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Capitulo 13

O Acorde de V'

Introducao

Os acordes de sétima diatonicos foram introduzidos muito cedo neste texto, no Capitulo 4. Os exemplos e
exercicios subsequentes incluiram a anélise de muitos acordes de sétima, mas nao nos dedicamos aos detalhes de
como os compositores usaram os acordes de sétima na musica tonal. O uso dos acordes de sétima é o assunto dos
préximos capitulos.

Antes de ler adiante, reveja o material sobre os acordes de sétima nas pédginas 59-61. Naquelas se¢oes vocé
aprendeu, entre outras coisas, que as cinco qualidades de acordes de sétima mais comuns sdo os acordes de sétima
maior, de sétima dominante, de sétima menor, de sétima meio-diminuto, e o de sétima diminuta. Destes tipos,
o de sétima da dominante é de longe o mais frequentemente encontrado. Ele é geralmente construido sobre o 5,
com o resultado que os termos dominante com sétima e V7 sdo usados mais ou menos reciprocamente.

Os acordes de dominante com sétima sao por definigdo sempre uma tétrade maior-menor — isto é, quando
soletrado na posicdo fundamental eles contém uma triade maior mais uma nota uma 7m acima da fundamental.
Nos tons maiores um acorde de sétima construido sobre o 5 serd automaticamente uma tétrade maior-menor.
Mas nos tons menores é necessario elevar o 7 (a sensivel da tonalidade, nio a sétima do acorde) para obter a
qualidade da tétrade maior-menor. O acorde de sétima construido sobre o 5 sem o 7 alterado ascendentemente
(v7 em vez de VT7) ndo é comum. Ele serve apenas como um acorde de passagem, ndo como uma verdadeira
dominante, porque lhe falta a sensivel definidora da tonica, um elemento essencial para um acorde com a fungao
de dominante. Quando ele ocorre, é o resultado de uma linha descendente: 1-17-16.

Exemplo 13-1

bom bom raro
f) 4 !
)" A .* 2 11}
G V7 g Vv’ v’

Consideracoes Gerais sobre Conducao de Vozes

O conceito essencial no manejo de qualquer acorde de sétima envolve o tratamento da sétima do acorde: a sétima
quase sempre resolve descendentemente por grau conjunto. Ficamos geralmente desconfiados de generalizagoes,
como deve ser, mas a resolucdo descendente da sétima como um principio geral é extremamente importante. A
sétima teve origem em musica como ritardo de resolucdo descendente ou como uma nota de passagem descendente,
e a resolugdo descendente tornou-se a tunica aceitavel ao ouvido musical. Para comparar a sétima resolvendo
descendentemente com uma resolvendo ascendentemente, escute o Exemplo 13-2. A diferenca pode ou nao parecer
impressionante para vocé, mas a musica tonal contém muitos poucos exemplos da segunda resolugao.
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Exemplo 13-2
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Quando vocé estiver trabalhando com o V7, vocé deve também considerar a sensivel: quando estd em uma voz
externa, a sensivel quase sempre resolve por grau conjunto ascendente, como no Exemplo 13-3a. Para se convencer
da razao para isto, toque o Exemplo 13-3b, e note o efeito desapontador da cadéncia.

Exemplo 13-3
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Quando vocé aplicar estes dois principios, lembre-se de nao confundir a sétima do acorde com o sétimo grau
da escala. Sintetizaremos o que apresentamos até aqui neste capitulo:

1. O acorde de V7 é uma tétrade maior-menor.
2. A sétima do acorde (4) resolve descendentemente para 3.

3. A terga do acorde (7) resolve ascendentemente para 1, especialmente se estiver em uma voz externa.

O V7 em Posicao Fundamental

A resolugdo da dominante com sétima em posicdo fundamental para a ténica em posi¢do fundamental é mais
dificil do que qualquer outra combinagdo. Para dominar esta técnica, no entanto, vocé precisa somente lembrar
de dois principios.

1. A sétima (21) deve resolver descendentemente por grau conjunto para o 3.

2. A terca do acorde (?)7 quando estiver na voz superior, deve resolver ascendentemente por grau conjunto
parao 1.

Outra forma de olhar esses principios é em termos da resolugao do tritono: a quarta aumentada tende a
resolver para fora em uma sexta (Ex. 13-4a), a quinta diminuta resolve para dentro em uma terca (Ex. 13-4b).
Se seguirmos esses principios, nés descobriremos que a triade de tonica estard incompleta — ela ndo tem a quinta.
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Exemplo 13-4
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A resolucéo do V7 para uma triade incompleta ndo é um “erro” a ser evitado pois é, na verdade, algo muito
comum, especialmente em cadéncias finais. No Exemplo 13-5, a sensivel, mesmo néo estando na voz superior,
resolve ascendentemente por grau conjunto, resultando numa triade de tonica incompleta.

‘ Exemplo 13-5 Schubert, Quarteto de cordas (“A morte e a donzela”), op. post., I

Disco 1 : Faixa 52

Se vocé quer resolver o V7 em posicio fundamental em quatro partes para uma triade completa de tonica, um
destes métodos funcionara:

1. Use um V” incompleto, omitindo a quinta (ou, menos comum, a terca) e duplique a fundamental.

2. Use um V’ completo, mas ponha a sensivel (terga do V7) em uma parte interna, e “fruste” sua resolugao
natural com um movimento de uma 3M descendente para a quinta da triade de tonica.

A primeira solucdo funciona porque, como ja vimos, o V7 incompleto é uma sonoridade perfeitamente util. O
segundo método, que é o mais comum, esconde a sensivel em uma voz interna, onde a falta de resolugdo nao é
tdo aparente ao ouvinte. As duas opgoes sdo sintetizadas no Exemplo 13-6.

Exemplo 13-6
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Tustragoes desses dois procedimentos sdo vistos nos préximos dois exemplos. No primeiro (Ex. 13-7) um V7
incompleto (5a omitida) é utilizado.

