODO. Se mantiene
la interválica del MODELO pero se adapta a la escala o modo correspondiente.
La progresión diatónica puede ser melódica, melódico-armónica o armónica
según el tipo de modelo elegido.

• PROGRESIÓN MELÓDICA: En el SISTEMA TONAL es habitual este tipo de progresión
en la música barroca y, en general, en todo tipo de TEXTURAS

CONTRAPUNTÍSTICAS. La progresión afecta a la línea melódica pero no al soporte
armónico.

Perfecta:

Plagal:

Rota:

Dominante
secundaria de

Acorde no dominante
secundaria de

Dominante
secundaria de

Grado distinto
de I

Grado distinto
de I

sustituto del
grado

más habitual
II-V

más habitual
II-V, IV-V

más habitual
II-III

perfetta plagale d’inganno

SEMICADENZE inizia con: termina su: più comune

Perfetta II V II                 V

Plagale diverso da II I II                 V

d’Inganno diverso da V II                  VI
IV                V

Come possiamo vedere, la classsificazione delle Semicadenze ricalca quella 
delle Cadenze.

II
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Tale sistema permette di classificare qualsiasi cadenza in tutti gli stili e in tutti i sistemi 
analizzabili attraverso i GRADI. Si tratta di un’evoluzione della classificazione più 
comune, che ignora un gran numero di fenomeni cadenzali possibili e frequenti in molti 
stili. In contesti stilistici specifici, è possibile ampliare tale classificazione con ulteriori 
suddivisioni delle 6 categorie di cui sopra.

• PROCESSI DI MODULAZIONE: vedi PROCESSI DI REGIONALIZZAZIONE

• PROCESSI DI REGIONALIZZAZIONE: i principali processi di regionalizzazione o 
modulazione sono:

 - FORMALE: si cambia regione (e cifratura) all’inizio di una nuova SEZIONE, 
SOTTOSEZIONE o FRASE.

Mozart, Sonata KV545, II
Prima sezione in Sol M

Regionalizzazione al V (Re M)

• CON NOTA/E COMUNE/I: si mantengono una o due note dell’ultimo accordo 
e gli si aggiungono note costituenti un altro accordo (di solito la Dominante di 
un’altra regione):

Beethoven, Sinfonia 6, I
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In questo frammento, Beethoven passa dalla tonalità di Si  M a quella di Re M, 
approfittando della nota Re, comune alle due toniche.

• CON ACCORDO COMUNE DIATONICO: un accordo comune nel mezzo di una 
frase può venir interpretato diatonicamente in due regioni diverse. Dopo questo 
accordo, appare la Dominante della nuova regione, a cui normalmente segue 
una conferma cadenzale. L’accordo a b. 5 di questo preludio di Bach può essere 
considerato come VI di Do M e II di Sol M. L’autore coglie l’opportunità di questa 
ambivalenza per iniziare una regionalizzazione.

Bach, Clavicembalo ben temperato, Libro I, Preludio 1

• CON ACCORDO COMUNE ENARMONICO: alcuni accordi di dominante possono 
essere interpretati in un’altra regione a patto di enarmonizzare una o più note, 
per cui possono venire usati come accordi comuni. Le modulazioni enarmoniche 
più frequenti sono quelle che si servono dell’ACCORDO DI SETTIMA DIMINUITA o 
dell’ACCORDO DI SESTA AUMENTATA (ECCEDENTE) TEDESCA.

Schubert, Sinfonia 5, I

L’esempio mostra la regionalizzazione tra Re  M e Fa M mediante un accordo di 
sesta aumentata tedesca.

• PER CROMATISMO: una o più voci di un accordo (solitamente di Dominante) si 
muovono cromaticamente verso un altro accordo, che spesso è la Dominante di 
un’altra regione.
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Händel, Il Messia, 29 recitativo

• PROCESSO DI SINTESI: azione con la quale si produce un raggruppamento 
di elementi ritmici, armonici o melodici. Sintetizzare significa riassumere, 
mediante raggruppamento, l’informazione analizzata nei differenti livelli. Quando 
raggruppiamo un certo numero di accordi, stiamo riducendone o semplificandone 
il numero per facilitare il processo di apprendimento sia a livello tecnico-
interpretativo che del linguaggio musicale.
Il processo di sintesi può venir applicato congiuntamente o separatamente, 
sia a livello melodico che armonico o ritmico e, come risultato di tutto ciò, alla 
visione formale. Ogni processo di sintesi ci conduce al LIVELLO DI SINTESI 
immediatamente superiore.

PS4

A

PS3

PS2

PS1.b

Livello 2.a

M
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• PROFILO MELODICO: disegno ottenuto dall’unire con un tratto le teste delle note 
di una MELODIA.

• PROGRESSIONE: TECNICA DI SVILUPPO MOTIVICO che consiste nel ripetere a 
differenti intervalli un MODELLO (melodico o melodico-armonico) di più di una 
battuta. Tipi possibili: PROGRESSIONE DIATONICA, PROGRESSIONE CROMATICA 
e PROGRESSIONE MISTA. A causa di un equivoco nella traduzione dall’inglese, in 
alcuni trattati la progressione viene chiamata SEQUENZA.

• PROGRESSIONE DIATONICA: PROGRESSIONE all’interno di una SCALA o MODO. 
Gli intervalli del MODELLO vengono mantenuti, ma con adattatamenti alla scala o 
modo corrispondente. La progressione diatonica può essere melodica, melodico-
armonica o armonica, a seconda del tipo di modello scelto.

 - PROGRESSIONE MELODICA: nel SISTEMA TONALE questo tipo di progressione 
compare nella musica barocca e, in generale, in tutti i tipi di TESTURE 
CONTRAPPUNTISTICHE. La progressione si applica alla linea melodica, ma 
non influisce sul supporto armonico.
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• PROGRESIÓN ARMÓNICO-MELÓDICA: ejemplo por segundas mayores ascendentes. 

■ PULSO: Sucesión constante de impulsos (implicita o explícita) que ocasiona
regularidad en la TEXTURA rítmica. En sí, los distintos impulsos son
equivalentes

■ PUNTO CULMINANTE: Lugar o lugares donde se consigue la máxima tensión
en una obra o en un fragmento. Esta tensión puede alcanzarse por medios
armónicos, melódicos y/o de TEXTURA.

■ REEXPOSICIÓN:
1. Con carácter general, se dice de la vuelta de un TEMA después de un

fragmento contrastante. Eso puede ocurrir a nivel de SECCIÓN o inferiores
2. Aplicado a la FORMA SONATA, tercera sección en la que se reexponen ambos

temas en la TONALIDAD PRINCIPAL.

■ REGIÓN: (ver REGIONALIZACIÓN).

■ REGIONALIZACIÓN: Como regla general (que admite excepciones), en el
SISTEMA TONAL cada obra está en una sola TONALIDAD, que habitualmente está
al principio de la obra y siempre en su final. Sin embargo, para conseguir
variedad tonal y para construir FORMAS mayores, el compositor puede
reforzar algunos GRADOS (DIATÓNICOS o no) de la tonalidad hasta el punto de
que, localmente, estos grados funcionen como tónicas provisionales.
Llamamos REGIONES a estos centros tonales provisionales y regionalización
al proceso de cambio.

■ En general, los procesos de regionalización se indican con varias líneas de
CIFRADO, cada una de las cuales se refiere a la tonalidad principal o las
regiones implicadas, las cuales se identifican con un NÚMERO ROMANO en un
CÍRCULO que lo relaciona con la TONALIDAD PRINCIPAL. 

modello

 - PROGRESSIONE ARMONICO-MELODICA: è molto frequente nel SISTEMA 
TONALE. L’ARMONIA fa parte del modello, per cui essa si ripete ad INTERVALLI 
diversi congiuntamente alla MELODIA. È importante tener sempre presente il 
contenuto armonico delle progressioni.

Bach, Clavicembalo ben temperato. I, 16 (bb. 9-10)
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• PROGRESIÓN ARMÓNICO-MELÓDICA: Es muy frecuente dentro del SISTEMA TONAL. La
ARMONÍA forma parte del modelo y por tanto, se repite a distintos INTERVALOS,
junto a la MELODÍA. Es importante tener siempre en cuenta el contenido
armónico de las progresiones.

Bach. Clave bien temperado. I, 16 (c.9-10)

• PROGRESIÓN ARMÓNICA: Se respeta el modelo armónico, pero no el melódico.
F. Schubert, “Der Müller und der Bach”, c. 11-14

■ PROGRESIÓN MIXTA: PROGRESIÓN que combina la progresión diatónica y la real.
Se mantiene en parte la interválica estricta del MODELO y en parte se adapta
a la ESCALA o MODO correspondiente. Este tipo de progresión se practica
especialmente en modelos que contienen ACORDES de DOMINANTE y TÓNICA.
Sólo existe un tipo: Armónico-melódica. 

■ PROGRESIÓN REAL: PROGRESIÓN dentro de una ESCALA CROMÁTICA. Se mantiene la
interválica estricta del modelo. La progresión real puede ser:
• MELÓDICA O MELÓDICO-ARMÓNICA según el tipo de modelo elegido.

• PROGRESIÓN MELÓDICA: ejemplo por segundas mayores ascendentes. 

modello progressione diatonica

 - PROGRESSIONE ARMONICA: si rispetta il modello armonico, ma non quello 
melodico.

Schubert, “Der Müller und der Bach”, bb. 11-14
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• PROGRESIÓN ARMÓNICO-MELÓDICA: Es muy frecuente dentro del SISTEMA TONAL. La
ARMONÍA forma parte del modelo y por tanto, se repite a distintos INTERVALOS,
junto a la MELODÍA. Es importante tener siempre en cuenta el contenido
armónico de las progresiones.

Bach. Clave bien temperado. I, 16 (c.9-10)

• PROGRESIÓN ARMÓNICA: Se respeta el modelo armónico, pero no el melódico.
F. Schubert, “Der Müller und der Bach”, c. 11-14

■ PROGRESIÓN MIXTA: PROGRESIÓN que combina la progresión diatónica y la real.
Se mantiene en parte la interválica estricta del MODELO y en parte se adapta
a la ESCALA o MODO correspondiente. Este tipo de progresión se practica
especialmente en modelos que contienen ACORDES de DOMINANTE y TÓNICA.
Sólo existe un tipo: Armónico-melódica. 

■ PROGRESIÓN REAL: PROGRESIÓN dentro de una ESCALA CROMÁTICA. Se mantiene la
interválica estricta del modelo. La progresión real puede ser:
• MELÓDICA O MELÓDICO-ARMÓNICA según el tipo de modelo elegido.

• PROGRESIÓN MELÓDICA: ejemplo por segundas mayores ascendentes. 

modello progressione armonica
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• PROGRESSIONE MISTA: PROGRESSIONE che combina la progressione diatonica 
e quella cromatica.
Si cerca di mantenere da un lato la struttura intervallare esatta del MODELLO 
e dall’altro di adattarlo alla SCALA o MODO corrispondente. Troviamo tale tipo 
di progressione soprattutto nei modelli contenenti ACCORDI di DOMINANTE e 
TONICA. Ne esiste solo un tipo, la progressione armonico-melodica.

• PROGRESSIONE CROMATICA: PROGRESSIONE che mantiene strettamente 
la struttura intervallare del modello. La progressione cromatica può essere 
MELODICA O MELODICO-ARMONICA, secondo il tipo di modello prescelto.

 - PROGRESSIONE MELODICA: esempio per seconde maggiori ascendenti.
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• PROGRESIÓN ARMÓNICO-MELÓDICA: Es muy frecuente dentro del SISTEMA TONAL. La
ARMONÍA forma parte del modelo y por tanto, se repite a distintos INTERVALOS,
junto a la MELODÍA. Es importante tener siempre en cuenta el contenido
armónico de las progresiones.

Bach. Clave bien temperado. I, 16 (c.9-10)

• PROGRESIÓN ARMÓNICA: Se respeta el modelo armónico, pero no el melódico.
F. Schubert, “Der Müller und der Bach”, c. 11-14

■ PROGRESIÓN MIXTA: PROGRESIÓN que combina la progresión diatónica y la real.
Se mantiene en parte la interválica estricta del MODELO y en parte se adapta
a la ESCALA o MODO correspondiente. Este tipo de progresión se practica
especialmente en modelos que contienen ACORDES de DOMINANTE y TÓNICA.
Sólo existe un tipo: Armónico-melódica. 

■ PROGRESIÓN REAL: PROGRESIÓN dentro de una ESCALA CROMÁTICA. Se mantiene la
interválica estricta del modelo. La progresión real puede ser:
• MELÓDICA O MELÓDICO-ARMÓNICA según el tipo de modelo elegido.

• PROGRESIÓN MELÓDICA: ejemplo por segundas mayores ascendentes. 

modello
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• PROGRESIÓN ARMÓNICO-MELÓDICA: ejemplo por segundas mayores ascendentes. 

■ PULSO: Sucesión constante de impulsos (implicita o explícita) que ocasiona
regularidad en la TEXTURA rítmica. En sí, los distintos impulsos son
equivalentes

■ PUNTO CULMINANTE: Lugar o lugares donde se consigue la máxima tensión
en una obra o en un fragmento. Esta tensión puede alcanzarse por medios
armónicos, melódicos y/o de TEXTURA.

■ REEXPOSICIÓN:
1. Con carácter general, se dice de la vuelta de un TEMA después de un

fragmento contrastante. Eso puede ocurrir a nivel de SECCIÓN o inferiores
2. Aplicado a la FORMA SONATA, tercera sección en la que se reexponen ambos

temas en la TONALIDAD PRINCIPAL.

■ REGIÓN: (ver REGIONALIZACIÓN).

■ REGIONALIZACIÓN: Como regla general (que admite excepciones), en el
SISTEMA TONAL cada obra está en una sola TONALIDAD, que habitualmente está
al principio de la obra y siempre en su final. Sin embargo, para conseguir
variedad tonal y para construir FORMAS mayores, el compositor puede
reforzar algunos GRADOS (DIATÓNICOS o no) de la tonalidad hasta el punto de
que, localmente, estos grados funcionen como tónicas provisionales.
Llamamos REGIONES a estos centros tonales provisionales y regionalización
al proceso de cambio.

■ En general, los procesos de regionalización se indican con varias líneas de
CIFRADO, cada una de las cuales se refiere a la tonalidad principal o las
regiones implicadas, las cuales se identifican con un NÚMERO ROMANO en un
CÍRCULO que lo relaciona con la TONALIDAD PRINCIPAL. 

modello

 - PROGRESSIONE ARMONICO-MELODICA: esempio per seconde maggiori 
ascendenti.
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• PROGRESIÓN ARMÓNICO-MELÓDICA: ejemplo por segundas mayores ascendentes. 

■ PULSO: Sucesión constante de impulsos (implicita o explícita) que ocasiona
regularidad en la TEXTURA rítmica. En sí, los distintos impulsos son
equivalentes

■ PUNTO CULMINANTE: Lugar o lugares donde se consigue la máxima tensión
en una obra o en un fragmento. Esta tensión puede alcanzarse por medios
armónicos, melódicos y/o de TEXTURA.

■ REEXPOSICIÓN:
1. Con carácter general, se dice de la vuelta de un TEMA después de un

fragmento contrastante. Eso puede ocurrir a nivel de SECCIÓN o inferiores
2. Aplicado a la FORMA SONATA, tercera sección en la que se reexponen ambos

temas en la TONALIDAD PRINCIPAL.

■ REGIÓN: (ver REGIONALIZACIÓN).

■ REGIONALIZACIÓN: Como regla general (que admite excepciones), en el
SISTEMA TONAL cada obra está en una sola TONALIDAD, que habitualmente está
al principio de la obra y siempre en su final. Sin embargo, para conseguir
variedad tonal y para construir FORMAS mayores, el compositor puede
reforzar algunos GRADOS (DIATÓNICOS o no) de la tonalidad hasta el punto de
que, localmente, estos grados funcionen como tónicas provisionales.
Llamamos REGIONES a estos centros tonales provisionales y regionalización
al proceso de cambio.

■ En general, los procesos de regionalización se indican con varias líneas de
CIFRADO, cada una de las cuales se refiere a la tonalidad principal o las
regiones implicadas, las cuales se identifican con un NÚMERO ROMANO en un
CÍRCULO que lo relaciona con la TONALIDAD PRINCIPAL. 

modello

• PROGRESSIONE PER QUINTE: (vedi SERIE PER QUINTE) 

• PUNTO CULMINANTE: luogo o luoghi in cui si ottiene la massima tensione di 
un brano o frammento di esso. Tale tensione può essere raggiunta con mezzi 
armonici, melodici e/o di TESTURA.

• QUADRIADE: (vedi ACCORDO DI QUATTRO NOTE) 

• QUARTA E SESTA CADENZALE: ACCORDO di DOMINANTE con doppia 
APPOGGIATURA di quarta e sesta. La CIFRATURA è quindi quella di una dominante 
e le PARENTESI su 4 e 6 indicano che si tratta di appoggiature che si contano 
intervallarmente a partire dal BASSO, che in questo caso è la FONDAMENTALE 
dell’accordo di dominante. È molto frequente nei PROCESSI CADENZALI del 
SISTEMA TONALE. In molti trattati l’accordo viene illustrato in questa maniera. In 
altri trattati, tuttavia, l’accordo viene cifrato come I grado in 2º RIVOLTO, cosa che 
entra in contraddizione con la teoria suesposta.
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■ CONTRAPUNTO: (ver TIPOS DE TEXTURA)

■ CONTRAPUNTO INVERTIBLE: Técnica contrapuntística que consiste en elaborar un
CONTRAPUNTO de manera que cualquiera de sus VOCES pueda actuar como BAJO.

■ En función del número de voces, puede ser CONTRAPUNTO DOBLE, TRIPLE o CUÁDRUPLE.

■ CONTRAPUNTO DOBLE: (ver CONTRAPUNTO INVERTIBLE).

■ CONTRAPUNTO TRIPLE: (ver CONTRAPUNTO INVERTIBLE).

■ CONTRAPUNTO CUÁDRUPLE: (ver CONTRAPUNTO INVERTIBLE).

■ CONTRASTE: TÉCNICA DE CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA que consiste en oponer a un
MOTIVO o SEMIFRASE un elemento melódico de características netamente
diferentes en lo melódico, armónico y/o rítmico. No es necesario que todos
los aspectos sean diferentes, pero sí que los cambios sean suficientes
como para percibir un cambio de carácter acusado.

Mozart. Sonata en Do M, Rondó.

■ CORCHETES [ ]: En una ESTRUCTURA ARMÓNICA podemos utilizar los corchetes
para indicar uno o varios GRADOS que cumplen una función de adorno. 

Ejemplo: 

significa que el II cumple una función de paso entre el II y el V.

■ CUARTA Y SEXTA CADENCIAL: ACORDE de DOMINANTE con doble APOYATURA de
cuarta y sexta. El CIFRADO es, por tanto, el de una dominante y el PARÉNTESIS

para el 4 y el 6 indica que son apoyaturas y que se cuentan
interválicamente desde la FUNDAMENTAL del acorde de dominante. Es muy
habitual en los PROCESOS CADENCIALES en el SISTEMA TONAL.

■ Si bien muchos teóricos explican el acorde de esta manera, en bastantes
tratados se cifra este acorde como grado I en 2ª INVERSIÓN, lo que entra en
contradicción con la explicación.

IVII -[II]IVI

parentesi che indica
appoggiature e ritardi

Lo stesso sistema di cifratura viene impiegato quando tale quarta e sesta cadenzale 
è posta su una DOMINANTE SECONDARIA, sopra il corrispondente grado BARRATO.
In Do M: (6)
	 (4)
	 II

• QUINTIADE: (vedi ACCORDO DI CINQUE NOTE) 

• RACCORDO: piccolo frammento melodico di ripieno che unisce due STRUTTURE 
MELODICHE, ad esempio due FRASI o due SEMIFRASI. Contribuisce a dare 
continuità ritmica al discorso e ad evitare la monotonia.

Beethoven, Sonatina Sol M, I

• RADDOPPI: quando la TESTURA ha più VOCI del numero di note di un ACCORDO, 
è necessario raddoppiare alcune delle sue note. Il raddoppio di una nota 
piuttosto che un’altra e la loro POSIZIONE influiscono in maniera determinante 
sulla sonorità armonica. Raddoppiare la FONDAMENTALE aggiunge stabilità 
all’accordo e costituisce la possibilità più frequente. Al momento di realizzare 
dei LEGAMI ARMONICI è molto importante considerare le diverse opzioni di 
raddoppio. In particolare, una delle regole armoniche fondamentali proibisce il 
raddoppio delle NOTE DI ATTRAZIONE.

• REGIONE: (vedi REGIONALIZZAZIONE)

• REGIONALIZZAZIONE: come regola generale (che ammette eccezioni), ogni 
brano del SISTEMA TONALE presenta una sola TONALITÀ, che di solito compare 
al principio e alla fine di esso. Tuttavia, per ottenere varietà tonale e per costruire 
FORME più estese, il compositore può rinforzare alcuni GRADI (DIATONICI o meno) 
della tonalità, fino a trasformare tali gradi in toniche provvisorie. Chiamiamo 
REGIONI tali centri tonali provvisori (che stanno sempre in relazione diretta o 
indiretta con la tonalità principale) e regionalizzazione il processo di cambio di 
regione (vedi PROCESSI DI REGIONALIZZAZIONE).
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Nella METODOLOGIA IEM, il termine regionalizzazione sostituisce quello di 
MODULAZIONE. I processi di regionalizzazione vengono generalmente indicati 
con varie linee di CIFRATURA, ciascuna delle quali si riferisce alla tonalità 
principale o alle regioni implicate, identificate con un NUMERO ROMANO inscritto 
in un CIRCOLO che permette di relazionarle con la TONALITÀ PRINCIPALE.

J. S. Bach, Suite per violoncello nº 1 in Sol M, Minuetto II

68 005-110
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J. S. Bach, Suite para cello nº 1 en Sol M, Menuet II

■ Con las DOMINANTES SECUNDARIAS el autor roza provisionalmente centros
tonales que no acaban de asentarse pero con la regionalización el nuevo
centro tonal sí se afianza y todos sus ACORDES adquieren las funciones que
se refieren a ella. 

■ REGIONES VECINAS: (ver TONOS VECINOS).

■ REGISTRO: Cada una de las SECCIONES en que dividimos el espectro sonoro se
denomina registro. Podemos hablar de REGISTRO en términos absolutos, es
decir contemplando todo el espectro sonoro posible o de “registros”
relativos para cada instrumento. 

■ El piano puede ser el instrumento de referencia para hablar de los registros
por su amplitud y su difusión. Los registros serán llamados: muy grave,
grave, central, agudo y muy agudo, abarcando cada uno alrededor de una
octava y media. Las fronteras entre los registros no son absolutas y pueden
solaparse hasta cierto punto.

■ REGLAS BÁSICAS DE LA ARMONÍA TONAL: La normativa recogida en diversos
tratados en cuanto a la manera de realizar ENLACES ARMÓNICOS correctos es
muy compleja y diversa. A efectos prácticos que perseguimos en la
metodología IEM las principales indicaciones son:
1. Mover las NOTAS lo menos posible. Las notas comunes a los ACORDES se

mantendrán en la misma VOZ.

Do central

Muy grave Grave Central Agudo Muy agudo

Attraverso le DOMINANTI SECONDARIE, l’autore tocca in maniera provvisoria altri 
centri tonali, che però non vengono confermati, mentre con la regionalizzazione il 
nuovo centro tonale viene ribadito e tutti i suoi ACCORDI acquisiscono le funzioni 
che ad essa si riferiscono.

68 005-110
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J. S. Bach, Suite para cello nº 1 en Sol M, Menuet II

■ Con las DOMINANTES SECUNDARIAS el autor roza provisionalmente centros
tonales que no acaban de asentarse pero con la regionalización el nuevo
centro tonal sí se afianza y todos sus ACORDES adquieren las funciones que
se refieren a ella. 

■ REGIONES VECINAS: (ver TONOS VECINOS).

■ REGISTRO: Cada una de las SECCIONES en que dividimos el espectro sonoro se
denomina registro. Podemos hablar de REGISTRO en términos absolutos, es
decir contemplando todo el espectro sonoro posible o de “registros”
relativos para cada instrumento. 

■ El piano puede ser el instrumento de referencia para hablar de los registros
por su amplitud y su difusión. Los registros serán llamados: muy grave,
grave, central, agudo y muy agudo, abarcando cada uno alrededor de una
octava y media. Las fronteras entre los registros no son absolutas y pueden
solaparse hasta cierto punto.

■ REGLAS BÁSICAS DE LA ARMONÍA TONAL: La normativa recogida en diversos
tratados en cuanto a la manera de realizar ENLACES ARMÓNICOS correctos es
muy compleja y diversa. A efectos prácticos que perseguimos en la
metodología IEM las principales indicaciones son:
1. Mover las NOTAS lo menos posible. Las notas comunes a los ACORDES se

mantendrán en la misma VOZ.

Do central

Muy grave Grave Central Agudo Muy agudo

indica che il brano
è in modo maggiore

indica che siamo passati alla 
regione della dominante

• REGIONI VICINE: (vedi TONI VICINI) 

• REGISTRO: ciascuna delle SEZIONI in cui dividiamo lo spettro sonoro. Possiamo 
parlare di REGISTRO in termini assoluti, cioè contemplando l’intero spettro 
sonoro possibile o di registri relativi a ciascun singolo strumento.
Per la sua ampiezza e diffusione, utilizziamo il pianoforte come strumento di 
riferimento per l’individuazione dei registri, che definiremo in questo modo: 
molto grave, grave, centrale, acuto e molto acuto, ciascuno dell’estensione di 
circa un’ottava e mezzo.

68 005-110
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J. S. Bach, Suite para cello nº 1 en Sol M, Menuet II

■ Con las DOMINANTES SECUNDARIAS el autor roza provisionalmente centros
tonales que no acaban de asentarse pero con la regionalización el nuevo
centro tonal sí se afianza y todos sus ACORDES adquieren las funciones que
se refieren a ella. 

■ REGIONES VECINAS: (ver TONOS VECINOS).

■ REGISTRO: Cada una de las SECCIONES en que dividimos el espectro sonoro se
denomina registro. Podemos hablar de REGISTRO en términos absolutos, es
decir contemplando todo el espectro sonoro posible o de “registros”
relativos para cada instrumento. 

■ El piano puede ser el instrumento de referencia para hablar de los registros
por su amplitud y su difusión. Los registros serán llamados: muy grave,
grave, central, agudo y muy agudo, abarcando cada uno alrededor de una
octava y media. Las fronteras entre los registros no son absolutas y pueden
solaparse hasta cierto punto.

■ REGLAS BÁSICAS DE LA ARMONÍA TONAL: La normativa recogida en diversos
tratados en cuanto a la manera de realizar ENLACES ARMÓNICOS correctos es
muy compleja y diversa. A efectos prácticos que perseguimos en la
metodología IEM las principales indicaciones son:
1. Mover las NOTAS lo menos posible. Las notas comunes a los ACORDES se

mantendrán en la misma VOZ.

Do central

Muy grave Grave Central Agudo Muy agudomolto grave grave centrale acuto molto acuto

Do centrale
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• REGOLE BASILARI DELL’ARMONIA TONALE: nei vari trattati, la normativa 
per realizzare LEGAMI (COLLEGAMENTI) ARMONICI corretti risulta piuttosto 
variegada e complessa. Ai fini pratici della Metodologia IEM, si danno le seguenti 
indicazioni:
1. Muovere il meno possibile le note. Le note comuni fra due ACCORDI consecutivi 

verranno mantenute nella stessa VOCE.
2. Non raddoppiare le NOTE DI ATTRAZIONE e risolverle adeguatamente. 
3. Evitare movimenti paralleli di 5ª G, 8ª G e dissonanze.
4. Fare attenzione ai raddoppi delle note degli accordi, in modo che, per quanto 

possibile, si mantengano completi.

• RELATIVO: (vedi TONALITÀ RELATIVE)

• RETROGRADAZIONE: TECNICA DI SVILUPPO MOTIVICO che consiste nell’invertire 
l’ordine delle note del MOTIVO. Questa tecnica non viene molto utilizzata in quanto 
è difficilmente percettibile. È tuttavia frequente nei brani in stile contrappuntistico.
Alcune varianti più usate nella musica tonale:

 - RETROGRADAZIONE DI MOTIVI: TECNICA DI SVILUPPO MOTIVICO che inverte 
l’ordine di presentazione dei motivi, dando luogo a strutture a-b b-a.

Schubert, Sinfonia “Incompiuta”, I

69005-110
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2. No duplicar las NOTAS DE ATRACCIÓN y resolverlos adecuadamente.
3. Evitar el MOVIMIENTO PARALELO de los acordes.
4. Evitar movimientos paralelos de 5ª J, 8ª J y DISONANCIAS.
5. Cuidar las duplicaciones de notas del acorde de manera que, en lo

posible, los acordes se mantengan completos.

■ RELATIVO: (ver TONALIDADES RELATIVAS).

■ REPETICIÓN: La más sencilla de las TÉCNICAS DE CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA que
consiste en la simple repetición del MOTIVO. 

J. S. Bach: Minueto en Sol M, del “Álbum de Anna Magdalena”, c. 1-4

■ RESPUESTA: (ver PREGUNTA-RESPUESTA).

■ RETARDO: Es la APOYATURA que está presente como NOTA REAL en el ACORDE

precedente, como nota ligada o no. 

■ RETOGRADACIÓN: TÉCNICA DE CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA que consiste en invertir el
orden de las NOTAS del MOTIVO. Como tal técnica de construcción motívica no
es muy habitual, aunque sí se puede encontrar en obras contrapuntísticas.

■ Algunas variantes más usuales en música tonal:
• RETROGRADACIÓN POR COMPASES: Técnica de construcción motívica que

invierte el orden de los compases del motivo, dando lugar a estructuras
a-b b-a.

F. Schubert, Sinfonía "Inacabada", I

• Retrogradación por células: Técnica de CELULIZACIÓN que invierte el orden
de las CÉLULAS del motivo.

motivo a motivo b motivo b motivo a

 - RETROGRADAZIONE DI CELLULE: tecnica di CELLULIZZAZIONE che inverte 
l’ordine delle CELLULE del motivo.

Mozart, Concerto nº 5 per violino K. 219

70 005-110

V a d e m e c u m  M u s i c a l

Mozart: Concierto nº 5 para violín . K. 219

■ RITMO:
1. Estudio de los aspectos temporales de la música. En un sentido

restringido, se refiere a las duraciones de las NOTAS y silencios, y, en su
caso, ritmo métrico de su relación en el COMPÁS.

2. Coloquialmente, se refiere a una CÉLULA RÍTMICA o de un PATRÓN RÍTMICO

concreto (“ritmo de Habanera”)

■ RITMO ARMÓNICO: El ritmo armónico establece la relación de ACORDES por
unidad de tiempo. Generalmente se expresa en cantidad de acordes por
COMPÁS. Las aceleraciones o desaceleraciones en el ritmo armónico tienen
incidencia en la expresión, en la ARTICULACIÓN y en el ESTILO de una obra.

■ RITMO DE SUPERFICIE: Ritmo resultante de la suma de todos los ritmos
simultáneos de cada una de las VOCES o LÍNEAS de una partitura. El ritmo de
superficie puede ser:

• CONSTANTE:que se puede reducir a una sola figura.

J.S. Bach. Clave bien temperado I, preludio I

x

gruppo di cellule gruppo di cellule retrogradate

• RIESPOSIZIONE o RIPRESA: (vedi FUNZIONI FORMALI) 

• RIPETIZIONE: la più semplice tra le TECNICHE DI SVILUPPO MOTIVICO, consistente 
nella duplicazione esatta di un MOTIVO, una SEMIFRASE, FRASE o SEZIONE. La 
ripetizione, a differenza dell’ECO, è strutturale, cioè non costituisce né un’aggiunta 
né un elemento superfluo, ma è parte integrante della struttura del pezzo.
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Bach, Minuetto in Sol M, dall’ “Album di Anna Maddalena”, bb. 1-4

69005-110
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2. No duplicar las NOTAS DE ATRACCIÓN y resolverlos adecuadamente.
3. Evitar el MOVIMIENTO PARALELO de los acordes.
4. Evitar movimientos paralelos de 5ª J, 8ª J y DISONANCIAS.
5. Cuidar las duplicaciones de notas del acorde de manera que, en lo

posible, los acordes se mantengan completos.

■ RELATIVO: (ver TONALIDADES RELATIVAS).

■ REPETICIÓN: La más sencilla de las TÉCNICAS DE CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA que
consiste en la simple repetición del MOTIVO. 

J. S. Bach: Minueto en Sol M, del “Álbum de Anna Magdalena”, c. 1-4

■ RESPUESTA: (ver PREGUNTA-RESPUESTA).

■ RETARDO: Es la APOYATURA que está presente como NOTA REAL en el ACORDE

precedente, como nota ligada o no. 

■ RETOGRADACIÓN: TÉCNICA DE CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA que consiste en invertir el
orden de las NOTAS del MOTIVO. Como tal técnica de construcción motívica no
es muy habitual, aunque sí se puede encontrar en obras contrapuntísticas.

■ Algunas variantes más usuales en música tonal:
• RETROGRADACIÓN POR COMPASES: Técnica de construcción motívica que

invierte el orden de los compases del motivo, dando lugar a estructuras
a-b b-a.

F. Schubert, Sinfonía "Inacabada", I

• Retrogradación por células: Técnica de CELULIZACIÓN que invierte el orden
de las CÉLULAS del motivo.

motivo ripetizione

• RISPOSTA: (vedi DOMANDA-RISPOSTA)

• RITARDO: APPOGGIATURA presente come NOTA REALE (legata o no) nell’ACCORDO 
precedente.

69005-110
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2. No duplicar las NOTAS DE ATRACCIÓN y resolverlos adecuadamente.
3. Evitar el MOVIMIENTO PARALELO de los acordes.
4. Evitar movimientos paralelos de 5ª J, 8ª J y DISONANCIAS.
5. Cuidar las duplicaciones de notas del acorde de manera que, en lo

posible, los acordes se mantengan completos.

■ RELATIVO: (ver TONALIDADES RELATIVAS).

■ REPETICIÓN: La más sencilla de las TÉCNICAS DE CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA que
consiste en la simple repetición del MOTIVO. 

J. S. Bach: Minueto en Sol M, del “Álbum de Anna Magdalena”, c. 1-4

■ RESPUESTA: (ver PREGUNTA-RESPUESTA).

■ RETARDO: Es la APOYATURA que está presente como NOTA REAL en el ACORDE

precedente, como nota ligada o no. 

■ RETOGRADACIÓN: TÉCNICA DE CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA que consiste en invertir el
orden de las NOTAS del MOTIVO. Como tal técnica de construcción motívica no
es muy habitual, aunque sí se puede encontrar en obras contrapuntísticas.

■ Algunas variantes más usuales en música tonal:
• RETROGRADACIÓN POR COMPASES: Técnica de construcción motívica que

invierte el orden de los compases del motivo, dando lugar a estructuras
a-b b-a.

F. Schubert, Sinfonía "Inacabada", I

• Retrogradación por células: Técnica de CELULIZACIÓN que invierte el orden
de las CÉLULAS del motivo.

ritardo

• RITMO: quando parliamo di musica, ci riferiamo a forma, ritmo, armonia e 
melodia. La melodia è la serie di suoni che percepiamo come linea principale. 
L’armonia è quanto riassunto nella cifratura. Ma che cos’è il ritmo? Tutto il resto: 
strumentazione, densità, tessitura, dinamiche, espressione, timbro, testura, … 
includendo aspetti della linea melodica e delle relazioni armoniche.

1. Studio degli aspetti temporali della musica. In senso stretto, i valori di note e 
pause, del ritmo metrico e della sua relazione con la battuta.

2. Colloquialmente, riferimento ad una CELLULA RITMICA o ad uno SCHEMA 
RITMICO preciso (“ritmo di Habanera”). 

• RITMO ARMONICO: il ritmo armonico stabilisce la relazione degli ACCORDI 
con l’unità di tempo. Di solito si esprime in quantità di accordi per battuta. 
Le accelerazioni o decelerazioni nel ritmo armonico hanno un’incidenza 
nell’espressione, nella metrica, nell’ARTICOLAZIONE e nello STILE di un brano.
Analogamente al RITMO DI SUPERFICIE, esso, può suddividersi in:

COSTANTE: che si può ridurre ad una sola figura.
REGOLARE: che presenta un MODELLO ripetitivo di durate.
IRREGOLARE: il modello di durate risultante non ha alcuna regolarità.

• RITMO DI SUPERFICIE: ritmo risultante dalla somma di tutti i ritmi simultanei di 
tutte le VOCI o LINEE di una partitura. Il ritmo di superficie può essere:

 - COSTANTE: che si può ridurre ad una sola figura.
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Bach, Clavicembalo ben temperato I, preludio I

70 005-110
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Mozart: Concierto nº 5 para violín . K. 219

■ RITMO:
1. Estudio de los aspectos temporales de la música. En un sentido

restringido, se refiere a las duraciones de las NOTAS y silencios, y, en su
caso, ritmo métrico de su relación en el COMPÁS.

2. Coloquialmente, se refiere a una CÉLULA RÍTMICA o de un PATRÓN RÍTMICO

concreto (“ritmo de Habanera”)

■ RITMO ARMÓNICO: El ritmo armónico establece la relación de ACORDES por
unidad de tiempo. Generalmente se expresa en cantidad de acordes por
COMPÁS. Las aceleraciones o desaceleraciones en el ritmo armónico tienen
incidencia en la expresión, en la ARTICULACIÓN y en el ESTILO de una obra.