Disco 1 : Faixa 52

Exemplo 13-7 Bach, Num ruhen alle Wdlder
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Exemplo 13-8 Beethoven, Quarteto op. 18, no. 1, IV

Disco 1 : Faixa 53
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Vocé j4 deve ter descoberto que hd uma maneira de resolver um V' completo em quatro partes para uma
trfade de toénica completa mesmo resolvendo a sensivel e a sétima do acorde: se a quinta do V7 salta para a quinta
da triade de tonica, obtém-se uma triade de tonica completa, mas a custo de 5Sas paralelas. Esta resolugao estd
ilustrada no Exemplo 13-9.

Exemplo 13-9

pobre
) 4 ¢ . I
s S —| I
@ bl (”l (7]
[J)
N S (5) ﬁ
)yt 7
Z k1 [
i } |ﬂ
A: v’ I

Traduzido por Hugo Ribeiro, UFS/UnB (hugoleo75@gmail.com) e Jamary Oliveira, UFBA (jamary@ufba.br)



O ACORDE DE V7

185

Na musica instrumental esta solugao é ocasionalmente encontrada quando as 5as estdo em movimento contrario,
como no Exemplo 13-10. Note como as pausas nas partes inferiores e a atividade continuada na primeiro violino
distrai a atengdo do ouvinte.

Disco 1 : Faixa 53

Exemplo 13-10

Haydn, Quarteto de cordas op. no. 1, III (redugdo para piano)
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Todavia, o uso de 5as por movimento contrario ou uma resolugado ascendente da sétima (ver comp. 17-28 da
Sonata para piano de Beethoven op. 14, no. 2, segundo movimento) para atingir uma triade de ténica completa
é certamente uma excecgao, e esses artificios devem ser evitados em exercicios iniciais.

O V7 a Trés Partes

O V7 em uma textura a trés partes terd uma das notas de acorde ausente, a menos que uma das partes articule
duas notas. Obviamente, nem a fundamental nem a sétima podem ser omitidas sem perder o sabor de um acorde
de sétima. Dos dois membros restantes, a quinta é mais comumente omitida, mas os exemplos com a terga omitida
nao sdo raros (Ex. 13-11).

Exemplo 13-11

Quinta Terga
omitida omitida
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O Exemplo 13-12 ilustra o V7 com a quinta omitida.

Disco 1 : Faixa 54

Exemplo 13-12 Bach, Sinfonia no. 9
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Um V7 com a terca omitida pode ser visto no Exemplo 13-13.

0 Exemplo 13-13 Mozart, Sonata para piano K. 570, IIT

Disco 1 : Faixa 54
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Outras Resolucoes do V’

O V7 em posicio fundamental frequentemente move-se para a triade de submediante (progressao de engano),
como esta ilustrado no Exemplo 13-14. A conducgéo de vozes nesta progressao é exatamente aquela da progreessao
V-vi (ou V-VI) discutida na pagina 85: a sensivel (7) resolve ascendentemente para a tonica, e as demais vozes
superiores movem-se descendentemente para a nota mais préxima do préximo acorde, resultando numa terca
duplicada no acorde de vi (ou VI). A tnica excecdo a isto acontece quando a sensivel estd numa voz interna no
modo maior, cujo caso ela pode mover-se por grau conjunto para o 6, como no Exemplo 13-14c.

Note que em versdes a quatro vozes, o acorde de V7 estd sempre completo; um acorde de V7 incompleto no
funciona tao bem numa progressao de engano a quatro partes. Note também que quase sempre é somente o baixo
que “engana”. Ou seja, todas as demais vozes movem-se como normalmente fariam numa cadéncia auténtica.

Exemplo 13-14
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As tnicas triades diaténicas que comumente seguem o acorde de V7 so a ténica em posicdo fundamental e
triades de submediante. Existem alguns acordes alterados que podem embelezar a progressao de engano, e nés
veremos isso em capitulos posteriores, mas por enquanto vocé deve restringir seus exercicios as progressoes V7—I(i)
e V'-vi(VI). A resolucdo V7-1%(i%), vista no Exemplo 13-15 ndo é uma boa escolha, porque o som implica em
oitavas paralelas.

Exemplo 13-15
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Revisao
1. Na resolugdo de qualquer acorde de sétima, a sétima do acorde quase sempre (sobe/desce) por (grau
conjunto/salto).

2. Na resolucéo de um acorde de V7, a terca do acorde (7) geralmente (sobe/desce) por (grau conjunto/salto).
Este principio as vezes nao é seguido quando a terga do acorde estd em uma parte (interna/externa), em
qual caso ela pode saltar descendentemente para o 5.

3. Se um membro do V7 deve ser omitido, ele é geralmente a (terca/quinta).
4. Se um membro do V7 deve ser duplicado ele é, geralmente a

5. Se os principios listrados nas questdes 1 e 2 forem seguidos em uma textura a quatro partes, um acorde V7
incompleto conduzird para um acorde de I (completo/incompleto).

6. Descreva dois bons métodos para se obter um acorde de I completo em uma, progressio V'-I a quatro partes.

7. Duas boas resolucdes do acorde de V7 sio V'- e V-

Auto-teste 13-1

(Respostas comegam na pégina ?7)

A. A nota dada em cada caso é a fundamental, terca, quinta ou sétima de um acorde de V7. Anote o acorde
em posicdo fundamental e denomine o tom maior no qual ele deve ser o V”.

O 1| I
Ao
He = i
eJ
5a 3a
1 2 3 4 5 6 7 8

B. Retorne ao teste 11-1, A.3, na pégina 167. Estude cuidadosamente os acordes de V7 nos compassos 1, 2 e
5, e comente sobre a condugao de vozes. (Nota: vocé pode ter analisado o Léb no comp. 1 como uma nota
de passagem, mas ela pode também ser considerada como uma sétima.)