■ RITMO DE SUPERFICIE: Ritmo resultante de la suma de todos los ritmos
simultáneos de cada una de las VOCES o LÍNEAS de una partitura. El ritmo de
superficie puede ser:

• CONSTANTE:que se puede reducir a una sola figura.

J.S. Bach. Clave bien temperado I, preludio I

xritmo di superficie costante

 - REGOLARE: che presenta un MODELLO di durate che si ripete.

Beethoven, Sonata per violino e pianoforte “Primavera”, I

71005-110

D e f i n i c i ó n  y  E j e m p l o s  d e  T é r m i n o s

• REGULAR: que presenta un PATRÓN de duraciones repetitivo. 
L.V. Beethoven. Sonata para violín y piano “Primavera”, I

• Irregular: El patrón de duraciones resultante no presenta regularidad alguna.

■ SECCIÓN: Cada una de las divisiones primarias de una obra. Sus
dimensiones son siempre relativas a la obra misma y son por tanto muy
variables. Es muy común la división de una obra en 2 ó 3 secciones.

■ Suelen señalarse con una letra mayúscula acompañadas de otros signos o
números (A, A’, B2, etc.) o con nombres acuñados por la tradición y normalmente
referidos a una época o ESTILO como Exposición, Desarrollo, Reexposición, etc.

■ SECUENCIA: (ver PROGRESIÓN).

■ SEMICADENCIA PERFECTA: (ver PROCESOS CADENCIALES).

■ SEMICADENCIA PLAGAL: (ver PROCESOS CADENCIALES).

■ SEMICADENCIA ROTA: (ver PROCESOS CADENCIALES).

ritmo di superficie regolare

 - IRREGOLARE: il modello di durate risultante non ha alcuna regolarità.

Beethoven, Sonata per violino e pianoforte “Primavera”, I

RS melodia

Violino

Pianoforte

RS complessivo

71005-110
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• REGULAR: que presenta un PATRÓN de duraciones repetitivo. 
L.V. Beethoven. Sonata para violín y piano “Primavera”, I

• Irregular: El patrón de duraciones resultante no presenta regularidad alguna.

■ SECCIÓN: Cada una de las divisiones primarias de una obra. Sus
dimensiones son siempre relativas a la obra misma y son por tanto muy
variables. Es muy común la división de una obra en 2 ó 3 secciones.

■ Suelen señalarse con una letra mayúscula acompañadas de otros signos o
números (A, A’, B2, etc.) o con nombres acuñados por la tradición y normalmente
referidos a una época o ESTILO como Exposición, Desarrollo, Reexposición, etc.

■ SECUENCIA: (ver PROGRESIÓN).

■ SEMICADENCIA PERFECTA: (ver PROCESOS CADENCIALES).

■ SEMICADENCIA PLAGAL: (ver PROCESOS CADENCIALES).

■ SEMICADENCIA ROTA: (ver PROCESOS CADENCIALES).

Ritmo di superficie irregolare
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Analizzando il ritmo di superficie di un accompagnamento e mettendolo in 
relazione con il ritmo di superficie della melodia, possiamo parlare di:

TAPPETO RITMICO: l’accompagnamento presenta un ritmo di superficie 
costante che serve da sfondo alla melodia.
APPOGGIO: il ritmo dell’accompagnamento rinforza il ritmo melodico, 
totalmente o nei suoi punti principali.
COMPLEMENTO: l’accompagnamento tende e riempire i vuoti del ritmo 
melodico, tendendo ad un ritmo di superficie costante fra entrambi.

• RIVOLTO DI UN ACCORDO: quando in un ACCORDO la nota FONDAMENTALE che 
dà origine all’accordo si situa come la nota più grave, ci troviamo di fronte ad 
un accordo in STATO FONDAMENTALE; se la nota più grave è la 3ª, 5ª o la 7ª, ci 
troviamo di fronte rispettivamente al 1º, 2º o 3º rivolto. Lo stato fondamentale e 
ciascun rivolto presentano sonorità molto diverse, dovute al fatto che cambiano 
le distanze intervallari a partire BASSO. La CIFRATURA di ogni accordo è pertanto 
diversa in ogni rivolto (vedi CIFRATURE).
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Los intervalos superiores a la 8ª se guían por el que les corresponda al
restarles una octava.
Intervalos diatónicos en los tonos mayores y menores:
Modelos: Do Mayor La menor

Ejemplo de intervalos a partir de la nota Do:

■ INVERSIÓN DE UN ACORDE: Cuando, en un ACORDE cualquiera, la nota
FUNDAMENTAL (la que origina el acorde) se coloca como nota más grave nos
encontramos ante un acorde en ESTADO FUNDAMENTAL; si la nota más grave es
la 3ª, 5ª o la 7ª nos encontramos ante la 1ª, 2ª ó 3ª inversión
respectivamente. El estado fundamental y cada una de las inversiones
tienen una sonoridad muy diferente debido a que son distintas las
distancias interválicas que se producen a partir del BAJO. El CIFRADO de cada
acorde es por tanto distinto en cada inversión (ver CIFRADOS).

Estado fundamental 1ª invers. 2ª invers.

La sonoridad y FUNCIÓN de los acordes también cambia con su ESTADO. En
general, el estado fundamental es el más estable y rotundo, y por tanto es
el preferido para las CADENCIAS finales. Las inversiones son menos estables y
se utilizan para mejorar la conducción del BAJO y para conseguir una
sonoridad más fluida y variada.

stato fondamentale 1º rivolto 2º rivolto 3º rivolto

Anche la sonorità e la FUNZIONE degli accordi cambiano a seconda del loro 
STATO. In generale, lo stato fondamentale è il più stabile e pieno, per cui risulta 
essere il più adeguato per le CADENZE finali. I rivolti sono meno stabili e si 
utilizzano per migliorare la condotta del BASSO e per variare la sonorità.

• RIVOLTO DI UN INTERVALLO: il risultato dell’innalzare o abbassare di un’ottava 
una delle due note di un INTERVALLO. Il RIVOLTO INTERVALLARE è una delle 
TECNICHE DI SVILUPPO MOTIVICO.

Haydn, Sinfonia nº 104, I, bb. 1-2
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■ INVERSIÓN DE UN INTERVALO: Resultado de subir o bajar una octava a una de
las dos NOTAS de un INTERVALO. La INVERSIÓN INTERVÁLICA es un procedimiento de
CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA.

F. J Haydn, Sinfonía nº 104, I, c. 1-2

La suma de un intervalo más su inversión siempre da 9. El tipo del intervalo
cambia (menor se convierte en mayor, aumentada en disminuida y
viceversa), excepto los intervalos justos.

■ INVERSIÓN INTERVÁLICA: (ver INVERSIÓN DE UN INTERVALO).

■ LECTURA ARMÓNICA: Proceso de sintetizar, mientras se lee a primera vista, el
contenido armónico de una pieza, suprimiendo todas aquellas notas ajenas
a la ARMONÍA e interpretando todo con el ritmo que más se adecue a las
necesidades de cada momento. Es el equivalente a leer el ESQUELETO

ARMÓNICO. Dependiendo del objetivo que se tenga en cada caso, esta lectura
puede ser más o menos sintetizada. En algunos casos puede ser útil leer
la MELODÍA y tocar la armonía modificando el movimiento original para
adaptarlo a propuestas concretas. 

Una Se convierte en Una

2ª            7ª
3ª            6ª
4ª            5ª
5ª            4ª
6ª            3ª
7ª            2ª

Se convierte en

M            m
m            M

Aum            Dism
Dism             Aum

J             J

La somma di un intervallo più il suo rivolto dà sempre 9. Nell’esempio vediamo 
che un intervallo di quinta ascendente diventa una quarta discendente (5+4 = 9).
Anche il tipo di intervallo cambia: minore diventa maggiore, maggiore diventa 
minore, aumentato diventa diminuito e viceversa. Gli intervalli giusti si 
mantengono tali anche nei rivolti.
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• SCALA:
1. Successione di note di altezza consecutiva, ordinate a partire da una nota 

principale che serve da riferimento per tutte le altre. Nel SISTEMA MODALE tale 
nota principale viene denominata TONICA. Le scale più comuni nella musica 
occidentale hanno un’estensione di ottava e procedono per intervalli di seconda 
in senso ascendente e/o discendente. La differenza tra una scala e l’altra consiste 
nel diverso ordine intervallare, grazie al quale ciascuna assume una sonorità 
caratteristica. Le scale possono chiamarsi anche MODI, sebbene questo vocabolo 
si usi generalmente per designare una SCALA MODALE. Allo stesso modo si 
denominano MODO MAGGIORE e MODO MINORE i due tipi di SCALE DIATONICHE.

2. In senso lato, qualsiasi movimento di note successive si chiama movimento 
in scala o scalare, il quale non deve necessariamente rimanere nei limiti di 
un’ottava. 

• SCALA CROMATICA: successione di tutte le note possibili del sistema temperato. 
Consta di 12 note a distanza di semitono. Ne esiste una sola versione, e si scrive 
con diesis nella sua forma ascendente e con bemolli in quella discendente. È 
assolutamente indifferente come si denomini ciascun suono, l’unico criterio è 
quello di facilitare la lettura dell’interprete. Compariamo ora la relazione fra la 
scala cromatica e la SCALA ESATONALE:
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Otra regla importante del ENLACE ARMÓNICO se refiere a la resolución de las
NOTAS DE ATRACCIÓN, que prescribe el movimiento preferente de ciertas notas
en algunos acordes de manera que estas se resuelvan.

■ ESCALA:
1. Sucesión de NOTAS de alturas (sonidos) consecutivas. Las más usadas en

la música occidental tienen una octava y se ordenan en sentido
ascendente y/o descendente por segundas. La diferencia entre unas y
otras escalas estriba en la colocación de las distancias interválicas entre
sus notas, gracias a lo cual cada escala tiene una sonoridad
característica. Cualquier escala puede ser denominada MODO, aunque este
vocablo se reserva generalmente para designar una ESCALA MODAL o también
para los dos tipos de ESCALAS DIATÓNICAS.

2. En un sentido amplio, cualquier movimiento de notas sucesivas se llama
movimiento en ESCALA y no es necesario que abarque ni que se limite a
una octava.

■ ESCALA CROMÁTICA: Sucesión de todas las NOTAS posibles del sistema
temperado. Consta de 12 notas a distancia de medio TONO. Existe un sólo
tipo. Aquí se muestra la relación de la escala cromática y la HEXATONAL. 

■ ESCALA HEXATONAL: Consta de 6 NOTAS a distancia de TONOS enteros. Se
deriva de la división de la ESCALA CROMÁTICA en 6 INTERVALOS iguales. Existe un
sólo tipo con una posible TRANSPOSICIÓN.

■ El TRANSPORTE de estas escalas a otras alturas no tiene utilidad práctica
porque produce los mismos sonidos que alguna de estas dos.

• SCALA JAZZ: conosciamo un’infinità di SCALE, ciascuna usata in un particolare 
tipo di musica. In questa raccolta non vi è spazio sufficiente per includerle tutte. 
Ne selezioniamo quindi alcune fra quelle maggiormente impiegate nel mondo 
del jazz, escludendo i modelli già menzionati, cioè le scale DIATONICHE, MODALI, 
PENTATONICHE ed ESATONALI.

2ª            7ª
3ª            6ª
4ª            5ª
5ª            4ª
6ª            3ª
7ª            2ª

M           m
m           M

Aum 
            Aum

Una diventa Una diventa

Dim

G
Dim

G

scala esatonale 1

scala esatonale 2

scala cromatica
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• SCALE ARTIFICIALI: (vedi SCALA SIMMETRICA)

• SCALE DIATONICHE: si tratta delle SCALE tipiche del SISTEMA TONALE. Sono 
costituite da suoni consecutivi a distanza di seconda maggiore o minore. Ne 
esistono di due tipi: SCALA MAGGIORE (detta anche MODO MAGGIORE) e SCALA 
MINORE (o MODO MINORE), a seconda della relazione intervallare fra i diversi 
suoni. All’interno di ciascun modo esistono piccole varianti, quasi sempre relative 
al secondo tetracordo (le ultime quattro note della scala ascendente). Nel modo 
minore dobbiamo distinguere fra scala minore naturale, melodica e armonica.
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■ ESCALAS DE JAZZ: Existen infinidad de ESCALAS usadas en muy diferentes
tipos de música. No es posible incluirlas todas en esta recopilación, pero
seleccionamos unas pocas de entre las más empleadas en el mundo del
jazz, excluyendo las ya mencionadas como las DIATÓNICAS, MODALES,
PENTATÓNICAS y HEXATONALES.

■ ESCALAS DIATÓNICAS: Son las ESCALAS propias del SISTEMA TONAL. Sus sonidos
sucesivos se encuentran a distancia de segunda mayor o menor. Existen 2
tipos: escala mayor (también llamada modo mayor) y escala menor
(también llamada modo menor), de acuerdo con la relación interválica entre
sus notas. Dentro de cada uno de estos modos existen pequeñas variantes
casi siempre referidas al segundo tetracordo (cuatro últimas notas de la
escala ascendente). En el modo menor distinguimos la escala menor
natural, la melódica y la armónica.

■ Cada una de estas escalas puede ser TRANSPORTADA a cualquier otra altura
(ver TONOS).

■ ESCALAS MODALES:
1. En sentido amplio cualquier ESCALA (ver acepción 1,) es un MODO.
2. En sentido estricto, se denomina MODOS o escalas modales a las escalas

propias del SISTEMA MODAL, utilizadas en la música occidental y heredadas
de la tradición griega. Se conocen también (con escasa propiedad
histórica) con los nombres de MODOS GRIEGOS, MODOS GREGORIANOS o MODOS

ECLESIÁSTICOS. La separación entre NOTAS sucesivas siempre es de segunda
mayor o de segunda menor. Al estar basados en una misma escala
básica, el contenido interválico total de todos los modos es el mismo (5
segundas mayores y 2 segundas menores), pero su distribución es
diferente. Cada una de las escalas tiene una nota que funciona como
TÓNICA (T) y otra como DOMINANTE (D). Existen 7 tipos diferentes cuyos
nombres pueden ser recordados con esta palabra nemotécnica que une la

1 tono e mezzo

semitono

La distanza intervallare fra note successive è di un tono, tranne nei casi specificati. 
Ognuna di queste scale può venir TRASPORTATA a qualsiasi altra altezza (vedi TONI). 

• SCALA ESATONALE: fa parte del gruppo delle SCALE SIMMETRICHE e si compone 
di 6 note a distanza di TONI interi. Si ottiene con la divisione dell’ottava in 6 
INTERVALLI uguali.
Ne esiste solo un tipo, con una sola possibile TRASPOSIZIONE.
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Otra regla importante del ENLACE ARMÓNICO se refiere a la resolución de las
NOTAS DE ATRACCIÓN, que prescribe el movimiento preferente de ciertas notas
en algunos acordes de manera que estas se resuelvan.

■ ESCALA:
1. Sucesión de NOTAS de alturas (sonidos) consecutivas. Las más usadas en

la música occidental tienen una octava y se ordenan en sentido
ascendente y/o descendente por segundas. La diferencia entre unas y
otras escalas estriba en la colocación de las distancias interválicas entre
sus notas, gracias a lo cual cada escala tiene una sonoridad
característica. Cualquier escala puede ser denominada MODO, aunque este
vocablo se reserva generalmente para designar una ESCALA MODAL o también
para los dos tipos de ESCALAS DIATÓNICAS.

2. En un sentido amplio, cualquier movimiento de notas sucesivas se llama
movimiento en ESCALA y no es necesario que abarque ni que se limite a
una octava.

■ ESCALA CROMÁTICA: Sucesión de todas las NOTAS posibles del sistema
temperado. Consta de 12 notas a distancia de medio TONO. Existe un sólo
tipo. Aquí se muestra la relación de la escala cromática y la HEXATONAL. 

■ ESCALA HEXATONAL: Consta de 6 NOTAS a distancia de TONOS enteros. Se
deriva de la división de la ESCALA CROMÁTICA en 6 INTERVALOS iguales. Existe un
sólo tipo con una posible TRANSPOSICIÓN.

■ El TRANSPORTE de estas escalas a otras alturas no tiene utilidad práctica
porque produce los mismos sonidos que alguna de estas dos.

scala esatonale 2scala esatonale 1

Il TRASPORTO di tali scale ad altre altezze non ha utilità pratica, in quanto produce gli 
stessi suoni delle due precedenti.

• SCALA MAGGIORE: (vedi SCALE DIATONICHE).

• SCALA MINORE: esistono tre forme di scala minore, leggermente differenti fra 
loro (vedi SCALE DIATONICHE).
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■ ESCALAS DE JAZZ: Existen infinidad de ESCALAS usadas en muy diferentes
tipos de música. No es posible incluirlas todas en esta recopilación, pero
seleccionamos unas pocas de entre las más empleadas en el mundo del
jazz, excluyendo las ya mencionadas como las DIATÓNICAS, MODALES,
PENTATÓNICAS y HEXATONALES.

■ ESCALAS DIATÓNICAS: Son las ESCALAS propias del SISTEMA TONAL. Sus sonidos
sucesivos se encuentran a distancia de segunda mayor o menor. Existen 2
tipos: escala mayor (también llamada modo mayor) y escala menor
(también llamada modo menor), de acuerdo con la relación interválica entre
sus notas. Dentro de cada uno de estos modos existen pequeñas variantes
casi siempre referidas al segundo tetracordo (cuatro últimas notas de la
escala ascendente). En el modo menor distinguimos la escala menor
natural, la melódica y la armónica.

■ Cada una de estas escalas puede ser TRANSPORTADA a cualquier otra altura
(ver TONOS).

■ ESCALAS MODALES:
1. En sentido amplio cualquier ESCALA (ver acepción 1,) es un MODO.
2. En sentido estricto, se denomina MODOS o escalas modales a las escalas

propias del SISTEMA MODAL, utilizadas en la música occidental y heredadas
de la tradición griega. Se conocen también (con escasa propiedad
histórica) con los nombres de MODOS GRIEGOS, MODOS GREGORIANOS o MODOS

ECLESIÁSTICOS. La separación entre NOTAS sucesivas siempre es de segunda
mayor o de segunda menor. Al estar basados en una misma escala
básica, el contenido interválico total de todos los modos es el mismo (5
segundas mayores y 2 segundas menores), pero su distribución es
diferente. Cada una de las escalas tiene una nota que funciona como
TÓNICA (T) y otra como DOMINANTE (D). Existen 7 tipos diferentes cuyos
nombres pueden ser recordados con esta palabra nemotécnica que une la

Frigia #6Lidia dominante o Lidia b7Bebop dominanteBebop maggiore

Blues Flamenca o frigia spagnola Alterata o Super Locria Lidia aumentata

Locria #2 Misolidia b6Diminuita Tono-Semitono (Ottofonica) Diminuita Semitono-Tono (Ottofonica)

minore melodica
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• SCALA MODALE:
1. In senso ampio, qualsiasi SCALA (vedi accezione 1) costituisce un MODO.
2. In senso stretto, si denominano MODI o scale modali le scale tipiche del 

SISTEMA MODALE, utilizzate nella musica occidentale ed ereditate dalla 
tradizione greca. Si conoscono anche (con dubbi fondamenti storici) come 
MODI GRECI, MODI GREGORIANI o MODI ECCLESIASTICI. La distanza fra note 
consecutive è sempre di seconda maggiore o minore. Essendo basate su una 
stessa scala di base, il contenuto intervallare complessivo di tutti i modi è lo 
stesso (5 seconde maggiori e 2 seconde minori), però la loro distribuzione è 
variabile. Ciascuna scala ha una nota con funzione di TONICA (T) ed un’altra 
con funzione di DOMINANTE (D). Esistono 7 tipi di scala modale, i cui nomi 
possono essere memorizzati con il seguente frammento mnemonico derivato 
dalla prima sillaba di ciascun modo: IoDoFriLiMisEoLo.

Tipi di scale modali:
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primera sílaba de cada uno de ellos: JoDoFriLiMixEoLo.

Modelos de escalas modales: 

Las escalas modales están muy enraizadas en las músicas tradicionales de
diversas partes del mundo y en la música culta se generaron como paso
intermedio entre los MODOS GREGORIANOS propiamente dichos y el SISTEMA TONAL,
y como tales fueron utilizadas hasta el Renacimiento e incluso después de
forma esporádica. A principios del s. XX volvieron a estar en boga y
actualmente se utilizan en la música de jazz, músicas de tipo étnico y
músicas comerciales en general.
Cada una de estas escalas puede ser TRANSPORTADA a cualquier otra altura.
Escalas modales a partir de la nota Do

Podemos utilizar algunos trucos para el rápido reconocimiento y/o
construcción de las escalas modales. A partir del conocimiento de las
ESCALAS DIATÓNICAS podemos fácilmente encontrar cualquier escala modal
sabiendo que:

• Truco 1
Cada escala modal es como una escala dentro de la escala mayor.
Cada escala modal empieza en una nota de esa escala.
JÓNICO = empieza en la 1ª nota de una escala mayor.
DÓRICO = en la 2ª nota 
FRIGIO = en la 3ª
LIDIO = en la 4ª
MIXOLIDIO = en la 5ª
EÓLICO = en la 6ª
LOCRIO = en la 7ª

• Truco 2: Cada escala modal se parece a uno de los dos MODOS del Sistema tonal.
JÓNICO = Modo mayor
DÓRICO = Modo menor con la 6ª ascendida
FRIGIO = Modo menor con la 2ª rebajada
LIDIO = Modo mayor con la 4ª ascendida

Ionica Dorica Frigia Lidia

LocriaEoliaMisolidia

Le scale modali stanno alla base delle musiche tradizionali di varie parti del mondo, 
mentre nella musica colta si generarono come passaggio intermedio tra i MODI 
GREGORIANI propriamente detti ed il SISTEMA TONALE, e come tali furono utilizzate 
fino al Rinascimento e sporadicamente anche più tardi. Tornarono in voga all’inizio del 
XX sec. e attualmente si usano nel jazz, nella musica etnica e in quella commerciale. 
Tutte queste scale possono essere TRASPORTATE a qualsiasi intervallo.

Scale modali a partire dalla nota Do:
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primera sílaba de cada uno de ellos: JoDoFriLiMixEoLo.

Modelos de escalas modales: 

Las escalas modales están muy enraizadas en las músicas tradicionales de
diversas partes del mundo y en la música culta se generaron como paso
intermedio entre los MODOS GREGORIANOS propiamente dichos y el SISTEMA TONAL,
y como tales fueron utilizadas hasta el Renacimiento e incluso después de
forma esporádica. A principios del s. XX volvieron a estar en boga y
actualmente se utilizan en la música de jazz, músicas de tipo étnico y
músicas comerciales en general.
Cada una de estas escalas puede ser TRANSPORTADA a cualquier otra altura.
Escalas modales a partir de la nota Do

Podemos utilizar algunos trucos para el rápido reconocimiento y/o
construcción de las escalas modales. A partir del conocimiento de las
ESCALAS DIATÓNICAS podemos fácilmente encontrar cualquier escala modal
sabiendo que:

• Truco 1
Cada escala modal es como una escala dentro de la escala mayor.
Cada escala modal empieza en una nota de esa escala.
JÓNICO = empieza en la 1ª nota de una escala mayor.
DÓRICO = en la 2ª nota 
FRIGIO = en la 3ª
LIDIO = en la 4ª
MIXOLIDIO = en la 5ª
EÓLICO = en la 6ª
LOCRIO = en la 7ª

• Truco 2: Cada escala modal se parece a uno de los dos MODOS del Sistema tonal.
JÓNICO = Modo mayor
DÓRICO = Modo menor con la 6ª ascendida
FRIGIO = Modo menor con la 2ª rebajada
LIDIO = Modo mayor con la 4ª ascendida

Ionica Dorica Frigia Lidia

LocriaEoliaMisolidia

Spieghiamo qui alcuni trucchi per riconoscere e/o costruire rapidamente le scale 
modali. Partendo dalle SCALE DIATONICHE, possiamo facilmente ottenere qualsiasi 
scala modale se ricordiamo che:
- Trucco 1:
Ogni scala modale è come una scala “dentro” la scala maggiore.
Ogni scala modale comincia a partire da una delle note della suddetta scala.
IONICO = comincia sulla 1ª nota di una SCALA MAGGIORE.
DORICO = sulla 2ª nota
FRIGIO = sulla 3ª
LIDIO = sulla 4ª
MISOLIDIO = sulla 5ª
EOLIO = sulla 6ª
LOCRIO = sulla 7ª

semitono

semitono
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- Trucco 2:
Ogni scala modale assomiglia ad uno dei due MODI del SISTEMA TONALE.
IONICO = MODO MAGGIORE
DORICO = MODO MINORE con la 6ª innalzata
FRIGIO = Modo minore con la 2ª abbassata
LIDIO = Modo maggiore con la 4ª innalzata
MISOLIDIO = Modo maggiore con la 7ª abbassata
EOLIO = Modo minore naturale
LOCRIO = Modo minore con 2ª e 5ª abbassate.
Per il Trucco 2 possiamo utilizzare le seguenti formule:
Io = M
Do = m, #6
Fri = m, b2
Li = M, #4
Mis = M, b7
Eo = m
Lo = m, b2, b5 

• SCALA PENTATONICA:
1. In senso lato, tutte le scale di cinque note potrebbero chiamarsi pentatoniche, in 

quanto costituite da cinque suoni scelti a piacere del compositore.
2. In senso stretto, ci sono cinque scale che per tradizione sono dette pentatoniche, 

le quali presentano i seguenti requisiti:
a. Ognuna delle note che compongono la scala pentatonica può essere 

considerata come TONICA di un modo pentatonico differente, con il quale ha 
in comune gli stessi cinque suoni.

b. Fra due note consecutive, si utilizzano solo seconde maggiori o terze minori.
c.  Ne conosciamo 5 tipi, tra cui la pentatonica minore e pentatonica maggiore, 

entrambe impiegate nella musica commerciale attuale.
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MIXOLIDIO = Modo mayor con la 7ª rebajada
EÓLICO = Modo menor natural
LOCRIO = Modo menor con la 2ª y 5ª rebajada.

•Para el Truco 2 podemos usar estas fórmulas:
Jo = M
Do = m, #6
Fri = m, b2
Li = M, #4
Mix = M, b7
Eo = m
Lo = m, b2, b5

■ ESCALAS PENTATÓNICAS:
1. En sentido amplio, las escalas de cinco sonidos deberían ser llamadas en

general pentafónicas  porque están formadas por cinco sonidos elegidos
libremente por el autor. 

2. En sentido estricto hay cinco escalas llamadas pentatónicas que cumplen
la condición de que cada una de sus notas puede ser considerada una
tónica de un modo pentatónico diferente pero con los mismos sonidos que
las otras cuatro.

2. En estas escalas pentatónicas sólo se utilizan segundas mayores y
terceras menores entre sus notas consecutivas.

2. Hay 5 tipos, dos de los cuales reciben en música comercial actual un
nombre especial: pentatónica menor y pentatónica mayor. 

Todas ellas pueden ser transportadas a cualquier otra altura.
Estas son las cinco escalas pentatónicas a partir de Do:

■ ESPEJO: TÉCNICA DE CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA que consiste en cambiar de
dirección todos o algunos de los INTERVALOS de un MOTIVO o CÉLULA. Es
importante no confundir el espejo con la INVERSIÓN INTERVÁLICA. 

■ Los espejos pueden ser CROMÁTICOS, DIATÓNICOS o ARMÓNICOS.

• ESPEJO CROMÁTICO: ESPEJO que respeta la interválica exacta del motivo, pero
siempre en dirección contraria. Por sus propias características de
funcionamiento, este tipo de espejo es más habitual a partir del s. XX.

Pentatonica Maggiore Pentatonica minore
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MIXOLIDIO = Modo mayor con la 7ª rebajada
EÓLICO = Modo menor natural
LOCRIO = Modo menor con la 2ª y 5ª rebajada.

•Para el Truco 2 podemos usar estas fórmulas:
Jo = M
Do = m, #6
Fri = m, b2
Li = M, #4
Mix = M, b7
Eo = m
Lo = m, b2, b5

■ ESCALAS PENTATÓNICAS:
1. En sentido amplio, las escalas de cinco sonidos deberían ser llamadas en

general pentafónicas  porque están formadas por cinco sonidos elegidos
libremente por el autor. 

2. En sentido estricto hay cinco escalas llamadas pentatónicas que cumplen
la condición de que cada una de sus notas puede ser considerada una
tónica de un modo pentatónico diferente pero con los mismos sonidos que
las otras cuatro.

2. En estas escalas pentatónicas sólo se utilizan segundas mayores y
terceras menores entre sus notas consecutivas.

2. Hay 5 tipos, dos de los cuales reciben en música comercial actual un
nombre especial: pentatónica menor y pentatónica mayor. 

Todas ellas pueden ser transportadas a cualquier otra altura.
Estas son las cinco escalas pentatónicas a partir de Do:

■ ESPEJO: TÉCNICA DE CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA que consiste en cambiar de
dirección todos o algunos de los INTERVALOS de un MOTIVO o CÉLULA. Es
importante no confundir el espejo con la INVERSIÓN INTERVÁLICA. 

■ Los espejos pueden ser CROMÁTICOS, DIATÓNICOS o ARMÓNICOS.

• ESPEJO CROMÁTICO: ESPEJO que respeta la interválica exacta del motivo, pero
siempre en dirección contraria. Por sus propias características de
funcionamiento, este tipo de espejo es más habitual a partir del s. XX.

Tutte le scale pentatoniche possono essere trasportate a qualsiasi intervallo.
Ecco le cinque scale pentatoniche a partire da Do:

• SCALA SIMMETRICA: SCALA composta da una sequenza di intervalli che si ripete  
almeno due volte nell’ambito di un’ottava. Raramente presenti nella musica 
folclorica, vengono perciò denominate SCALE ARTIFICIALI. Queste scale vennero 
illustrate da Olivier Messiaen nel suo libro Téchnique de mon langage musical, 
e denominate MODI A TRASPOSIZIONE LIMITATA, poichè la loro struttura 
simmetrica fa che i suoni si ripetano dopo un certo numero di trasposizioni. Di 
solito, a tali scale manca una TONICA intesa come punto di riposo. Tuttavia, il 
compositore può creare questa sensazione con altri mezzi musicali.
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I modi a trasposizione limitata si basano sulle diverse possibilità di divisione dei 
dodici semitoni della scala in parti uguali:

• 6 volte 2 semitoni: SCALA ESATONALE
• 4 volte 3 semitoni: SCALA OTTOFONICA
• 3 volte 4 semitoni
• 2 volte 6 semitoni

Gli esempi che seguono provengono dal libro di Messiaen, nell’edizione inglese 
di Leduc. 

Il modo 1 equivale alla scala esatonale:

Il modo 2 equivale alla scala ottofonica (semitono-tono):

Il modo 3 divide la scala in 3 parti di 4 semitoni (scala ottofonica tono-semitono):

I modi 4, 5, 6 e 7 mostrano tutte le possibilità derivate dalla suddivisione della 
scala in 2 parti di 6 semitoni:
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• SCHELETRO ARMONICO: visione verticale e sintetizzata della partitura che evidenzia 
la condotta essenziale delle VOCI o note che formano gli ACCORDI (vedi LETTURA 
ARMONICA). Equivale a uno dei LIVELLI DI SINTESI. Costituisce un importante 
strumento pedagogico, in quanto permette all’alunno di avvicinarsi più facilmente ad 
un brano musicale, aiutandone la comprensione e memorizzazione.
Consigli per realizzare uno scheletro armonico:

 - Le note estranee vengono soppresse, ed il loro valore viene aggiunto alla nota 
reale di riferimento. 

- I frammenti di scala ininterrotti ed unidirezionali sono generalmente 
considerati note di passaggio. 

- Si deve redarre lo scheletro in modo che possa essere letto agevolmente, 
dando a ciascuna voce i valori corretti e direzionando opportunamente le 
gambette delle note per differenziare le diverse parti.

- Lo scheletro può presentare un numero variabile di voci.

L. Mozart. Minuetto
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L. Mozart, Menuet

■ ESQUEMA FORMAL: Gráfico que representa la FORMA de la obra o fragmento con
sus principales ARTICULACIONES. Puede incluir información complementaria
relevante como el NÚMERO DE COMPASES de cada sección, sus PROCESOS

CADENCIALES, REGIONES, etc.

■ ESTADO DEL ACORDE: (ver ESTADO FUNDAMENTAL e INVERSIONES).

■ ESTADO FUNDAMENTAL DE UN ACORDE: Cuando, en un ACORDE cualquiera, la NOTA

FUNDAMENTAL (la que origina el acorde) se coloca como nota más grave nos
encontramos ante un acorde en estado fundamental. En general, el estado
fundamental es el más estable y rotundo.

■ ESTILO: Conjunto de características comunes a varias obras que las
relacionan entre sí y las hacen reconocibles. Podemos hablar del estilo de
una cultura (estilo oriental), de una época (estilo barroco), de un autor
(estilo mozartiano), de un género (estilo operístico), etc. El ANÁLISIS

armónico, melódico y de la textura puede revelar pautas de estilo, pero a
condición de que implícita o explícitamente se comparen los resultados del
análisis con otras obras similares.

■ ESTRECHO: Técnica contrapuntística propia de la Fuga y de los fragmentos
fugados que consiste en la imitación en canon del sujeto, la respuesta o el
contrasujeto.

c. 4 8 12 16

Fr.

Sf.

Cad.

a a’ b a’’

A B

V-I V-I V V-I

Scheletro armonico

Partitura originale

• SCHEMA FORMALE: grafico che illustra la FORMA di un brano nelle sue ARTICOLAZIONI 
MELODICHE, ARMONICHE e di TESTURA. Gli schemi formali possono essere più o 
meno dettagliati, a seconda degli scopi dell’analista.
Indicazioni per la realizzazione:

- Si è soliti rappresentare l’asse temporale da sinistra verso destra e le differenti 
ARTICOLAZIONI per strati paralleli.

- Mantenere la proporzione fra durata temporale e spazio nello schema. Si 
consiglia di indicare il numero di battute nella parte superiore. 

- ARTICOLAZIONI MELODICHE (SEZIONI, SOTTOSEZIONI, FRASI, SEMIFRASI), 
con maggiore o minor dettaglio in funzione della durata dell’opera.

- ARTICOLAZIONI ARMONICHE: CADENZE, REGIONI (e loro variazioni), PEDALI 
con funzione armonica.

- ARTICOLAZIONI DELLA TESTURA: MODELLI RITMICI, cambi significativi del 
RITMO DI SUPERFICIE, variazioni timbriche importanti, ecc.

- Stabilire vari livelli formali, in funzione della complessità del pezzo.
- Utilizzare ETICHETTE appropriate - SIMBOLICHE, DESCRITTIVE o CONVENZIONALI, 

combinandole in maniera congruente.
- Usare tecniche grafiche (lettere di vari tipi e dimensioni, colori, ecc.) adeguate 

ad una migliore rappresentazione della forma del brano.
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Beethoven, 6 Minuetti, WoO, 10, 1

Casi speciali:
- nei brani con testo letterario è più semplice cominciare dalla divisione del 

testo in versi, cosí come è stato adottato dal compositore, e realizzare lo 
schema in verticale.

In brani a contenuto contrappuntistico, si può aggiungere l’indicazione del processo 
imitativo (in questo esempio, del canone).

Schumann: “Ich grolle nicht” da “Dichterliebe”

Corelli, Sonata op. 5 nº 7, Preludio

In questo movimento di sonata, il contrappunto imitativo fra la melodia ed il continuo 
costituisce un elemento essenziale nella struttura dell’opera.
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• SEGNO +:
1. I NUMERI ROMANI possono avere all’apice un segno + indicante che l’accordo 

è aumentato. Spesso tale accordo contiene implicitamente una FUNZIONE di 
DOMINANTE e non è mai DIATONICO.
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■ SEXTA Y CUARTA CADENCIAL: (ver CUARTA Y SEXTA CADENCIAL).

■ SIGNO +:
1. Los NÚMEROS ROMANOS pueden llevar como superíndice un signo + que indica

un acorde aumentado. Este acorde tiene implícita una FUNCIÓN de DOMINANTE

y nunca es DIATÓNICO.

1. La quinta ascendida se convierte en NOTA DE ATRACCIÓN y por tanto
resuelve ascendentemente.

2. El signo + en los NÚMEROS ARÁBIGOS indica la distancia entre el BAJO y la
SENSIBLE. Por ejemplo, en el cifrado de SÉPTIMA DE DOMINANTE de Do Mayor en
ESTADO FUNDAMENTAL, el + indica que la sensible está a una tercera del bajo
(sol-si). En tercera INVERSIÓN, el +4 indica la cuarta (fa-si) que hay entre el
bajo y la sensible. (ver CIFRADO DE GRADOS)

■ SIGNO M: Signo que añadimos al NÚMERO ROMANO para indicar un ACORDE

MAYOR no DIATÓNICO sin FUNCIÓN de DOMINANTE.

■ SIGNO M: Signo que añadimos al CIFRADO para indicar un ACORDE MENOR no DIATÓNICO.

6
bIIbM

Accordo aumentato

La quinta ascendente si trasforma in NOTA D’ATTRAZIONE, per cui risolve ascendendo.
1. Il segno + posto accanto ai NUMERI ARABI indica la distanza tra il BASSO e 

la SENSIBILE. Ad esempio, nella cifratura della SETTIMA DI DOMINANTE di 
Do Maggiore in STATO FONDAMENTALE, il + indica che la sensibile sta ad una 
distanza di terza dal basso (sol-si). Nel terzo RIVOLTO, il +4 indica l’intervallo di 
quarta (fa-si) fra basso e sensibile (vedi CIFRATURA DI GRADI).