C. Resolva cada acorde abaixo para um I em posi¢do fundamental. (Nota: ¢ quer dizer acorde completo, i
quer dizer acorde incompleto.)
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D. Anote a armadura e o acorde de V7, entéo resolva-o.
1 trés partes 2 quatro partes 3 quatro partes 4 quatro partes 5 quatro partes
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E. Analise os acordes especificados pelo baixo cifrado utilizando numerais romanos e cifra popular. Em seguida

faga duas harmonizagdes, uma para coro SCB e uma para coro SCTB.
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F. Analise as harmonias implicitas nestas molduras soprano/baixo. Faga versoes a quatro partes com embele-
zamentos e a0 menos um V' em posicdo fundamental.
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O acorde de V7 invertido

As inversdes do acorde de V7 sdo, na verdade, mais ficeis de manipular do que o V7 em posicdo fundamental.
Todavia, nenhuma inversao do V7 deve ser considerada como um possivel substituto do V7 em posicio fundamental
numa cadéncia importante. Os principios da condugao de vozes seguida por compositores na resolugdo dos acordes
de sétima da dominante invertidos sdo os seguintes:

1. A 3a (?) resolve ascendentemente por grau conjunto para o 1.
2. A Ta (4) resolve descendentemente por grau conjunto para o 3.

Os demais membros do V7 tém maior liberdade, mas geralmente se movem por grau conjunto (ﬁ—i) ou sao
mantidos (5-5).
Vocé lembrara que os simbolos utilizados para indicar tétrades invertidas sao os seguintes:

s 3a no baixo
4 5 .

3 a no baixo
3 (ou 2) 7a no baixo

O acorde de V¢

O Exemplo 13-16 ilustra a conducéo de vozes bésica na resolucio do V¢.

Exemplo 13-16

quatro partes trés partes

L
[\1HE
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C: V¢ I VE I

Na pratica o V¢ frequentemente é utilizadonuma posicéo relativamente fraca da frase. Exemplo 13-17 é tipico,
com o V¢ prolongando a édrea de ténica ao harmonizar um F44 que é essencialmente uma nota de passagem
harmonizada na melodia. o V em posicdo fundamental que finaliza a passagem tem um efeito muito mais forte
que o V2. Os numerais romanos circulados chamam a atenco para a progressao I-V principal.
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Exemplo 13-17 Mozart, Sonata para piano K. 309, 111

Disco 1 : Faixa 55
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O acorde de V3

O V3 geralmente é utilizado de forma similar aquela do V§ de passagem: para harmonizar o 2 numa linha de
baixo 1-2-3 ou 3-2-1. O V3 6 pouco utilizado em texturas a trés partes, sendo o V§ ou o vii°® sendo utilizado
em seu lugar. No Exemplo 13-18¢c, a sétima do Vi move ascendentemente para o 5, uma das poucas situagoes
na qual compositores frustaram a resolu¢gdo normal da sétima, provavelmente para criar as 10as paralelas. As
quintas desiguais entre o soprano e contralto no Exemplo 13-18c também sao aceitaveis.

Exemplo 13-18
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Exemplo 13-19 contém uma progressio I-V4-18 com uma sétima ascendente (na trompa e no Violino I). Ambos
os V2 e V3 prolongam a 4rea de ténica a qual na verdade é uma progresséo I-ii®-V.

0 Exemplo 13-19 Mozart, Concerto para trompa no. 3, K. 447, 11
Disco 1 : Faixa 55
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O acorde de V;

Por causa da resolucdo descendente da sétima, o Vi quase sempre é seguido por um I®. O V3 é frequentemente
procedido de um I® (Ex. 13-20a) ou por alguma forma de IV ou ii (Ex. 13-20b), mas também pode ser seguido
por um I§ de passagem ou um I§ cadencial (Ex. 13-20c).

Exemplo 13-20
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Um tratamento menos convencional, mas certamente efetivo, das vozes superiores é visto no Exemplo 13-21,
no qual a 5a do V3 salta para a 5a do acorde de I°.

0 Exemplo 13-21 Beethoven, Sonata para piano op. 13, II

Disco 1 : Faixa 55

Andante cantabilh
4

’iﬁ'ﬁ‘c:c:c:ci
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D
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FYh 12— = - | K
e i" o o —
Ab I V3 I¢ Ve § I

A abordagem da 7Ta

Nés vimos que a resolugio da 7a do V7 (ou de qualquer acorde de sétima) é geralmente por grau conjunto
descendente. A forma na qual a sétima é abordada também deve ser considerada em qualquer andlise detalhada
porque diferentes abordagens tém diferentes efeitos musicais. Uma forma de fazé-lo é classificar o contorno da
voz que estd com a 7a usando a terminologia de NM. Se a nota do acorde anterior é

1. a mesma nota que a 7a, nés usamos o termo figura de ritardo (Ex. 13-22a);

2. um grau conjunto acima da 7a, nés usamos o termo figura de nota de passagem (Ex. 13-22b);

3. um grau conjunto abaixo da 7a, nés usamos o termo figura de bordadura (Ex. 13-22¢);

4. nenhuma das acima, nds usamos o termo figura de apojatura (Ex. 13-22d). Esta é, historicamente, a
abordagem menos comum da sétima. Quando utilizada, o salto é quase sempre ascendente. Evite salto
descendente para a sétima.

Exemplo 13-22

Os contornos definidos acima sdo postos em contexto no Exemplo 13-23. Neste exemplo, a 7a do V7 é dada
no soprano para titulo de ilustragao. Em pratica, é claro, a 7a pode ocorrer em qualquer voz.

Exemplo 13-23
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Para se certificar que vocé compreendeu esta secdo, olhe para a abordagem da sétima nos seguintes exemplos.

Exemplo 13-7 (pag. 184) Figura de suspensao (verdade tanto para o ii’ quanto para o V°).

Exemplo 13-8 (pag. 184) Figura de bordadura

Exemplo 13-17 (pag. 190) Figura de nota de passagem. A linha é Sol4-F&4-Mi4.

Exemplo 13-19 (pag. 191) Figura de nota de passagem ascendente. A figura de nota de passagem
geralmente é descendente, sendo a progressao I-Vi-I® a tinica excecéo
comum.

Exemplo 13-21 (pag. 192) Figura de apojatura no V3, figura de nota de passagem no V3.

Auto-teste 13-2
(Respostas comegam na pégina ?7)

A. Escreva os acordes especificados. Use acidentes ao invés de armaduras de clave.

1 2 3 4 5 6 7 8

Q H ‘)_' 1T Q H ‘); 1T 1] ‘): H Q 1] ‘); H
s =7 {Hes =7 HE = THs | |
bll 1 11 bl/ 1 11 1 11 bl/ 1 1]
c:. V¢ e: V3 Bh: Vi G A% A: A\ g: A% fi: \% Ab: VE

B. Comente a resolugdo da sensivel e tanto a abordagem quanto resolucao da sétima nos seguintes exemplos.
1. Autoteste 4-2, C.1, p. 62 (V3).
1. Autoteste 4-2, C.2, p. 62 (V3).
1. Exemplo 7-17, p. 98 (V3).