• SEGNO M: segno che si aggiunge al NUMERO ROMANO per indicare un ACCORDO 
MAGGIORE non DIATONICO, senza FUNZIONE di DOMINANTE.
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■ SEXTA Y CUARTA CADENCIAL: (ver CUARTA Y SEXTA CADENCIAL).

■ SIGNO +:
1. Los NÚMEROS ROMANOS pueden llevar como superíndice un signo + que indica

un acorde aumentado. Este acorde tiene implícita una FUNCIÓN de DOMINANTE

y nunca es DIATÓNICO.

1. La quinta ascendida se convierte en NOTA DE ATRACCIÓN y por tanto
resuelve ascendentemente.

2. El signo + en los NÚMEROS ARÁBIGOS indica la distancia entre el BAJO y la
SENSIBLE. Por ejemplo, en el cifrado de SÉPTIMA DE DOMINANTE de Do Mayor en
ESTADO FUNDAMENTAL, el + indica que la sensible está a una tercera del bajo
(sol-si). En tercera INVERSIÓN, el +4 indica la cuarta (fa-si) que hay entre el
bajo y la sensible. (ver CIFRADO DE GRADOS)

■ SIGNO M: Signo que añadimos al NÚMERO ROMANO para indicar un ACORDE

MAYOR no DIATÓNICO sin FUNCIÓN de DOMINANTE.

■ SIGNO M: Signo que añadimos al CIFRADO para indicar un ACORDE MENOR no DIATÓNICO.

6
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• SEGNO m: segno che si aggiunge alla CIFRATURA per indicare un ACCORDO 
MINORE non DIATONICO.
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■ SEXTA Y CUARTA CADENCIAL: (ver CUARTA Y SEXTA CADENCIAL).

■ SIGNO +:
1. Los NÚMEROS ROMANOS pueden llevar como superíndice un signo + que indica

un acorde aumentado. Este acorde tiene implícita una FUNCIÓN de DOMINANTE

y nunca es DIATÓNICO.

1. La quinta ascendida se convierte en NOTA DE ATRACCIÓN y por tanto
resuelve ascendentemente.

2. El signo + en los NÚMEROS ARÁBIGOS indica la distancia entre el BAJO y la
SENSIBLE. Por ejemplo, en el cifrado de SÉPTIMA DE DOMINANTE de Do Mayor en
ESTADO FUNDAMENTAL, el + indica que la sensible está a una tercera del bajo
(sol-si). En tercera INVERSIÓN, el +4 indica la cuarta (fa-si) que hay entre el
bajo y la sensible. (ver CIFRADO DE GRADOS)

■ SIGNO M: Signo que añadimos al NÚMERO ROMANO para indicar un ACORDE

MAYOR no DIATÓNICO sin FUNCIÓN de DOMINANTE.

■ SIGNO M: Signo que añadimos al CIFRADO para indicar un ACORDE MENOR no DIATÓNICO.

6
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• SEGNO º: i NUMERI ROMANI possono presentare all’apice un piccolo “zero” 
indicante un ACCORDO DIMINUITO (vedi ACCORDO DI TRE NOTE) non DIATONICO. 
Generalmente la FUNZIONE di tale accordo è di SOTTODOMINANTE SECONDARIA 
(II) di un modo minore, o di VI secondario di un modo maggiore.
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■ SIGNO º: Los NÚMEROS ROMANOS pueden llevar como superíndice un “cerito”
que indica un ACORDE DISMINUIDO (dos terceras menores) no DIATÓNICO.
Generalmente la FUNCIÓN de este acorde es de SUBDOMINANTE SECUNDARIA (II) de
un modo menor, o de VII secundario de un MODO MAYOR. 

■ En este ejemplo el VIº es un II secundario de Vm y el IIº el II de Im.

■ SISTEMA ALFABÉTICO: también proviene de la Edad Media, y designa a cada
nota con una letra, a partir del “La". Se utilizaban estas equivalencias:

A B C D E F G
La Si Do Re Mi Fa Sol

En Alemania se utiliza la B para designar al sib y la H para el si:

A B C D E F G H
La Sib Do Re Mi Fa Sol Si

■ A estas letras se añaden las alteraciones correspondientes, en su caso, de
acuerdo con estas reglas:

• añadir el sufijo “is” para los sostenidos
• añadir el sufijo “es” para los bemoles (se exceptúan la B).
• las notas cuyo nombre sea una vocal sólo añaden una “s” para designar

el bemol.

As B Ces Des Es Fes Ges
Lab Sib Dob Reb Mib Fab Solb

Ejemplos: Cl en B, Trompa en Es

Ais His Cis Dis Eis Fis Gis
La# Si# Do# Re# Mi# Fa# Sol#

Ejemplo: Sonata in Fis moll = Sonata en Fa # menor.

■ SISTEMA EXATONAL: (ver SISTEMA HEXATONAL).

■ SISTEMA HEXATONAL: Sistema de organización musical basado en las ESCALAS

HEXATONALES. En un sistema de composición artificial (no existe música
popular en este Sistema) que sólo se encuentra a partir de principios del
siglo XX (tanto en música comercial como culta).

Accordo diminuito

In questo esempio, il VIº è un II secondario di Vm ed il IIº è il II di Im.
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• SEMICADENZA D’INGANNO: (vedi PROCESSI CADENZALI)

• SEMICADENZA PERFETTA: (vedi PROCESSI CADENZALI) 

• SEMICADENZA PLAGALE: (vedi PROCESSI CADENZALI)

• SEMICADENZE: (vedi PROCESSI CADENZALI) 

• SEMIFRASE: divisione primaria della FRASE. Il numero di semifrasi oscilla 
normalmente tra 2 e 4 per ciascuna FRASE. 

• SENSIBILE: nota di attrazione con tendenza a risolvere salendo di semitono. La 
terza di un ACCORDO di DOMINANTE è sempre una sensibile. Anche negli accordi di 
DOMINANTE SECONDARIA la terza costituisce la sensibile di tale accordo. Negli accordi 
di DOMINANTE SENZA FONDAMENTALE, l’apparente FONDAMENTALE è la sensibile.
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■ SEMICADENCIAS: (ver PROCESOS CADENCIALES).

■ SEMIFRASE: Son las divisiones primarias (más importantes) de la FRASE. El número
de semifrases oscila normalmente entre 2 y 4 para cada FRASE (ver FRASE).

■ SEMITONO: El mínimo INTERVALO en el sistema temperado y equivale a la
distancia entre dos teclas consecutivas del teclado del piano. En una ESCALA

DIATÓNICA hay 2 intervalos diatónicos de semitono.

■ SENSIBLE: La tercera de un ACORDE de DOMINANTE siempre es una sensible. No
debe aplicarse el nombre de sensible a una NOTA concreta de una ESCALA, ya
que esa nota puede formar parte de acordes diferentes, en los cuales
podría no ejercer la función de sensible. 

En los acordes de DOMINANTE SIN FUNDAMENTAL, la aparente FUNDAMENTAL es la sensible.
En los acordes de DOMINANTE SECUNDARIA la tercera es también la sensible de ese acorde.

■ SÉPTIMA DE DOMINANTE: (ver ACORDE DE SÉPTIMA DE DOMINANTE).

■ SÉPTIMA DE SENSIBLE: (ver ACORDE DE SÉPTIMA DE SENSIBLE).

■ SÉPTIMA DIATÓNICA: (ver ACORDE DE SÉPTIMA DIATÓNICA).

■ SÉPTIMA DISMINUIDA: (ver ACORDE DE SÉPTIMA DISMINUIDA).

■ SERIE: En el SISTEMA TONAL, consiste en tomar un MODELO de un solo elemento
melódico-armónico y repetirlo 2 ó más veces subiendo o bajando (o sus
combinaciones) un cierto INTERVALO. Existen SERIES DE SEXTAS, DE SÉPTIMAS de
muchos tipos, de cuarta y sexta, etc. 

■ Tipos: serie DIATÓNICA (se adapta a una escala determinada) y serie real
(respeta estrictamente la interválica del modelo).

non è sensibile sensibile

In principio, la terza di qualsiasi accordo maggiore tende a sensibilizzarsi, processo 
evidente nella tonica stessa di una tonalità maggiore, la quale tende a comportarsi 
come dominante del suo IV grado. Tale azione di sensibilizzazione influisce anche 
sulle NOTE DI VOLTA e le APPOGGIATURE cromatiche inferiori. Non è logico applicare 
il nome di sensibile ad una particolare nota della SCALA, poichè tale nota può far 
parte di accordi diversi in cui potrebbe non svolgere il ruolo di sensibile.

• SEQUENZA: (vedi PROGRESSIONE)

• SERIE: nel SISTEMA TONALE, consiste nel prendere un MODELLO di un solo 
ACCORDO e di ripeterlo due o più volte, ascendendo o discendendo (o in maniera 
alternata) di un certo INTERVALLO (il più usato è quello di 2ª cromatica o 
diatonica). Se il modello non si ripete almeno due volte, non possiamo parlare di 
serie. Esistono SERIE DI SESTE, DI SETTIME di vario tipo, di quarta e sesta, ecc.
Tipologie principali: serie DIATONICA (si adatta ad una determinata scala) e serie 
CROMATICA (rispetta strettamente la struttura intervallare del modello).
Serie diatoniche: 
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■ SEMICADENCIAS: (ver PROCESOS CADENCIALES).

■ SEMIFRASE: Son las divisiones primarias (más importantes) de la FRASE. El número
de semifrases oscila normalmente entre 2 y 4 para cada FRASE (ver FRASE).

■ SEMITONO: El mínimo INTERVALO en el sistema temperado y equivale a la
distancia entre dos teclas consecutivas del teclado del piano. En una ESCALA

DIATÓNICA hay 2 intervalos diatónicos de semitono.

■ SENSIBLE: La tercera de un ACORDE de DOMINANTE siempre es una sensible. No
debe aplicarse el nombre de sensible a una NOTA concreta de una ESCALA, ya
que esa nota puede formar parte de acordes diferentes, en los cuales
podría no ejercer la función de sensible. 

En los acordes de DOMINANTE SIN FUNDAMENTAL, la aparente FUNDAMENTAL es la sensible.
En los acordes de DOMINANTE SECUNDARIA la tercera es también la sensible de ese acorde.

■ SÉPTIMA DE DOMINANTE: (ver ACORDE DE SÉPTIMA DE DOMINANTE).

■ SÉPTIMA DE SENSIBLE: (ver ACORDE DE SÉPTIMA DE SENSIBLE).

■ SÉPTIMA DIATÓNICA: (ver ACORDE DE SÉPTIMA DIATÓNICA).

■ SÉPTIMA DISMINUIDA: (ver ACORDE DE SÉPTIMA DISMINUIDA).

■ SERIE: En el SISTEMA TONAL, consiste en tomar un MODELO de un solo elemento
melódico-armónico y repetirlo 2 ó más veces subiendo o bajando (o sus
combinaciones) un cierto INTERVALO. Existen SERIES DE SEXTAS, DE SÉPTIMAS de
muchos tipos, de cuarta y sexta, etc. 

■ Tipos: serie DIATÓNICA (se adapta a una escala determinada) y serie real
(respeta estrictamente la interválica del modelo).

Serie di seste per 2e disc. Serie di quarte e seste per 2e disc.

Serie cromatiche: 
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■ SEMICADENCIAS: (ver PROCESOS CADENCIALES).

■ SEMIFRASE: Son las divisiones primarias (más importantes) de la FRASE. El número
de semifrases oscila normalmente entre 2 y 4 para cada FRASE (ver FRASE).

■ SEMITONO: El mínimo INTERVALO en el sistema temperado y equivale a la
distancia entre dos teclas consecutivas del teclado del piano. En una ESCALA

DIATÓNICA hay 2 intervalos diatónicos de semitono.

■ SENSIBLE: La tercera de un ACORDE de DOMINANTE siempre es una sensible. No
debe aplicarse el nombre de sensible a una NOTA concreta de una ESCALA, ya
que esa nota puede formar parte de acordes diferentes, en los cuales
podría no ejercer la función de sensible. 

En los acordes de DOMINANTE SIN FUNDAMENTAL, la aparente FUNDAMENTAL es la sensible.
En los acordes de DOMINANTE SECUNDARIA la tercera es también la sensible de ese acorde.

■ SÉPTIMA DE DOMINANTE: (ver ACORDE DE SÉPTIMA DE DOMINANTE).

■ SÉPTIMA DE SENSIBLE: (ver ACORDE DE SÉPTIMA DE SENSIBLE).

■ SÉPTIMA DIATÓNICA: (ver ACORDE DE SÉPTIMA DIATÓNICA).

■ SÉPTIMA DISMINUIDA: (ver ACORDE DE SÉPTIMA DISMINUIDA).

■ SERIE: En el SISTEMA TONAL, consiste en tomar un MODELO de un solo elemento
melódico-armónico y repetirlo 2 ó más veces subiendo o bajando (o sus
combinaciones) un cierto INTERVALO. Existen SERIES DE SEXTAS, DE SÉPTIMAS de
muchos tipos, de cuarta y sexta, etc. 

■ Tipos: serie DIATÓNICA (se adapta a una escala determinada) y serie real
(respeta estrictamente la interválica del modelo).

Settime di dominante per 5e disc. Settime di dominante per 2e disc. Settime diminuite disc.
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• SERIE DI ACCORDI DI SETTIMA DI DOMINANTE: (vedi SERIE DI SETTIME DI 
DOMINANTE)

• SERIE DI ACCORDI DI SETTIMA DIATONICA: (vedi SERIE DI SETTIME DIATONICHE)

• SERIE DI ACCORDI DI SETTIMA DIMINUITA: (vedi SERIE DI SETTIME DIMINUITE)

• SERIE DI ACCORDI DI SESTA: (vedi SERIE DI SESTE)

• SERIE DI SETTIME DI DOMINANTE: successione di ACCORDI di SETTIMA DI 
DOMINANTE le cui fondamentali si muovono con salto di 5ª giusta discendente (o 
4ª ascendente). La relazione di questi accordi è tale che dopo 12 accordi consecutivi 
di settima di dominante si torna al principio. Tale serie, come un tutto, non 
appartiene ad alcuna TONALITÀ, poiché attraversa le dominanti di tutte le tonalità. 
Utilizzata parzialmente può entrare a far parte di una STRUTTURA ARMONICA. 
Nell’esempio che segue vediamo il collegamento corretto di tale serie:
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■ SERIE DE SÉPTIMAS DE DOMINANTE: Sucesión de ACORDES de SÉPTIMA DE

DOMINANTE cuyas fundamentales se mueven por salto de 5ª justa
descendente. La relación de estos acordes es tal que después de 12
acordes de séptima de dominante consecutivos se vuelve al principio. Esta
serie no pertenece a ninguna TONALIDAD sino que recorre las dominantes de
todas las tonalidades.

Para poder llevarla a cabo completamente es necesario ENHARMONIZAR en
algún momento los sonidos.

■ SERIE DE SÉPTIMAS DIATÓNICAS: Sucesión de ACORDES de SÉPTIMA DIATÓNICA

cuyas FUNDAMENTALES se mueven por salto de 5ª DIATÓNICA descendente (o 4ª
ascendente). La única diferencia con la SERIE POR QUINTAS es que todos los
acordes llevan séptima. 

También es posible una versión mixta que combine acordes con y sin séptima.

■ SERIE DE SEXTAS: Sucesión de ACORDES de sexta cuyas FUNDAMENTALES se
mueven generalmente por segundas ascendentes o descendentes, aunque
existe la posibilidad de otro tipo de saltos.

Beethoven, Sonata para Piano Op. 2 nº 3, IV

En general, debe ser considerada más como un adorno de la TEXTURA de la
MELODÍA que como una ESTRUCTURA ARMÓNICA.
La serie de sextas es un procedimiento que se encuentra tanto en los
clásicos y románticos como en compositores del siglo XX.

Nella pratica, per svolgerla interamente è necessario ad un certo punto 
ENARMONIZZARE dei suoni.

• SERIE DI SETTIME DIATONICHE: successione di ACCORDI di SETTIMA DIATONICA 
le cui FONDAMENTALI si muovono con salto di 5ª DIATONICA discendente (o 4ª 
ascendente). L’unica differenza con la SERIE PER QUINTE consiste nel fatto che 
tutti gli accordi sono dotati di settima.
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■ SERIE DE SÉPTIMAS DE DOMINANTE: Sucesión de ACORDES de SÉPTIMA DE

DOMINANTE cuyas fundamentales se mueven por salto de 5ª justa
descendente. La relación de estos acordes es tal que después de 12
acordes de séptima de dominante consecutivos se vuelve al principio. Esta
serie no pertenece a ninguna TONALIDAD sino que recorre las dominantes de
todas las tonalidades.

Para poder llevarla a cabo completamente es necesario ENHARMONIZAR en
algún momento los sonidos.

■ SERIE DE SÉPTIMAS DIATÓNICAS: Sucesión de ACORDES de SÉPTIMA DIATÓNICA

cuyas FUNDAMENTALES se mueven por salto de 5ª DIATÓNICA descendente (o 4ª
ascendente). La única diferencia con la SERIE POR QUINTAS es que todos los
acordes llevan séptima. 

También es posible una versión mixta que combine acordes con y sin séptima.

■ SERIE DE SEXTAS: Sucesión de ACORDES de sexta cuyas FUNDAMENTALES se
mueven generalmente por segundas ascendentes o descendentes, aunque
existe la posibilidad de otro tipo de saltos.

Beethoven, Sonata para Piano Op. 2 nº 3, IV

En general, debe ser considerada más como un adorno de la TEXTURA de la
MELODÍA que como una ESTRUCTURA ARMÓNICA.
La serie de sextas es un procedimiento que se encuentra tanto en los
clásicos y románticos como en compositores del siglo XX.

Modello Do M Modello La m

Esiste anche una versione mista combinante accordi con o senza settima.

• SERIE DI SETTIME DIMINUITE: successione di ACCORDI DI SETTIMA DIMINUITA 
le cui FONDAMENTALI si muovono con salti cromatici, discendenti o ascendenti. 
Dopo 12 accordi consecutivi di settima diminuita, si torna al principio. Tale serie 
non appartiene ad alcuna TONALITÀ, e viene utilizzata dagli autori nella scrittura 
di passaggi di carattere virtuosistico.
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Bach, Partita 1 in Sib Maggiore, Giga, bb. 33-40

A volte l’autore utilizza solo la semplice triade diminuita.

Bach, Clavicembalo ben temperato, libro 1, preludio 6, finale

• SERIE DI SESTE: successione di TRIADI in 1º rivolto le cui FONDAMENTALI si 
muovono generalmente per seconde ascendenti o discendenti, ma si possono 
impiegare anche altri tipi di salti.

Beethoven, Sonata per pianoforte Op. 2 nº 3, IV

In realtà, si tratta più di un abbellimento della TESTURA della MELODIA che di 
una STRUTTURA ARMONICA (vedi MISTURA).
La serie di seste è un procedimento riscontrabile sia nelle composizioni classico-
romantiche che in quelle del XX secolo.

Debussy, Arabesque nº 1
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Debussy. Arabesca nº 1

■ SERIE POR QUINTAS: Sucesión de ACORDES TRÍADAS cuyas FUNDAMENTALES se
mueven por salto de 5ª DIATÓNICA descendente (o 4ª ascendente). Esta es una
de las series más conocidas desde el barroco aunque es más frecuente
verla con acordes de séptima en la llamada SERIE DE SÉPTIMAS DIATÓNICAS. 

■ SEXTA AUMENTADA: Es un ACORDE de DOMINANTE con la quinta disminuida y esa
quinta en el BAJO. Como acorde de dominante puede ser un V o cualquier
GRADO TACHADO. Sin embargo, y sobre todo en la música clásica y romántica,
su uso más habitual es sobre la dominante de la dominante, sobre todo para
marcar ARTICULACIONES importantes (sobre todo SEMICADENCIAS). 

■ SEXTA NAPOLITANA: SEGUNDO GRADO del MODO MENOR con la FUNDAMENTAL

rebajada medio TONO y en primera INVERSIÓN. Este mismo acorde en estado
FUNDAMENTAL se llama GRADO NAPOLITANO. 

■ Este acorde tiene su origen en el barroco italiano y más en concreto en la
escuela veneciana, con Alessandro Scarlatti. Cumple la función de
SUBDOMINANTE. Se cifra el grado bII (ver GRADO ALTERADO) con un 6 que indica la
inversión:

■ En caso de posible confusión resulta conveniente especificar en el cifrado
el tipo de acorde (mayor) generado:

Accordo di 6ª
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Debussy. Arabesca nº 1

■ SERIE POR QUINTAS: Sucesión de ACORDES TRÍADAS cuyas FUNDAMENTALES se
mueven por salto de 5ª DIATÓNICA descendente (o 4ª ascendente). Esta es una
de las series más conocidas desde el barroco aunque es más frecuente
verla con acordes de séptima en la llamada SERIE DE SÉPTIMAS DIATÓNICAS. 

■ SEXTA AUMENTADA: Es un ACORDE de DOMINANTE con la quinta disminuida y esa
quinta en el BAJO. Como acorde de dominante puede ser un V o cualquier
GRADO TACHADO. Sin embargo, y sobre todo en la música clásica y romántica,
su uso más habitual es sobre la dominante de la dominante, sobre todo para
marcar ARTICULACIONES importantes (sobre todo SEMICADENCIAS). 

■ SEXTA NAPOLITANA: SEGUNDO GRADO del MODO MENOR con la FUNDAMENTAL

rebajada medio TONO y en primera INVERSIÓN. Este mismo acorde en estado
FUNDAMENTAL se llama GRADO NAPOLITANO. 

■ Este acorde tiene su origen en el barroco italiano y más en concreto en la
escuela veneciana, con Alessandro Scarlatti. Cumple la función de
SUBDOMINANTE. Se cifra el grado bII (ver GRADO ALTERADO) con un 6 que indica la
inversión:

■ En caso de posible confusión resulta conveniente especificar en el cifrado
el tipo de acorde (mayor) generado:

• SERIE PER QUINTE: successione di TRIADI le cui FONDAMENTALI si muovono 
per salto di 5ª DIATONICA discendente (o 4ª ascendente). Costituisce una delle 
serie più conosciute a partire dal periodo barocco, ed è più frequente vederla 
realizzata con accordi di settima nella cosiddetta SERIE DI (ACCORDI DI) SETTIMA 
DIATONICA.

• SESTA AUMENTATA (o ECCEDENTE): è un ACCORDO di DOMINANTE con la 
quinta diminuita e con tale quinta nel BASSO. L’accordo di dominante può 
essere rappresentato da un V o da qualsiasi DOMINANTE SECONDARIA (grado 
BARRATO). Nella musica del periodo classico e romantico, il suo uso più comune 
è sulla dominante della dominante nel modo minore (pur essendoci esempi anche 
nel modo maggiore), ed ha lo scopo di evidenziare ARTICOLAZIONI importanti, 
particolarmente le SEMICADENZE.
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Debussy. Arabesca nº 1

■ SERIE POR QUINTAS: Sucesión de ACORDES TRÍADAS cuyas FUNDAMENTALES se
mueven por salto de 5ª DIATÓNICA descendente (o 4ª ascendente). Esta es una
de las series más conocidas desde el barroco aunque es más frecuente
verla con acordes de séptima en la llamada SERIE DE SÉPTIMAS DIATÓNICAS. 

■ SEXTA AUMENTADA: Es un ACORDE de DOMINANTE con la quinta disminuida y esa
quinta en el BAJO. Como acorde de dominante puede ser un V o cualquier
GRADO TACHADO. Sin embargo, y sobre todo en la música clásica y romántica,
su uso más habitual es sobre la dominante de la dominante, sobre todo para
marcar ARTICULACIONES importantes (sobre todo SEMICADENCIAS). 

■ SEXTA NAPOLITANA: SEGUNDO GRADO del MODO MENOR con la FUNDAMENTAL

rebajada medio TONO y en primera INVERSIÓN. Este mismo acorde en estado
FUNDAMENTAL se llama GRADO NAPOLITANO. 

■ Este acorde tiene su origen en el barroco italiano y más en concreto en la
escuela veneciana, con Alessandro Scarlatti. Cumple la función de
SUBDOMINANTE. Se cifra el grado bII (ver GRADO ALTERADO) con un 6 que indica la
inversión:

■ En caso de posible confusión resulta conveniente especificar en el cifrado
el tipo de acorde (mayor) generado:

Francese Italiana
Tedesca

Beethoven, 32 variazioni in Do m. Tema. Sesta aumentata tedesca.

Schubert, Quartetto Rosamunda, II. Sesta aumentata italiana.
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• SESTA NAPOLETANA: SECONDO GRADO del MODO MINORE con la 
FONDAMENTALE abbassata di un semitono ed in primo RIVOLTO. Tale accordo 
in stato FONDAMENTALE si chiama GRADO NAPOLETANO. Ha la sua origine 
nel barocco italiano e più precisamente nella scuola napoletana di Alessandro 
Scarlatti. Svolge la funzione di SOTTODOMINANTE. Si cifra bII (vedi GRADO 
ALTERATO), a cui si aggiunge un 6 che sta ad indicare il primo rivolto. Per evitare 
possibili confusioni, conviene specificare in cifratura il tipo di accordo (maggiore) 
generato, aggiungendo una M.

Vivaldi, Concerto per violino in La m, I.

• SESTA E QUARTA CADENZALE: (vedi QUARTA E SESTA CADENZALE)

• SETTIMA DI DOMINANTE: (vedi ACCORDO DI SETTIMA DI DOMINANTE) 

• SETTIMA DIATONICA: (vedi ACCORDO DI SETTIMA DIATONICA)

• SETTIMA DIMINUITA: (vedi ACCORDO DI SETTIMA DIMINUITA)∫

• SETTIMA DI SENSIBILE: (vedi ACCORDO DI SETTIMA DI SENSIBILE) 

• SEZIONE: ciascuna delle divisioni primarie di un movimento o di un brano in 
un solo movimento. Le sue dimensioni sono sempre relative al brano stesso, e 
pertanto sono molto variabili. È frequente la divisione di un pezzo in 2 o 3 sezioni. 
Si usa indicarle con lettere maiuscole accompagnate da altri segni o numeri (A, 
A’, B2, ecc. vedi ETICHETTE SIMBOLICHE) o con nomi avvallati dalla tradizione 
e normalmente riferiti ad un’epoca o STILE, come Esposizione, Sviluppo, 
Riesposizione o Ripresa (vedi ETICHETTE CONVENZIONALI). 

• SINTESI: in ANALISI MUSICALE è la tecnica o sistema attraverso cui si 
semplifica progressivamente un brano, con lo scopo di eliminare gradualmente 
gli ABBELLIMENTI e di lasciare solo gli elementi strutturali. Ci sono diverse 
metodologie che propongono varie tecniche di sintesi, come l’Analisi schenkeriana, 
la Struttura ritmica di Cooper o Meyer oppure l’Analisi generativa di Lerdahl 
e Jackendorff. Considerando gli scopi dello IEM, consistenti nell’estrarre 
gli elementi in grado di generare esercizi didattici oppure attività creative, 
proponiamo la PIRAMIDE DEI LIVELLI DI SINTESI.
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• SISTEMA ESATONALE: è un sistema compositivo artificiale, poiché la sua 
esistenza non è giustificata dalle leggi naturali del suono, ma dalla divisione in 
parti uguali della scala cromatica e dall’adozione del temperamento equabile 
(non esiste infatti alcuna musica popolare basata su questo sistema). Compare 
solo a partire dal XX secolo, sia nella musica commerciale che in quella colta. Il 
suo principio generatore è l’intervallo di 2ª Maggiore (un tono), che permette di 
costruire due scale di 6 note a distanza di tono (vedi SCALE ESATONALI). Il suo 
più intenso sviluppo ebbe luogo tra la fine del XIX e gli inizi del XX secolo con 
Debussy. Queste due scale vennero impiegate e classificate da Messiaen come 
Modo 1 dei suoi MODI A TRASPOSIZIONE LIMITATA.

• SISTEMA MODALE: ciò che chiamiamo attualmente Sistema Modale si riferisce al 
sistema di composizione utilizzato nell’Europa occidentale a partire dalla Grecia 
classica sino alla fine del XVI secolo. Si tratta di un sistema di organizzazione 
musicale, generalmente monodico (ma a che volte compare anche con semplici 
accompagnamenti basati su ostinati), che si fonda sulle SCALE MODALI. Lo 
troviamo applicato nelle musiche popolari di molte regioni dell’Europa Centrale e 
nella musica colta dell’Alto e Basso Medioevo. Praticamente in disuso tra il XVII e 
il XIX secolo, torna alla ribalta nella musica colta e commerciale all’inizio del XX 
secolo, mescolato al SISTEMA TONALE. 

• SISTEMA PENTATONICO: probabilmente il più semplice ed antico dei sistemi di 
organizzazione musicale. Le SCALE PENTATONICHE non hanno intervalli di 
semitono, cosa che ne semplifica l’esecuzione vocale. Nel sistema pentatonico si 
unificano i termini di SCALA e ACCORDO, per cui i suoni possono venire sovrapposti 
in maniera accordale o cantati in successione. Tale caratteristica rende le scale 
pentatoniche particolarmente adatte all’educazione musicale in età infantile. Il 
sistema pentatonico è presente nelle musiche popolari di molte regioni di Asia, 
Europa Centrale ed America Latina e nella musica colta e commerciale a partire 
dal XX secolo.

• SISTEMA TONALE: sistema musicale basato sulle SCALE DIATONICHE maggiori 
e minori, che consiste fondamentalmente nell’ordinare gli elementi melodici e 
armonici attorno ad un fulcro chiamato TONICA, adottando caratteristiche melodico-
armoniche ben definite. Pilastri della tonalità sono, dal punto di vista melodico, le 
scale diatoniche e, dal punto di vista armonico, le FUNZIONI di TONICA, DOMINANTE 
e SOTTODOMINANTE. Questo sistema si sviluppò nella musica colta occidentale 
a partire dal XVII secolo. Tutti i grandi autori barocchi, classici e romantici, fino 
a ben oltre gli inizi del XX secolo, hanno utilizzato il sistema tonale per le loro 
composizioni. Nonostante nel corso del XX secolo abbia perso la sua egemonia 
nell’ambito della cosiddetta musica colta ed abbia visto messa in discussione la 
sua continuità, il sistema tonale continua a tutt’oggi a rimanere in vigore in diversi 
STILI, soprattutto nelle musiche commerciali (vedi GRADI DIATONICI DEL SISTEMA 
TONALE).
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• SOTTODOMINANTE: nel SISTEMA TONALE, FUNZIONE di transizione tra la 
TONICA e la DOMINANTE. La funzione primordiale della Tonica è la stabilità, quella 
della Dominante è la tensione, il movimento, e la funzione della Sottodominante 
è intermedia fra le due. Tale funzione viene svolta da diversi GRADI, i più tipici 
sono il IV e il II, e talvolta anche il VI e il bII (vedi GRADO NAPOLETANO e SESTA 
NAPOLETANA). Potremmo definire come sottodominantici tutti quegli accordi 
che non svolgono la funzione di Tonica o di Dominante.

• SOTTOSEZIONE: divisione principale di una SEZIONE. Il termine si impiega quando 
la suddetta divisione non coincide con la FRASE ed è di dimensioni superiori a 
questa. Può corrispondere ad un gruppo di frasi o di altro tipo di ARTICOLAZIONE. 
Alcuni trattati usano il termine PERIODO per indicare la sottosezione che 
raggruppa varie frasi.

• SOVRAPPOSIZIONE (o INTERSEZIONE): ARTICOLAZIONE in cui coincidono la fine 
di un MOTIVO, SEMIFRASE, FRASE o SEZIONE, e l’inizio di un/a altro/a.

Schubert, Der Tod und das Mädchen
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■ SISTEMA MODAL: Sistema de organización musical basado en las ESCALAS

MODALES. Lo encontramos en las músicas populares de muchas regiones de
Centroeuropa, en la música culta de la Baja y Alta Edad Media y en la
música culta y comercial desde principios del siglo XX.

■ SISTEMA PENTATÓNICO: Sistema de organización musical basado en las
ESCALAS PENTATÓNICAS. Lo encontramos en las músicas populares de muchas
regiones de Asia, Centroeuropa y Sudamérica y en la música culta y
comercial desde principios del siglo XX.

■ SISTEMA DEL SOLFEO: Tiene su origen en el himno a S. Juan realizado por el
monje benedictino Guido D'Arezzo. Este himno tenía propósitos
mnemotécnicos y cada verso empieza en una nota de la escala. El texto
era:
UT queant laxis/ REsonare fibris/ MIra gestorum/ Famuli tuorum/ 
SOLve poluti/ LAbii reatum/ Sancte Ioannes.

■ De él provienen los nombres de las notas en Francia (Ut, Re, Mi, Fa, Sol,
La) al que se añader la sílaba “Si”, proveniente del acrónimo Sancte
Ioannes. Posteriormente, y probablemente para facilitar la dicción
solfística, en el resto de paises se cambió la primera nota por “Do", primera
sílaba de “Domine” (Señor).

■ SISTEMA TONAL: Sistema musical basado en las ESCALAS DIATÓNICAS MAYORES Y

MENORES, que consiste básicamente en la ordenación de los elementos
melódicos y armónicos alrededor de un eje llamado TÓNICA, y con unas
características melódico-armónicas bien definidas. Los pilares básicos de la
tonalidad son las ESCALAS DIATÓNICAS, desde el punto de vista melódico, y las
FUNCIONES de TÓNICA, DOMINANTE y SUBDOMINANTE desde el punto de vista armónico.
Este Sistema se desarrolla en la música culta occidental a partir del siglo XVII
y, a pesar de que durante el s. XX ha perdido su hegemonía  y de que llegó a
ser cuestionada su viabilidad, sigue estando en pleno vigor en diversos ESTILOS,
sobre todo en las músicas comerciales (ver GRADOS DEL SISTEMA TONAL).

■ SISTEMAS MUSICALES: Modos diferentes de organizar los sonidos y sus
relaciones, en forma de teorías musicales.

■ SOLAPAMIENTO: ARTICULACIÓN en la que coinciden el final de un MOTIVO,
SEMIFRASE, FRASE o SECCIÓN, o  y el principio de otra.

R. Schumann, Der Tod und das Mädchen



 

     

Frase

Frase

Le sovrapposizioni contribuiscono a dare maggior continuità al discorso musicale. 
In questo esempio, vediamo come il finale della frase del cantante si sovrappone 
all’inizio della CODA del pianoforte e, successivamente, come la prima semifrase 
del pianoforte si sovrappone alla seconda. In entrambi i casi, il punto in comune è 
l’accordo di tonica, che serve contemporaneamente da inizio e fine.

• SPECCHIO: TECNICA DI SVILUPPO MOTIVICO che consiste nel cambiare la 
direzione di alcuni o di tutti gli INTERVALLI di un MOTIVO o di una CELLULA. È 
importante non confondere lo specchio con il RIVOLTO INTERVALLARE.
Gli specchi possono essere CROMATICI, DIATONICI o ARMONICI:

- SPECCHIO CROMATICO: vengono rispettati gli intervalli esatti del motivo, ma 
sempre per moto contrario, cosa che di solito genera cromatismi. Proprio per 
questo motivo, esso è più frequente nella musica del XX secolo.
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Bartok, Mikrokosmos, nº 141
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B. Bartok, Mikrokosmos, nº 141

• ESPEJO DIATÓNICO: ESPEJO que respeta la interválica del MOTIVO, pero
ajustándolo a una ESCALA concreta. Es decir, que se conserva el
sustantivo de los intervalos (2ª, 3ª, etc.), pero no necesariamente un
adjetivo (M, m, etc.). El motivo se analiza en una ESCALA (TONALIDAD, MODO,
etc.) y el espejo se debe mantener dentro de esa escala. La elaboración
diatónica de espejos fue un elemento importante de construcción
melódica en el Barroco.

J. S. Bach, Invención nº 1 en Do M

• ESPEJO ARMÓNICO: Para este tipo de ESPEJO es necesario hacer un ANÁLISIS

ARMÓNICO del MOTIVO. En el espejo armónico se mantiene la dirección
contraria de los INTERVALOS del motivo, pero a cada NOTA REAL del motivo le
corresponde una nota real del espejo y a cada NOTA EXTRAÑA una nota
extraña en dirección contraria.

B. Britten, Sinfonía Simple, I, c. 36 ss.

■ ESQUELETO ARMÓNICO: Visión vertical y sintetizada de la música que deja al
descubierto la conducción esencial de las VOCES o NOTAS que forman los
ACORDES (ver LECTURA ARMÓNICA). 

Specchio cromatico

- SPECCHIO DIATONICO: vengono rispettati gli intervalli del MOTIVO, adattandoli 
ad una SCALA specifica. Si conservano i nomi degli intervalli (2ª, 3ª, ecc.), ma 
non necessariamente il loro aggettivo (M, m, ecc.). Il motivo viene analizzato 
nell’ambito di una SCALA (TONALITÀ, MODO, ecc.) e il suo specchio deve 
mantenersi all’interno di detta scala. L’elaborazione diatonica degli specchi fu 
un importante mezzo di costruzione melodica nel periodo Barocco.

Bach, Invenzione nº 1 in Do M

motivo specchio diaton. specchio diaton.