C. Resolva cada acorde abaixo para uma triade de ténica (exceto quando indicado). Analise ambos os acordes.

1 2 3 4 5
O | 4 4. | l \ “ |4 |
)" 4 = '"IJ.T[H P 1D | 'al.l. IDII—; 1
fos— i 1 ——  — b —2
ANV =Y Ll 7] h 7] Ld |
JFf | P Ll |
_q:%a w1 17} i é rJ - A
o 1] P Dhard 1 12 | = o1l 7 12 h 7
Z T bk NP J I b1 I ™ 1 b 1Y I
I h L I vD ! T I "Db }
a cf VI Eb: b Db
6 7 8 9 10
O 4 ! | ! u 4 | 1y
VIH | 1 I 1 T IHHT' d lDb I
i = = = i==
oJ H’F [’ hF [l it
) | | w d 4
)i ' —F —2 at— b
<—— I 2 i T e 4 f —
! " I | |
e Bb: c: A f VI
@ (o
11 12 13 14 15
0 | ' S . 4 |
A i f b I —+¢ f
/o) S bl g z F 7 7
oJ
4 4 J, . f
Y itz T f —
Z "1 I bk 1§ T 1Y I T T T
h T bl I L 1
D 13 F: G C

© @ ' ' @ ©
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D. Escreva, introduza e resolva os seguintes acordes. Toda sétima do acorde deve ser abordada como um
ritardo, uma bordadura, uma nota de passagem ou uma apojatura, como indicado. Inclua armaduras de
clave, cifras e numerais romanos.

1 2 3 4
)
)" 4
e
ANIV4
)
b p ap
)
Z
A __ V8 4 ___ V& __ F __ Vi __ e __ VI __

E. Mostre com numerais romanos e cifras os acordes que esse baixo cifrado pede. Em seguida, complete a
realizagao a quatro vozes.

0 1 |

e = =

G ¢

U 5

s ———— ==t ==

S e e e e e B e
6 6 6 6 4 6 6 7
5 4 2

F. Revisdo. Identifique as tonalidades seguintes. Se o acorde ocorre de forma diaténica em ambos os modos
maior e menor, nomei ambas as tonalidades.
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Resumo

O V7 é uma tétrade maior-menor em ambos os modos maior e menor. Isso significa que a sensivel deve ser alterada
ascendentemente no acorde de V7 no modo menor.

Duas conducdes de vozes fundamentais devem ser seguidas quando o acorde de V7 ¢ utilizado. Primeira-
mente, a sétima do acorde (217 nao o ?) deveria ser resolvido descendentemente por grau conjunto no préximo
acorde (geralmente um I ou vi). A tnica excegdo comum a isso é a progressio V4-I°, na qual a sétima pode
mover-se ascendentemente para o 5. Segundo, quando estd numa voz externa, a sensivel quase sempre resolve
ascendentemente por grau conjunto.

O V7 em posicao fundamental geralmente move-se para o I ou vi. Quando um V7 numa textura a quatro
vozes resolve no I, o acorde de I frequentemente esta incompleto, com a fundamental triplicada e uma terca. Para
chegar num acorde de I completo, tanto o V' deve estar incompleto (sem a 5a, com a fundamental duplicada),
ou a sensivel do V7 deve estar numa voz interna para que possa saltar para a 5a do acorde de I. Quando um V7
numa textura a quatro vozes resolve no vi, a sensivel deve resolver na tonica se estiver no soprano o se a musica
estiver no modo menor. Em ambos os casos, a 3a do acorde de vi serd dobrada.

O V7 invertido é ficil de usar se vocé lembrar dos principios bésicos explicitados anteriormente no que se
refere & sensivel e & 7a do V7. Em geral, o V¢ resolve no I, o Vi resolve para o I8, e o V3 resolve para um I°.

A 7a de um acorde de V7 em posicdo fundamental ou invertido deve ser abordada por meio de uma figura de
ritardo, uma figura de passagem, uma figura de bordadura, ou uma figura de apojatura. Evite abordar a 7a com
um salto descendente.
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Capitulo 14

Os Acordes de II” e VII’

Introducao

Qualquer triade diatonica pode aparecer com uma 7a adicionada, mas as véarias tétrades diatonicas nao ocorrem
com igual frequéncia na musica tonal. De fato, a maioria dos acordes de sétima sdo dominantes com sétima,
surgindo tanto como o V” ou como um V7 secundério (a ser discutido no Capitulo 16). No modo maior, de
longe, a tétrade mais frequente além do V7 é o ii’. Um ranking por frequéncia das tétrades no modo maior seria
aproximadamente o que se mostra a seguir.

Vi vii™ V™ it 1™ T
<«—— mais frequente «——

Por causa da grande quantidade de tétrades possiveis no modo menor (ver pag. 61) um diagrama correspon-
dente para o modo menor seria dificil de produzir. A tétrade sobre a sensivel é mais frequente no modo menor
do que no maior, mas a tétrade de sobretonica ainda é a mais comum entre ambas no modo menor. De qualquer
forma, um diagrama mostrando a ordem de frequéncia de tétrades em menor nao iria diferir radicalmente daquele
mostrado para o modo maior. Neste capitulo e no préximo, cada uma das tétrades serd ilustrada e discutida
brevemente. Este capitulo cobre somente as tétrades da sobretonica e da sensivel, as demais serao discutidas no
Capitulo 15.

Vocé vera que os principios de condugado de vozes néo serdo dificeis. Na verdade, o Capitulo 13 j4 mostrou os
problemas mais formidéveis de condugado de vozes que sao encontrados na harmonia tonal. Porque os principios
nao sao dificeis, ndo haverdo segbes separadas para tratar sobre como proceder com cada acorde a trés e quatro
vozes. Ao invés, os principios a seguir se aplicam a todos:

1. A T7a do acorde quase sempre resolve descendentemente por grau conjunto.

2. A Ta do acorde pode ser abordada de diversas formas (revise as paginas 192-193). Especialmente comum
é a figura de ritardo, apesar de que a figura de passagem também funciona bem. Bordaduras e apojaturas
SA0 menos comuns.