- SPECCHIO ARMONICO: richiede un’azione preliminare, cioè l’ANALISI 
ARMONICA del MOTIVO. Viene mantenuto il moto contrario degli INTERVALLI 
del motivo, ma a ciascuna NOTA REALE del motivo corrisponde una nota reale 
dello specchio, e a ciascuna NOTA ESTRANEA una nota estranea per moto 
contrario.

Britten, Simple Symphony, I, bb. 36 e ss.
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B. Bartok, Mikrokosmos, nº 141

• ESPEJO DIATÓNICO: ESPEJO que respeta la interválica del MOTIVO, pero
ajustándolo a una ESCALA concreta. Es decir, que se conserva el
sustantivo de los intervalos (2ª, 3ª, etc.), pero no necesariamente un
adjetivo (M, m, etc.). El motivo se analiza en una ESCALA (TONALIDAD, MODO,
etc.) y el espejo se debe mantener dentro de esa escala. La elaboración
diatónica de espejos fue un elemento importante de construcción
melódica en el Barroco.

J. S. Bach, Invención nº 1 en Do M

• ESPEJO ARMÓNICO: Para este tipo de ESPEJO es necesario hacer un ANÁLISIS

ARMÓNICO del MOTIVO. En el espejo armónico se mantiene la dirección
contraria de los INTERVALOS del motivo, pero a cada NOTA REAL del motivo le
corresponde una nota real del espejo y a cada NOTA EXTRAÑA una nota
extraña en dirección contraria.

B. Britten, Sinfonía Simple, I, c. 36 ss.

■ ESQUELETO ARMÓNICO: Visión vertical y sintetizada de la música que deja al
descubierto la conducción esencial de las VOCES o NOTAS que forman los
ACORDES (ver LECTURA ARMÓNICA). 

motivo trasporto specchio armonico

• STATO DELL’ ACCORDO: (vedi STATO FONDAMENTALE e RIVOLTI)

• STATO FONDAMENTALE: quando in un ACCORDO la nota FONDAMENTALE (che 
dà origine a tale accordo) è la nota più grave, ci troviamo di fronte ad un accordo 
in stato fondamentale. Le altre note dell’accordo possono trovarsi in POSIZIONI 
diverse. In generale, lo stato fondamentale è quello che dà un maggior senso di 
pienezza e stabilità.
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■ PEDAL: (ver NOTA PEDAL).

■ PENTATONISMO: (ver SISTEMA PENTATÓNICO).

■ PERFIL MELÓDICO: Dibujo que se obtiene al unir con un trazo las NOTAS de una
MELODÍA.

■ PERIODO: (ver FRASE Y SUBSECCIÓN).

■ PLANO: Cada uno de los componentes de una TEXTURA. Un plano, a su vez,
se puede subdividir en subplanos, o bien estar formado por varias LÍNEAS o
VOCES. Por ejemplo, la textura de melodía acompañada está formada por dos
planos principales, llamados MELODÍA y ACOMPAÑAMIENTO. 

■ POSICIONES: Hablamos de distintas POSICIONES cuando, en un ACORDE

cualquiera, la NOTA del BAJO se mantiene pero las superiores cambian. Dado
que el CIFRADO indica las notas de que consta el acorde y el BAJO, las
distintas posiciones de un mismo acorde no influyen en el cifrado. 

■ PREGUNTA-RESPUESTA:
1. Como TÉCNICA DE CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA, el elemento determinante para la

sensación de pregunta-respuesta es el armónico, por lo que definiremos
como PREGUNTA un MOTIVO o SEMIFRASE que termina en un ACORDE distinto de I
y como RESPUESTA su ADAPTACIÓN (por ENLACE ARMÓNICO, TRANSPORTE o CAMBIO DE

NIVEL) terminando en I, o al menos en una ARMONÍA más conclusiva que la
de la pregunta. La pregunta más sencilla es I-V y su respuesta V-I, pero
existen muchas más posibilidades. 

Beethoven, Sonata Op. 2 nº 3, I

Beethoven, Sonata Op. 2 nº 3, IV
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■ PEDAL: (ver NOTA PEDAL).

■ PENTATONISMO: (ver SISTEMA PENTATÓNICO).

■ PERFIL MELÓDICO: Dibujo que se obtiene al unir con un trazo las NOTAS de una
MELODÍA.

■ PERIODO: (ver FRASE Y SUBSECCIÓN).

■ PLANO: Cada uno de los componentes de una TEXTURA. Un plano, a su vez,
se puede subdividir en subplanos, o bien estar formado por varias LÍNEAS o
VOCES. Por ejemplo, la textura de melodía acompañada está formada por dos
planos principales, llamados MELODÍA y ACOMPAÑAMIENTO. 

■ POSICIONES: Hablamos de distintas POSICIONES cuando, en un ACORDE

cualquiera, la NOTA del BAJO se mantiene pero las superiores cambian. Dado
que el CIFRADO indica las notas de que consta el acorde y el BAJO, las
distintas posiciones de un mismo acorde no influyen en el cifrado. 

■ PREGUNTA-RESPUESTA:
1. Como TÉCNICA DE CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA, el elemento determinante para la

sensación de pregunta-respuesta es el armónico, por lo que definiremos
como PREGUNTA un MOTIVO o SEMIFRASE que termina en un ACORDE distinto de I
y como RESPUESTA su ADAPTACIÓN (por ENLACE ARMÓNICO, TRANSPORTE o CAMBIO DE

NIVEL) terminando en I, o al menos en una ARMONÍA más conclusiva que la
de la pregunta. La pregunta más sencilla es I-V y su respuesta V-I, pero
existen muchas más posibilidades. 

Beethoven, Sonata Op. 2 nº 3, I

Beethoven, Sonata Op. 2 nº 3, IV
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■ PEDAL: (ver NOTA PEDAL).

■ PENTATONISMO: (ver SISTEMA PENTATÓNICO).

■ PERFIL MELÓDICO: Dibujo que se obtiene al unir con un trazo las NOTAS de una
MELODÍA.

■ PERIODO: (ver FRASE Y SUBSECCIÓN).

■ PLANO: Cada uno de los componentes de una TEXTURA. Un plano, a su vez,
se puede subdividir en subplanos, o bien estar formado por varias LÍNEAS o
VOCES. Por ejemplo, la textura de melodía acompañada está formada por dos
planos principales, llamados MELODÍA y ACOMPAÑAMIENTO. 

■ POSICIONES: Hablamos de distintas POSICIONES cuando, en un ACORDE

cualquiera, la NOTA del BAJO se mantiene pero las superiores cambian. Dado
que el CIFRADO indica las notas de que consta el acorde y el BAJO, las
distintas posiciones de un mismo acorde no influyen en el cifrado. 

■ PREGUNTA-RESPUESTA:
1. Como TÉCNICA DE CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA, el elemento determinante para la

sensación de pregunta-respuesta es el armónico, por lo que definiremos
como PREGUNTA un MOTIVO o SEMIFRASE que termina en un ACORDE distinto de I
y como RESPUESTA su ADAPTACIÓN (por ENLACE ARMÓNICO, TRANSPORTE o CAMBIO DE

NIVEL) terminando en I, o al menos en una ARMONÍA más conclusiva que la
de la pregunta. La pregunta más sencilla es I-V y su respuesta V-I, pero
existen muchas más posibilidades. 

Beethoven, Sonata Op. 2 nº 3, I

Beethoven, Sonata Op. 2 nº 3, IV
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■ PEDAL: (ver NOTA PEDAL).

■ PENTATONISMO: (ver SISTEMA PENTATÓNICO).

■ PERFIL MELÓDICO: Dibujo que se obtiene al unir con un trazo las NOTAS de una
MELODÍA.

■ PERIODO: (ver FRASE Y SUBSECCIÓN).

■ PLANO: Cada uno de los componentes de una TEXTURA. Un plano, a su vez,
se puede subdividir en subplanos, o bien estar formado por varias LÍNEAS o
VOCES. Por ejemplo, la textura de melodía acompañada está formada por dos
planos principales, llamados MELODÍA y ACOMPAÑAMIENTO. 

■ POSICIONES: Hablamos de distintas POSICIONES cuando, en un ACORDE

cualquiera, la NOTA del BAJO se mantiene pero las superiores cambian. Dado
que el CIFRADO indica las notas de que consta el acorde y el BAJO, las
distintas posiciones de un mismo acorde no influyen en el cifrado. 

■ PREGUNTA-RESPUESTA:
1. Como TÉCNICA DE CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA, el elemento determinante para la

sensación de pregunta-respuesta es el armónico, por lo que definiremos
como PREGUNTA un MOTIVO o SEMIFRASE que termina en un ACORDE distinto de I
y como RESPUESTA su ADAPTACIÓN (por ENLACE ARMÓNICO, TRANSPORTE o CAMBIO DE

NIVEL) terminando en I, o al menos en una ARMONÍA más conclusiva que la
de la pregunta. La pregunta más sencilla es I-V y su respuesta V-I, pero
existen muchas más posibilidades. 

Beethoven, Sonata Op. 2 nº 3, I

Beethoven, Sonata Op. 2 nº 3, IV
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• STILE: l’insieme delle caratteristiche comuni a diverse opere e che permettono 
di riconoscerle e di metterle in relazione reciproca. Possiamo parlare dello stile 
di una cultura (stile orientale), di un’epoca (stile barocco), di un autore (stile 
mozartiano), di un genere (stile operistico), ecc. L’ANALISI armonica, melodica 
e della testura può rivelare norme e modelli di uno stile, ma a condizione di 
comparare implicitamente o esplicitamente i risultati delle analisi di altre opere 
con caratteristiche similari. 

• STRETTO: tecnica contrappuntistica propria della Fuga e dei frammenti fugati, 
che consiste nell’imitazione in canone di soggetto, risposta o controsoggetto. Il 
termine deriva dal verbo stringere.

Bach, Clavicembalo ben temperato, Fuga VI, bb. 39-42
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J.S.Bach: Clave bien temperado, Fuga VI, c. 39-42

■ ESTRUCTURA ARMÓNICA:
1. En sentido amplio, conjunto de ACORDES con sentido en un contexto

armónico dado
2. CIFRADO armónico de un fragmento musical que expresa tanto la sucesión

de GRADOS como EL ESTADO de los acordes. También puede expresar el RITMO

ARMÓNICO.
2. Las estructuras armónicas que utilizamos en la metodología IEM tienen

algunas características básicas:
• Los grados van en una línea horizontal y los NÚMEROS ARÁBIGOS que indican

INVERSIONES u otras características van en otra línea horizontal por encima.
• Las estructuras armónicas deben ser transportables, es decir, no deben

contener ninguna indicación que implique alteraciones en una TONALIDAD

concreta. Por lo tanto el uso de alteraciones como en bVI indica un GRADO

ALTERADO, no un bemol en la partitura. Del mismo modo, #6 indica un ACORDE

DE SEXTA aumentada en cualquier tonalidad.
• En caso de haber una PEDAL se indica con una línea larga por debajo de la

línea de grados
• En caso de REGIONALIZACIÓN puede haber dos líneas simultáneas de grados,

cada uno de los cuales se cifra en la REGIÓN correspondiente.
• Si se desea indicar ACORDES DE ADORNO en la estructura, se pueden poner

estos acordes entre CORCHETES.

3. En un sentido más estricto, cifrado de una FRASE que refleja sus grados e
INVERSIONES, así como su distribución en los COMPASES. La estructura armónica
representa un conjunto de acordes con sentido completo y con un principio y
un final bien determinados. Es la base armónica sobre la que se construye la
música tonal o modal.

I IV I I V I II V

6
4 6

7
+

7
+

I-IV V-I II-[II] V I - I IV

V

I

7
6
5(4)  3 #6

(6)
(4)

7
+

I

VIM bVI-(II) I

Soggetto

• STRUMENTAZIONE: rivestimento timbrico di un’idea musicale. Il compositore ha 
bisogno di esprimere le sue idee musicali attraverso mezzi strumentali precisi. 
A questo scopo sceglie uno o più strumenti e decide di impiegarli in un modo 
particolare. La strumentazione riguardante specificatamente l’orchestra si 
chiama ORCHESTRAZIONE.

• STRUTTURA ARMONICA:
1. In senso lato, consiste nell’armonia di base di un brano. È la base armonica su cui 

si costruisce la musica tonale o modale.
2. In senso stretto, è l’armonia di una FRASE, composta dai suoi GRADI e RIVOLTI 

e dalla loro distribuzione nelle varie battute. La struttura armonica è formata 
da un insieme ragionato di accordi, con un principio e una fine ben determinati. 

Nel SISTEMA TONALE ci sono alcune strutture armoniche particolarmente 
importanti:

- SERIE PER QUINTE o SERIE DI SETTIME DIATONICHE: struttura basata su 
una relazione di fondamentali a distanza di quarta ascendente o quinta 
discendente. Dà origine ad una progressione il cui modello si ripete ad 
intervalli di seconda discendente. La troviamo sia nel MODO MAGGIORE che 
in quello minore.
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Purcell, Rondeau da Musica di scena per Abdelazar. Serie per quinte:

- Pachelbel, Canone: struttura basata su un modello di quarta discendente (o 
quinta ascendente) che si ripropone ad intervalli di terza discendente:

- Modello di quarta ascendente (o quinta discendente) che si ripresenta 
ascendendo ad intervalli di seconda.

Beethoven, Concerto per pianoforte, 5, II

Anonimo, Follia

Händel, Sarabanda: in modo minore. Basata su un modello di quarta discendente che sale passando 
per i gradi I III IV.
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- Anonimo, Follia 

"  
- Händel, Sarabanda: in modo minore. Basata su un modello di quarta discendente 

che sale passando per i gradi I III IV. 

"  

- CADENZA ANDALUSA o BASSO DI LAMENTO: in MODO MINORE. Basso 
discendente diatonicamente da I a V. Il basso può anche essere parzialmente o 
totalmente CROMATICO. 

Vitali, Ciaccona 

"  

- BASSO CROMATICO DISCENDENTE: basso discendente cromatico che procede 
dalla FONDAMENTALE del I a quella del V. Sono possibili varie armonizzazioni. 
Una versione di base: 

Beethoven, 32 variazioni. Sintesi. 

"  

- CADENZA ANDALUSA o BASSO DI LAMENTO: in MODO MINORE. Basso 
discendente diatonicamente da I a V. Il basso può anche essere parzialmente 
o totalmente CROMATICO.

Vitali, Ciaccona

  

- Anonimo, Follia 

"  
- Händel, Sarabanda: in modo minore. Basata su un modello di quarta discendente 

che sale passando per i gradi I III IV. 

"  

- CADENZA ANDALUSA o BASSO DI LAMENTO: in MODO MINORE. Basso 
discendente diatonicamente da I a V. Il basso può anche essere parzialmente o 
totalmente CROMATICO. 

Vitali, Ciaccona 

"  

- BASSO CROMATICO DISCENDENTE: basso discendente cromatico che procede 
dalla FONDAMENTALE del I a quella del V. Sono possibili varie armonizzazioni. 
Una versione di base: 

Beethoven, 32 variazioni. Sintesi. 

"  

- BASSO CROMATICO DISCENDENTE: basso discendente cromatico che 
procede dalla FONDAMENTALE del I a quella del V. Sono possibili varie 
armonizzazioni. Una versione di base:

Beethoven, 32 variazioni. Sintesi.

3. Per estensione, la CIFRATURA armonica di un frammento musicale, indipendente 
dalla sua realizzazione musicale scritta, che esprime la successione dei GRADI e 
lo stato degli accordi. Può anche includere il RITMO ARMONICO.
Consigli per analizzare la struttura armonica di un brano (oltre alla semplice 
cifratura dei singoli accordi):

- Scrivere la cifratura della struttura armonica in un foglio separato rispetto 
alla partitura, per poter confrontare fra loro strutture differenti a prescindere 
dalle variazioni di tonalità, figurazione, strumentazione, ecc.

- Organizzare la struttura seguendo le articolazioni osservate precedentemente 
nello schema formale (FRASI, SEMIFRASI, MOTIVI, ecc.)

- Utilizzare più linee di cifratura. La linea principale rimane quella dei GRADI 
in numeri romani. Al di sopra collocheremo i numeri arabi che indicano i 
RIVOLTI, cosí come le aggiunte di settima, nona, ecc. Sotto, se necessario, 
cifreremo i PEDALI.

- Individuare le modulazioni e definirle come REGIONI. Cifreremo le regioni 
mettendo il grado all’interno di un CIRCOLO.

- Riportare anche il RITMO ARMONICO, cioè la distribuzione dell’armonia nella 
battuta.
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J.S.Bach: Clave bien temperado, Fuga VI, c. 39-42

■ ESTRUCTURA ARMÓNICA:
1. En sentido amplio, conjunto de ACORDES con sentido en un contexto

armónico dado
2. CIFRADO armónico de un fragmento musical que expresa tanto la sucesión

de GRADOS como EL ESTADO de los acordes. También puede expresar el RITMO

ARMÓNICO.
2. Las estructuras armónicas que utilizamos en la metodología IEM tienen

algunas características básicas:
• Los grados van en una línea horizontal y los NÚMEROS ARÁBIGOS que indican

INVERSIONES u otras características van en otra línea horizontal por encima.
• Las estructuras armónicas deben ser transportables, es decir, no deben

contener ninguna indicación que implique alteraciones en una TONALIDAD

concreta. Por lo tanto el uso de alteraciones como en bVI indica un GRADO

ALTERADO, no un bemol en la partitura. Del mismo modo, #6 indica un ACORDE

DE SEXTA aumentada en cualquier tonalidad.
• En caso de haber una PEDAL se indica con una línea larga por debajo de la

línea de grados
• En caso de REGIONALIZACIÓN puede haber dos líneas simultáneas de grados,

cada uno de los cuales se cifra en la REGIÓN correspondiente.
• Si se desea indicar ACORDES DE ADORNO en la estructura, se pueden poner

estos acordes entre CORCHETES.

3. En un sentido más estricto, cifrado de una FRASE que refleja sus grados e
INVERSIONES, así como su distribución en los COMPASES. La estructura armónica
representa un conjunto de acordes con sentido completo y con un principio y
un final bien determinados. Es la base armónica sobre la que se construye la
música tonal o modal.
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Le strutture armoniche di base del SISTEMA TONALE (cosí come le STRUTTURE 
MELODICHE) sono costituite da 4, 8, 12 o 16 battute. 

Esempi di strutture principali:

38 005-110

V a d e m e c u m  M u s i c a l

Las estructuras armónicas básicas del SISTEMA TONAL (al igual que las
ESTRUCTURAS MELÓDICAS) son de 4, 8, 12 ó 16 compases. 

Ejemplos de estructuras básicas:

En estos cuadros encontramos algunas de las posibles combinaciones de
cuatro acordes que, empezando en grado I, acaban en:
• CADENCIA PERFECTA (V-I),
• CADENCIA ROTA (las mismas de cadencia perfecta pero con final en VI ,u otro

acorde que sustituya a I.
• CADENCIA PLAGAL (IV-I) y 
• SEMICADENCIA (final en V)
Para obtener estructuras armónicas de 8 compases o más, sólo necesitamos
combinar éstas, uniendo dos, tres, etc.