3. Acordes incompletos devem conter ao menos a fundamental e a sétima.

4. Os dobramentos nao devem ser a sétima do acorde ou a sensivel.

O acorde de II7

De longe, o acorde de sétima nao-dominante mais comum, a tétrade de sobretonica pode ser encontrada na maioria
das composicdes da era tonal. no modo maior o ii” é uma trfade menor com sétima menor (Ex. 14-1a), enquanto
que no modo menor o ii°” é uma tétrade meio diminuta (Ex. 14-1b).

Exemplo 14-1

[J)
G-
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Assim como a triade de sobretonica, a sobreténica com sétima progride tipicamente para o V. O acorde de V
em posicdo fundamental pode ser adiado pelo surgimento do acorde de 1§ cadencial, ou o V pode ser representado

por um vii®® (veja as resolucdes tipicas no Ex. 14-2.)

Exemplo 14-2

’l L. | ’J L | L
A 111 T7] A 117 [11]] T i
- - - I I I f
ANV, i o b 2 g g 2 2 7 - \V I I
J I I [ [ [ [ [ -Ig WF ? G‘F
i J P AP N
Yo I Z Z I T = Z Zo—M%
Z BTV T T T T | 1 | l;. (7] | |
VYD I 1 i i !
FO: i’ 1§ VvV iif§ VvV i’ vii®® i V3§ it V7 iis V¢

Exemplos de todos os casos acima, assim como de outros, nao sao dificeis de encontrar, mas a primeira inversao
do ii” é a posicio do baixo mais comum. Uma progressao iiS-V7 em uma textura a trés partes esté ilustrada no
Exemplo 14-3. Note a figura de ritardo que prepara a sétima do iif (o Dé3).

0 Exemplo 14-3 Mozart, Sinfonia no. 41, K. 551, IV
Disco 1 : Faixa 56

Molto allegro
f V1.1 —
P o > &
a7 Z
v p
V1. II
n 1 1 [ 1 1 1 [ 1 I 1 1 1 ! 1 1 1 | 1 1 1
| 1| 1| I [ | I |
Je e e elaparar,r
p 1 1 I 1| L 1 1 T
c. I8 iig v’ vi
regugéo textural
A o oo e I8 |
1N 1 1 &5 1 > 1
bll © 'O | I 1 1

Um acorde ii3 aparece no Exemplo 14-4 com a 7a (o F42) abordado como uma nota de passagem. A reducao
esclarece a natureza de grau conjunto das partes externas do acompanhamento. Note que a voz intenciona fugir
do movimento descendente nos comp. 16-17 para o climax da canc¢ao, mas logo em seguida retorna ao movimento
descendente.
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0 Exemplo 14-4 Clara Wieck Schumann, Beim Abschied

Disco 1 : Faixa 56
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b ¥ g — F
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r ] Py
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Um uso muito menos tipico do acorde de sétima da sobretonica é como um substituto para o acorde de IV na
cadéncia plagal. Em tais casos, o ii’ estd geralmente em primeira inversio, situacio em que sua semelhanca com
o IV é mais 6bvia. No Exemplo 14-5, que pode parecer algo dificil de seguir devido as claves, Dvorak conclui a
frase com uma cadéncia plagal ii8-i. A reducéo torna a conducio de vozes mais clara e revela que a maior parte
da frase é sequencial.

o Exemplo 14-5 Dvordk, Sinfonia no. 9, op. 95 (“Do Novo Mundo”), I

Disco 1 : Faixa 57
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Talvez uma melhor explicacio para o ii?% no exemplo acima seja a que ele é um acorde de iv com a sexta

acrescentada (o Faf2). Esta interpretacdo é especialmente atrativa por justificar o Mi2, o qual seria de outro
modo uma sétima sem resolucio no acorde de ii?”.

O Acorde De VII' em Maior

O acorde de sétima no modo maior é uma tétrade meio-diminuta®', tendo, assim como a triade de vii®, uma
funcéo de dominante. Ele normalmente resolve diretamente para a ténica, mas pode progredir antes para o V'
pelo simples movimento por grau conjunto descendente do 6 (a sétima do acorde). Resolugdes tipicas para a
tonica a quatro partes s@o mostradas no Exemplo 14-6. A terceira inversdo, que é muito rara, ndo é mostrada,
nem o vii@$-I, que conteria 5as paralelas.

Exemplo 14-6

ﬂa pobre b melhor ¢ d e pobre €  melhor
74 |L 1 T 1 T " : 1 T t T t T
A b I I I I f T t T I I I I I I
L | I | | | | [ d | d |
?—F 5 17) F 17) [ I ? 17 — 7] 17
P TIF? Z i

d—d |4 I T N Y T

Ol | (7} = > P= i o 1=

i e = = = 77 o ~ 4 ~ o
Ld (7] | (7] | (7] | = (7] | = I | | | | I
[ | | l [ [ [ | J ! ! ' '

Bb:  vii" I viiY? 1 vii? T il V8 1 vii"¢ I vii% ¢ vii% I8

Note que ambas as resolucdes do vii?” e o vii?4 devem ser encadeados cuidadosamente para se evitar as as

paralelas (ver Ex. 14-6a e 14-6f). Isso pode ser feito ao duplicar a ter¢a do acorde de I ou reescrever a tétrade da
sensivel para que 4as paralelas substituam as 5as paralelas, como mostrado. O raro exemplo de tal paralelismo,
como no Exemplo 14-7, ndo invalida o principio.