■ ESTRUCTURA MELÓDICA:
1. A veces, lo utilizamos como sinónimo de FRASE.

L. Mozart, Menuet

2. Gráfico que muestra las TÉCNICAS DE CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA de una MELODÍA.
Puede presentarse con o sin la melodía. Es una herramienta útil para la
invención o composición de frases.

■ EXPOSICIÓN:
1. Con carácter general, primera aparición de un material temático importante

en una obra. Puede suceder a nivel de SECCIÓN o inferiores
2. Aplicado a la FORMA SONATA, primera sección que consiste básicamente en

la presentación de dos TEMAS principales y contrastantes, el primero de
ellos en la TONALIDAD PRINCIPAL y el segundo en una REGIÓN distinta.

I
II
III
IV
V
VI

bVII

V II

I
II
III
IV
V
VI

bVII

IV II

I
II
III
IV
V
VI

bVII

IV VI
V
VI

III
II
I

bVII

con Cadencia Perfecta con Cadencia Plagal con Semicadenciacon Cadenza Perfetta con Cadenza Plagale con Semicadenza (Cad. Sospesa)

In questa tabella vediamo alcune delle possibili combinazioni di quattro accordi 
che, cominciando con il grado I, terminano con:

• CADENZA PERFETTA (V-I).
• CADENZA D’INGANNO (le stesse della cadenza perfetta, ma terminando sul 

VI o altro accordo sostitutivo del I).
• CADENZA PLAGALE (IV-I)
• SEMICADENZA o CADENZA SOSPESA (terminano sul V).

Per ottenere strutture armoniche di 8 o più battute, dobbiamo solo creare 
combinazioni di queste ultime, unendole a due, a tre, ecc. 

• STRUTTURA MELODICA:
1. Sinonimo di FRASE.

L. Mozart, Minuetto
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Las estructuras armónicas básicas del SISTEMA TONAL (al igual que las
ESTRUCTURAS MELÓDICAS) son de 4, 8, 12 ó 16 compases. 

Ejemplos de estructuras básicas:

En estos cuadros encontramos algunas de las posibles combinaciones de
cuatro acordes que, empezando en grado I, acaban en:
• CADENCIA PERFECTA (V-I),
• CADENCIA ROTA (las mismas de cadencia perfecta pero con final en VI ,u otro

acorde que sustituya a I.
• CADENCIA PLAGAL (IV-I) y 
• SEMICADENCIA (final en V)
Para obtener estructuras armónicas de 8 compases o más, sólo necesitamos
combinar éstas, uniendo dos, tres, etc.

■ ESTRUCTURA MELÓDICA:
1. A veces, lo utilizamos como sinónimo de FRASE.

L. Mozart, Menuet

2. Gráfico que muestra las TÉCNICAS DE CONSTRUCCIÓN MOTÍVICA de una MELODÍA.
Puede presentarse con o sin la melodía. Es una herramienta útil para la
invención o composición de frases.

■ EXPOSICIÓN:
1. Con carácter general, primera aparición de un material temático importante

en una obra. Puede suceder a nivel de SECCIÓN o inferiores
2. Aplicado a la FORMA SONATA, primera sección que consiste básicamente en

la presentación de dos TEMAS principales y contrastantes, el primero de
ellos en la TONALIDAD PRINCIPAL y el segundo en una REGIÓN distinta.
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II
III
IV
V
VI

bVII

V II

I
II
III
IV
V
VI

bVII

IV II

I
II
III
IV
V
VI

bVII

IV VI
V
VI

III
II
I

bVII

con Cadencia Perfecta con Cadencia Plagal con Semicadencia

motivo adattamento + anacrusi adattamento modifica cadenzale

• SVILUPPO: (vedi ELEMENTO FORMALE NON TEMATICO) 

• SVILUPPO INTERVALLARE: TECNICA DI SVILUPPO MOTIVICO che consiste 
nell’ampliare o ridurre gradualmente l’intervallo di una CELLULA. Non va confuso 
con i cambiamenti intervallari che si producono come risultato dell’ADATTAMENTO 
PER LEGAME ARMONICO. Ne esistono due tipi:

- AMPLIAMENTO INTERVALLARE: TECNICA DI SVILUPPO MOTIVICO consistente 
nello sviluppare una CELLULA ampliandone progressivamente uno o più intervalli.
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Grieg, Peer Gynt, Danza dell’Anatra.

- DIMINUZIONE INTERVALLARE: TECNICA DI SVILUPPO MOTIVICO consistente 
nello sviluppare una CELLULA riducendone progressivamente uno o più intervalli.

Saint Saens, Carnevale degli animali, VIII.

• SVILUPPO PER AGGIUNTA DI ANACRUSI: TECNICA DI SVILUPPO MOTIVICO 
consistente nell’aggiungere un’ANACRUSI a un MOTIVO TETICO.

Morris Albert e Louis Gaste, Feelings

• TECNICA DI SVILUPPO MOTIVICO: insieme di procedimenti impiegabili nella 
costruzione di FRASI o altre strutture melodiche. Le principali tecniche sono: 
RIPETIZIONE, ADATTAMENTO ARMONICO (LEGAME ARMONICO, TRASPORTO, 
CAMBIO DI LIVELLO), PROGRESSIONE, VARIAZIONE, CONTRASTO e SPECCHIO. 
La TRIPLA ANALISI del MOTIVO è una risorsa importante ai fini della comprensione 
delle tecniche di sviluppo motivico. 

• TEMA: idea musicale, generalmente di natura melodica, che costituisce la base 
di un brano musicale. Deve assolvere a determinate condizioni di stabilità e 
compiutezza, avere un carattere definito ed essere facilmente memorizzabile. 
Ciò che identifica maggiormente un tema è il trattamento compositivo, il suo 
sfruttamento da parte del compositore che lo sottopone a tutta una serie di 
manipolazioni, come la ripetizione, la variazione e la trasformazione (TECNICA DI 
SVILUPPO MOTIVICO), allo scopo di renderlo l’idea principale del pezzo o, nel caso 
ne esistano diverse, una di queste. Possiamo cosí parlare di elementi tematici o 
non tematici presenti nella FORMA musicale, in base al grado di sviluppo a cui il 
compositore li abbia sottoposti.
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• TESSITURA: ampiezza di REGISTRO di uno strumento o VOCE, oppure di un’opera 
o frammento determinato di essa. Si può esprimere indicando la nota più grave e 
quella più acuta (Do 1-La 4), o mediante l’INTERVALLO da esse formato (3 ottave).

• TESTURA:
1. In senso lato, il termine testura (“texture” in inglese) designa la particolare 

distribuzione, decisa di volta in volta dall’autore durante il processo compositivo, 
dei vari elementi del brano. La testura è organizzata in LINEE, VOCI e PIANI e si 
analizza attraverso i MODELLI RITMICI. In questo senso, la maggior parte della 
musica classica e romantica può essere definita come melodia accompagnata. 
Altre testure tipiche sono l’omofonia, il contrappunto, ecc. (vedi TIPI DI TESTURA).

I principali componenti della testura sono:
- RITMO DI SUPERFICIE
- Ritmo metrico
- Tessitura
- Dinamica
- Densità
- Timbro

• TIPI DI TESTURA: in funzione dell’organizzazione della TESTURA in LINEE, VOCI 
e PIANI, si è soliti distinguere i seguenti tipi di testura:

- Monodia: testura di una sola voce e un solo piano.
- Melodia accompagnata: consiste in un piano principale (MELODIA, con una o 

più voci) ed uno secondario (ACCOMPAGNAMENTO).
- Contrappunto: consiste nella combinazione simultanea di varie melodie indipendenti 

che producono una testura coerente ed uniforme. Può essere IMITATIVO (le diverse 
voci condividono trasversalmente uno stesso materiale melodico) o LIBERO.

- Omofonia (o, più propriamente, omoritmia): consiste in un piano con varie voci, 
le quali scorrono simultaneamente con un RITMO uguale o simile.

- Eterofonia: consiste nella coesistenza simultanea di varie voci che elaborano 
uno stesso materiale melodico in maniera leggermente diversa.

Questi tipi principali si possono combinare fra loro in vario modo.

• TONALITÀ:
- In senso lato, si utilizza come sinonimo di SISTEMA TONALE.
- In senso più stretto, è l’equivalente di TONO (seconda accezione).

• TONALITÀ PRINCIPALE (o D’IMPIANTO): si dice della tonalità generale di un pezzo, 
che coincide con l’armatura in chiave posta all’inizio di un brano o movimento. In 
alcune composizioni barocche si può eccezionalmente rilevare un’armatura che 
non coincide con la tonalità del brano.

• TONALITÀ OMOLOGHE: nel SISTEMA TONALE, TONALITÀ con la stessa TONICA, 
ma con differente MODO. Per esempio: “Do M” e “Do m”.
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• TONALITÀ RELATIVE: nel SISTEMA TONALE, si tratta delle TONALITÀ con la 
stessa ARMATURA ma differente MODO. La prima nota della scala di una tonalità 
relativa minore sta sempre una terza minore sotto la sua relativa maggiore e 
viceversa. Trattandosi di tonalità con la stessa armatura, si considerano le più 
vicine fra loro (vedi TONI VICINI).
Esempio:
Do M - La m
Fa M – Re m
Reb M - Sib m

• TONICA: nel SISTEMA TONALE e nel SISTEMA MODALE, GRADO con FUNZIONE 
di riposo e di stabilità. È rappresentato dal I grado.

• TONO:
1. In senso lato, ed a causa dell’influenza della traduzione dall’inglese, si utilizza tale 

termine come equivalente di “nota”.
2. Ciascuna delle SCALE MAGGIORI E MINORI esistenti nel SISTEMA TONALE riceve 

il nome di tono o TONALITÀ. I toni teoricamente possibili sono 30: 15 maggiori e 15 
minori, come vediamo qui sotto. Alcune tonalità sono enarmoniche (nome diverso, 
ma stessi suoni; ad esempio: Do# M = Reb M).

15 Toni maggiori:

81005-110

otros acordes que cumplan las funciones de dominante y/o subdominante
de aquel. En la música culta de los siglos XVII-XIX encontramos sobre todo al
V convertido en tónica, aunque también es frecuente encontrar al IV, II o VI.

Clementi. Sonatina Op. 36 nº 2 II

■ TONO:
1. En sentido amplio, (y por efecto de la traducción del inglés), se utiliza este

término como equivalente a NOTA.
2. Cada una de las ESCALAS, MAYORES Y MENORES, que pueden existir en el

SISTEMA TONAL recibe el nombre de tono o TONALIDAD. Todos los tonos
teóricamente posibles suman 30: 15 mayores y 15 menores según se
detallan a continuación. Algunas tonalidades son enharmónicas (distinto
nombre pero igual sonido; ejemplo: Do # M = Re b M). 
15 Tonos mayores:

D e f i n i c i ó n  y  E j e m p l o s  d e  T é r m i n o s
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15 Toni minori:

82 005-110

V a d e m e c u m  M u s i c a l

15 Tonos menores 

3. Distancia interválica básica de las ESCALAS DIATÓNICAS que equivale a dos
SEMITONOS.

■ TONOS VECINOS: En general se dice que son tonos vecinos aquellos que en
su ARMADURA tienen una ALTERACIÓN más o menos que la TONALIDAD original, y
por lo tanto son contiguos a la TONALIDAD original en el CÍRCULO DE QUINTAS.  Una
definición mejor: todos los TONOS cuyas TÓNICAS son GRADOS DIATÓNICOS de una
misma tonalidad.

■ 

También se llaman REGIONES vecinas.
Los grados VII del Modo mayor y II del modo menor son acordes
disminuidos y por tanto no pueden ser tónicas de ninguna tonalidad.

la m

Do M

re m
mi m

Fa M
Sol M

la m

I

III

IV

Vm
VI

VII

 ILa m

Do M
re m

Mi m
Fa M

Do M

I

II
III

IV

V
VI

 IDo M

Sol M
la m

3. Principale distanza intervallare delle SCALE DIATONICHE, equivalente a due 
semitoni.

• TONI VICINI: si chiamano toni vicini quelli che nell’ARMATURA in chiave presentano 
un’ALTERAZIONE in più o in meno rispetto alla TONALITÀ originale, e che pertanto 
sono contigui alla TONALITÀ originale nel CIRCOLO DELLE QUINTE. Posseggono 
quindi il maggior grado di affinità con la tonalità originale. Sono toni vicini quelli 
le cui TONICHE sono GRADI DIATONICI di una stessa tonalità.

Toni vicini in modo maggiore: Modello in Fa M 

Toni vicini in modo minore: Modello in re min

IV I V

II VI III

Sib M Fa M Do M

Sol m Re m La m

VI III VII

IV I Vm

Sib Fa M Do M

Sol m Re m La m
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Si chiamano anche REGIONI vicine.
I gradi VII del Modo maggiore e II del modo minore sono accordi diminuiti, pertanto 
non possono diventare toniche di nessuna tonalità.

• TRASPORTO:
1.    Variante dell’ADATTAMENTO ARMONICO consistente nel muovere DIATONICAMENTE 

tutte le note del MOTIVO, trasportando la FONDAMENTALE di un accordo alla 
fondamentale dell’altro, la terza alla terza a cosí via. 

2. Interpretazione di una musica innalzando od abbassando tutte le note di un 
INTERVALLO prestabilito. In caso di musica del sistema tonale, esecuzione di 
un brano in una TONALITÀ differente a quella scritta.

• TRASPOSIZIONE: (vedi TRASPORTO) 

• TRIADE: (vedi ACCORDO DI TRE NOTE)

• TRIPLA ANALISI: nel SISTEMA TONALE, principale tecnica di ANALISI melodica 
che consiste nell’isolamento delle caratteristiche ritmiche, melodiche e 
armoniche di un MOTIVO. Si concretizza nei seguenti processi:

- Analisi ritmica: isolamento del ritmo del motivo, tenendo conto degli aspetti 
metrici e di articolazione.

- Analisi delle altezze. Estrazione del PROFILO MELODICO del motivo, espresso 
in forma di linea.

- Analisi armonica:
a) isolamento dell’ARMONIA soggiacente al motivo, sotto forma di gradi e 

considerando gli aspetti metrici.
b) classificazione di tutte le note del motivo in funzione dell’ARMONIA (NOTE 

REALI/ESTRANEE).

Si può anche definire la tripla analisi come la possibilità di esprimere un motivo 
senza dover ricorrere ad esporne le note particolari che lo compongono. Tale 
analisi “scomposta” ci permette di comprendere a fondo le TECNICHE DI 
SVILUPPO MOTIVICO.
ADATTAMENTO ARMONICO del motivo precedente, in cui tutti gli elementi 
rimangono inalterati, tranne il suo contenuto armonico. 
(segue l’immagine che sta qui sopra, in cui nel pentagramma la prima nota è FA).

• VARIAZIONE:
1. È una delle TECNICHE DI SVILUPPO MOTIVICO. L’insieme del materiale proposto 

dall’autore nella sua opera può essere oggetto di continue modifiche dei suoi 
componenti (ARMONIA, MELODIA o RITMO). In questo senso la Variazione è un 
processo di sviluppo interno di questi componenti, in maniera separata o congiunta. 
Tale tipo di variazione è costante nella maggior parte delle composizioni di ogni epoca. 

Ritmo:

Melodia:

Armonia:
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Mozart, Concerto per violino in La M

84 005-110

V a d e m e c u m  M u s i c a l

■ TRIADA: (ver ACORDES DE TRES SONIDOS).

■ VARIACIÓN (de un elemento): Cualquier material propuesto por el autor en su
obra es objeto de continuas modificaciones que pueden afectar a
cualquiera de sus componentes temáticos (ARMONÍA, MELODÍA o RITMO). En
este sentido la Variación es un proceso de desarrollo interno de cualquiera
de estos componentes por separado o en combinación. Este tipo de
variación es constante en la mayor parte de composiciones de todas las
épocas.

Mozart. Concierto para violín en La M

■ VARIACIÓN (de un TEMA): PATRÓN FORMAL que consiste en presentar un TEMA

para a continuación realizar una serie de VARIACIONES del mismo.
Generalmente las obras con esta Forma tienen el título de “Tema y
Variaciones…” o “Variaciones sobre un Tema…”

Corelli. Tema y variaciones sobre la Follía

■ VOZ : En el análisis de la TEXTURA, es una sucesión de sonidos relacionados
mediante su altura. Así, hablamos de “fuga a 4 voces” cuando hay 4
instrumentos o bien cuando un instrumento hace 4 líneas melódicas.
También puede haber varias voces implícitas en una misma línea.

J.S.Bach, Clave bien temperado, Fuga 2.

Tema

Variazione 1

Variazione 2

• VOCE: nell’analisi della TESTURA, si tratta di una successione di suoni le cui 
altezze sono in relazione reciproca. Parliamo cosí di “Fuga a 4 voci” quando sono 
presenti 4 strumenti o quando uno strumento esegue 4 linee melodiche. Le voci 
possono anche essere implicite nella stessa linea.

Bach, Clavicembalo ben temperato, Fuga 2.

84 005-110

V a d e m e c u m  M u s i c a l

■ TRIADA: (ver ACORDES DE TRES SONIDOS).

■ VARIACIÓN (de un elemento): Cualquier material propuesto por el autor en su
obra es objeto de continuas modificaciones que pueden afectar a
cualquiera de sus componentes temáticos (ARMONÍA, MELODÍA o RITMO). En
este sentido la Variación es un proceso de desarrollo interno de cualquiera
de estos componentes por separado o en combinación. Este tipo de
variación es constante en la mayor parte de composiciones de todas las
épocas.

Mozart. Concierto para violín en La M

■ VARIACIÓN (de un TEMA): PATRÓN FORMAL que consiste en presentar un TEMA

para a continuación realizar una serie de VARIACIONES del mismo.
Generalmente las obras con esta Forma tienen el título de “Tema y
Variaciones…” o “Variaciones sobre un Tema…”

Corelli. Tema y variaciones sobre la Follía

■ VOZ : En el análisis de la TEXTURA, es una sucesión de sonidos relacionados
mediante su altura. Así, hablamos de “fuga a 4 voces” cuando hay 4
instrumentos o bien cuando un instrumento hace 4 líneas melódicas.
También puede haber varias voces implícitas en una misma línea.

J.S.Bach, Clave bien temperado, Fuga 2.

Voce 1

Voce 2

Voce 3

Corelli, Sonata Op. 5, nº 12. Tema e variazioni sulla Follia

2. MODELLO FORMALE consistente nel presentare un TEMA che in seguito si 
presterà alla realizzazione di una serie di modifiche dello stesso. Generalmente 
i brani in questa forma s’intitolano “Tema e Variazioni” o “Variazioni sopra un 
Tema di ...”. 

domanda risposta variata