0 Exemplo 14-7 Haydn, Sinfonia no. 94, IV

Disco 1 : Faixa 57

/ > r— — \
P . | [ N Y N I 1| N
VLI r r——» & —g
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VLI | A = ] e e s e e
D o > — o
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vie. | S R T e A S L
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; i e P —
Vie. | F6yH— 2 — - — — j 2 o ——
Cb Z_ 1 I 1 'I/ IF 1 n 'I/ 1 1
N\ ' I |4
G v§ I v vii%g  I® ii® i§ V7 I
\_V_l
v’

o7

1A tétrade diminuta vii®” no modo maior serd discutida no Capitulo 21
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Uma resolucio menos comum do vii?4 é para um acorde de I em posicio fundamental, mostrado no Exemplo
14-8 (de uma composicao para dois coros a quatro vozes). O vii?4 que resolve para o I é tipicamente causado,
como neste exemplo, por um acorde de IV que é deixada por 3as ou 6as paralelas delineando um 1-2-3 em uma
voz e um 6-7-1 (as duas linhas de contralto). O resultado é uma combinagio interessante das caracteristicas das
cadéncias plagal e auténtica. Compare a cadéncia vii?4-I e a cadéncia ii?8-i (ou iv*d96.i) discutida em conexao
com o Exemplo 14-5.

Disco 1 : Faixa 58

Exemplo 14-8

Brahms, Unserve Vater hofften auf dich, op. 109, no. 1

f) - g | i m
b - 1 ° = £
S ¢ " 1 -
f 1 2 J 3
o 4 2 ) ) T S
— b—r = e — =
' r—1 [ [ ' | &/
() = - ? | | | ~
T T =
10\ VY L= )
o < ; l (O AR .
f r 7 r P s s
| | J N 2 °
D o = o &
Zh o = = o
! F NS
GV I\Y% 1§ \Y% I 1A% vii% I
\—v—l
Vv

7 7

Além deste, o vii?’ nao causa qualquer problema. Devemos lembrar, entretanto, que o vii®" no modo maior é

muito menos comum que os outros acordes com funcdo de dominante — V, V7 e vii®©),

O Acorde VII' em Menor

No modo menor, o acorde de sétima da sensivel (Ex. 14-9a) aparece como um acorde de sétima totalmente
diminuto (vii°7). O acorde de sétima da subténica geralmente (Ex. 14-9b) é usado em sequéncias, a ser discutido
no Capitulo 15, ou como uma dominante secundaria (V7 do IIT), um uso que é explicado no Capitulo 18. O vii®?
é encontrado mais frequentemente e é discutido nos paragrafos seguintes.

Exemplo 14-9

Vi . invert] v Snica. . vii vii
O vii°”, em posicdo fundamental ou invertido, tende a resolver na ténica. Assim como com o vii®’, o vii®”

pode antes ir para o V7 simplesmente resolvendo a sétima do acorde por grau conjunto descendente para o 5. A
resolugao do vii®? para i, entretanto, requer mais discussio.

O vii°” contém dois tritonos. A tendéncia do tritono é a de resolver para dentro por grau conjunto quando
for soletrado como uma 5°, e para fora por grau conjunto quando for uma 4+. Se estas tendéncias forem seguidas
a quatro partes, como no Exemplo 14-10, a triade de tonica terd a terca duplicada.
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Exemplo 14-10

2 notas Sol
2 notas Sol N
A + f 1
0 4

f) 4 5 : o \ o r)
V& T # S [ © n
7\ b [ ® ] [ © ] ] X Q d P~ D [ © )] Y 1}
{es <3 $ o) —O O Y ®*—1
D 13 03 (o) $ 11 ® 1
o 3O (o]

e:

Os compositores nem sempre se importam em sequir estas tendéncias, movimentando frequentemente o 2 para
o 1 em vez de mové-lo para o 3 (compare ex. 14-11a e b). Em determinadas distribui¢oes de vozes, isto pode
resultar em quintas desiguais (ex. 14-11c).

Exemplo 14-11

a bom b bom ¢ aceitavel
0 4
A . f I I
(o1 1 i 1 = 1
ANIVJ | Ao (7]

. | | | | ® 1
g, o 4 L P
Z = ) = T g

e e A
b: vil® i vii®" i vii®? i

As bHas desiguais, embora aceitdveis, sdo frequentemente disfarcadas pelo uso de NMs, como no Exemplo 14-12.

0 Exemplo 14-12 Bach, Passacaglia em dé menor

Disco 1 : Faixa 58
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Os membros do vii®? geralmente movem-se da mesma forma seja em posicio fundamental, seja em uma das
inversoes, e a nossa discussdo sobre a op¢ao de dobrar a terca ainda se aplica (por exemplo, veja o acorde de i
no Ex. 14-12). O vii°¢ geralmente é seguido pelo i® porque a resolucio para a ténica em posicdo fundamental
cria quintas desiguais envolvendo o baixo (revise a p. 74). vii°s (Ex. 14-13b) move-se suavemente para o i%;
ocasionalmente acontece o vii®4-i, que é similar & cadéncia vii?4 discutida em conexéo com o Exemplo 14-8. O
vii®3-i (Ex. 14-13c) geralmente é seguido pelo V7 ou pelo i§ cadencial ou de passagem.

Exemplo 14-13

a ? b c
o) | | | | | | | | | | | [
)" AN | P=] ] p=] u ! P=] u | P= ] I V| =i [
7\ b N7 e hiNZ) e Y7 Ao Y7 Ao N7 (7] Y7 - 1
N V1 o h LIP=Y b bl h LIP=Y =Y b LIP=Y P
A\IV4 ~ 7 ~ = = 77 ~ ~ = f—»
o) [ | [ | I f I [ [ lJ [ IJ_ u
5
4 g 42 | 4 é 4 sz = s 2=
e (7] (7] Ao I | =d I | =
Ol | I7] [7] =Y [ [ =Y 1 1 I |
Z b | | | | | I | | = I T I I
b— i I j ! ] I ; ] .
d: vii§ i® vii®f i vii®§  if vii’§ i vii’s V7’ vii%g i§ V’
=
A

.04 . . .

Um vii®3 numa textura coral é mostrado no Exemplo 14-14, no qual ele resolve em um i® com a 3a duplicada.
Uma anélise alternativa poderia eliminar dois dos acordes que ocorrem no mesmo compasso que o vii®s — o ii?¢ e
01i?” — ao considerar os L43 como ritardos. Esta abordagem é mostrada entre aprénteses abaixo do exemplo. Néo

seria igualmente correto analisar os Solf3 como bordaduras inferiores, dessa forma eliminando o vii®3 e o vii®®,

porque essa anélise resultaria numa progressio nao convincente: ii? 8.40.4i771.

‘ Exemplo 14-14 Bach, Als Jesus Christus in der Nacht

Disco 1 : Faixa 58
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(vii%§ i6 vii® i)
Checagem

1. O acorde de sétima diaténico encontrado mais frequentemente é o V7. Qual vem em segundo lugar?

2. Quais notas de um acorde de sétima ndo devem ser omitidas?

3. A sétima de um acorde de sétima diatdnico resolve (ascendente/descendente) por (grau conjunto/por salto).
4

. Que tipos de acordes de sétima sdo encontrados sobre o0 2 e 0 7 em maior e menor? Quais formas em menor
s80 mais comuns?

0 ii” tende a ser seguidopelo 0 vii®7 pelo

o

6. Qual acorde discutido neste capitulo contém dois tritonos?

7. A tendéncia natural do 4+ é a de resolver (para dentro/para fora) por grau conjunto, enquanto que o 5°
resolve (para dentro/para fora) por grau conjunto.

8. Tente lembrar-se das implicaces da anterior em conexao com o acorde de vii®”.
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Auto-teste 14-1

(Respostas comegam na pagina ?7)

A. Escreva os seguintes acordes. Nao use armaduras, use acidentes.

9 10 11 12 13 14 15 16
AY? 'I'lv o \J7 [IFAaY) 11 o I 1T Q [10 IERY
y.e ™ Je T A = Je oA 11 iV O 2 10 1724
[ fanY 14 IR fanY 7 Hies 17 [IN £an) 1N I\&Y
\._)V 1T Il\.j/ 1] - 1] \.)V 11 "\QJV 118 1Y )
Abvied o iied d wied Bhe i b:oovii)d a |iie? A wied o 0]
9 10 11 12 13 14 15 16
A\? HeNe H_\7 IV 1 0 1V 1T O [0 ILRY
.. 11 Il O A |1 il D 0 A |1 Il O 2 110 1724
[ fan 7 Hies 7 Hies 7 1N fan) 10 \aY
\._)V 10 “\U_V 1 1] \.)V 1T 11 \.JV e )y
Ab it @ ii@g‘ d: vi10§ Bb: ii% br o viiod ar | e’ A viigd ok i

B. Analise os seguintes acordes. Assegure-se de que os simbolos indicam a qualidade e a inversdo do acorde.

1 2 3 4 5 6 7 8
4 | A | | | |
V2 - f T— \ [#) i = ]
y .1 ) i T ] i & —
o1 = - 77 = 12} P 1142)
\QJV P & e (7] 14 1
r F f ‘ | | f
| !)J Ik J Hﬁ'% . ‘ 17)
Co— > Y] - A ) =S
) Co— A 1= 71 = i e 7 @
7 i T i =4 i f 1 w
) T \ i i i I I
\ i \ T 1 ‘
E: - B A a b: Bb: d: e

C. Analise os acordes e NMs nos seguintes trechos. Sempre que encontrar um acorde de ii” (ii°") ou vii®” (ii°7),
discuta a condugao de vozes para e a partir do acorde.

1. Cada espaco numerado indica onde um acorde deve ser analisado. Em muitos casos seria igualmente
valido analisar os “acordes” como NMs.

‘ Bach, Gibe dich zufrieden und sei stille

Disco 1 : Faixa 59
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2. Novamente, os acordes estdo numerados. Também, as notas “reais” do baixo dos acordes 1 a 3 estao
circuladas.

‘ Mozart, Sonata para piano K. 284, III, Variacdo 5

Disco 1 : Faixa 59
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3. Investigue a idéia pré-dominante neste trecho.
‘ Schubert, “Alfenthalt”
Disco 1 : Faixa 59
i
i i
AV AR 1 f L | T T IN | . | | ]

— Ty N (— ¢ — R d‘x  m— + 1
v, P R0 PR | I LS T [ 4 -— | | AY 1
e ° o @ = e

Rau - schen - der |Strom, brau - sen - der Wald,
A s 3 3 3 3
p.d
i T 1 I 1 1 s r | s T | T : e | l T f I T T I ! 1
I | 1 I | 1 | | | 1 I 1 I | T ] | | I | 1 T il
ANV, - =i
VTSRS |ttty St (S5 |
y2

o4

i L i —— £ T | =
- L4 [ — ey o
>
s
() # L L ,

f— = - ) — = — — ]
2 = —1 ¢ = - |
DI |4 ! 1

star ren - det Fels mein Auf - ent - halt,
() 4
p.d
L ] T ul I ] | I 1 | 1 I t I, . | 1 ] | 1 T ]
L | | T 1 ] I T | 1 X 1 I T uE 1 ] 1 1 | I 1
CETIEEF (S3igss fEiREE FRFIEG
:ﬁ t ) I ] J{
i . - ro 5 : :
e - &
>

Traduzido por Hugo Ribeiro, UFS/UnB (hugoleo75@gmail.com) e Jamary Oliveira, UFBA (jamary@ufba.br)



206 HARMONIA TONAL - STEPHAN KOSTKA & DOROTHY PAYNE (6* ED.)

4. As notas de cada melodia no 2°tempo de cada compasso impar sdo NMs. Tente fazer uma reducao
que mostre o modelo simples de qual este trecho é uma elaboracdo. Qual o significado dos asteriscos
nos comp. 9 e 157

‘ Chopin, Mazurca op. 33, no. 3

Disco 1 : Faixa 60
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D. Escreva, introduza, e resolva os acordes especificados. Cada sétima de acorde deve ser alcangada com um
ritardo, ou uma bordadura, ou uma nota de passagem como solicitado. Inclua armaduras, cifras e numerais

romanos.
1 2 3 o
o : | |
Z . e =
)
S n S S
£
) ]
7
b: ii®Q ¢ viio? A: i’ i}
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5 6 7
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E. Analise os acordes sugeridos pelo baixo cifrado, analisando todo o trecho em Ré Maior. Adicione entdo
duas partes em clave de sol em acordo com estes acordes. Nota: este trio deve realmente ser executado por
quatro musicos: dois violinistas, alguém tocando a linha do baixo (provavelmente um violoncelista), e um
tecladista realizando o baixo cifrado. (Os numerais 3 e 5 significam triades em posigdo fundamental).

Corelli, Trio Sonata Op. 3, No 2,11

Vi1
0 4
| (D)
Y | —
M) ] 14
| A i
' D I
V1.2
() 4
D )
/8 I
16 —©
Continio ;
L L o 2 Py
Ty f — T (@) 1) 14 i 77 14
) X ) T T P=y > i i I i T P=Y =
7 N o = I © 14 T I I T 1 © 14
t & © < (9] 1) T I T I T () T
I I
2 3 9 8 9 8 7 5 6 [ 5
4 3 4 4

F. Harmonize essas frases corais para coro a quatro partes.

1. Inclua um vii°

|

7

eum i

B

e

»

BT
-
o

=

JE e

SBi
-
o

N
YT
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2. Inclua um ii’ (na primeira metade do 3°tempo do compasso 1).

m==
=
o

P>

ele
Ay

\
NG
dp‘;:
A
| o]

Resumo

A tétrade de sobreténica é uma triade menor com sétima menor no modo maior (ii’) e uma tétrade meio
diminuta (trfade diminuta com sétima menor - ii?7). Como a triade de sobreténica, é frequentemente seguido por
um acorde de V (ou por um V atrasado por um I$). Um uso menos comum é a tétrade de sobretonica, geralmente
em primeira inversao, substituindo o IV (o iv) numa cadéncia plagal.

A tétrade sobre a sensivel é um acorde meio diminuto no modo maior (vii®’) e uma tétrade totalmente
diminuta no modo menor (vii°7). Como a triade da sensivel, é geralmente seguido pelo acorde de I, mas pode
mover-se primeiramente para um V' em posicdo fundamental ou invertido simplesmente ao resolver a sétima
descendentemente por grau conjunto. A conducgao de vozes geralmente é em grau conjunto em todas as vozes
na resolucio da tétrade da sensivel, apesar de que é possivel encontrar ocasionalmente um vii®s (ou um vii? §)
resolvendo para uma triade de tonica em posicdo fundamental, o que envolve um salto de 4a ou de 5a no baixo.

O aspecto mais crucial da condugao de vozes das tétrades de sobretonica e da sensivel é a resolucao da sétima
do acorde descendentemente por grau conjunto, e por essa razao a sétima nao deve ser duplicada. Em adigao,
tétrades incompletas devem conter ao menos a tonica e a sétima, e o 7 ndo deve ser dobrado numa tétrade sobre

a sensivel.
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Capitulo 15

Outros Acordes de Sétima
Diatonicos

O acorde de IV’

O acorde diatonico de sétima da subdominante é encontrado nas formas mostradas no Exemplo 15-1.

Exemplo 15-1

a b C infrequente

Assim como a triade de subdominante, o subdominante com sétima progride para V (ou vii°6), frequentemente
por intermédio de alguma forma de acorde de ii. A resolugio para o ii’ (possivelmente invertido) é especialmente
facil de realizar, porque apenas a sétima precisa progredir. Isto serd ilustrado no Exemplo 15-2.

Exemplo 15-2

Hs .
)" A - ) 1 I I |
#ﬁ” —s— F =
o] I
Z " 2
[
e vl i ive %

Quando o iv” progride diretamente para o V, pode resultar 5as paralelas se a sétima do acorde for colocada
acima da terga (Ex. 15-3a). Isto pode ser corrigido pelo uso do sexta-quarta cadencial (Ex. 15-3b) ou pelo
dobramento da quinta do acorde de V (Ex. 15-3c). As solugoes ilustradas nos exemplos 15-3d e 15-3e, embora
menos comuns, sdo também aceitdveis. A solugdo de Bach no Exemplo 14-12 (p. 202) é especialmente elaborado.
Sua condugao de vozes combina elementos do Exemplo 15-3a e 15-3b e ornamenta o resultado com algumas NMs.
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Exemplo 15-3

a 5 b c
O #+ 4% | ®) | | | | | |
ﬁ&{; 2 ===
P [7] =Y [7]
v ¥ | I | 7
4 | I |
e = % = 7 = 7
Z—H—F = ! = !
| | T | I
A VM Y ™ 1§ AV vM v
A
d e
O 44 | | | |
)" 4 pu.rl 1 1 ﬂl I
o d ! < 4
Dt o 7 z &
T—] I i I
w™ \Y ™ V7

De outra forma, a condugado de vozes para e a partir da subdminante com sétima em posi¢gdo fundamental ou
invertida é suave e néo oferece qualquer problema novo. Um iv’ em uma textura a trés partes é visto no Exemplo
15-4, que apresenta uma sequéncia de ciclo de quintas utilizando acordes de sétima. Note que os comp. 200-201
soam como se estivessem escritos em 2 ao invés de 5. Este dispositivo métrico, que é conhecido como hemiola,
tem estado em uso por muitos séculos e ainda é utilizado hoje em dia. (O vii®”/V mostrado abaixo no comp. 202
é sujeito do Capitulo 17.)

0 Exemplo 15-4 Mozart, Sonata para piano K. 332, I

Disco 1 : Faixa 61
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A subdominante com sétima em menor com o 6 alterado ascendentemente (veja o Ex. 15-1) tem o mesmo
som que o acorde de dominante com sétima, mas ndo tem uma funcdo de dominante. Ao contrario, ele resulta
do movimento ascendente em direcio & sensivel (16-17-1), como no exemplo de Bach a seguir (Ex. 15-5). Esta
frase ¢ especialmente interessante pois contém acordes subdominantes usando ambos os 16 € o |6 e acordes de
dominante usando ambos os 17 e o [7. Note também a cadéncia frigia (rever p. 136).

0 Exemplo 15-5 Bach, Als vierzig Tag’ nach Ostern
Disco 1 : Faixa 61
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O acorde de VI’

A submediante com sétima é encontrada em trés formas (Ex. 15-6)

Exemplo 15-6

a b C infrequente
0 1 o 1y o o
ANIV4 ~F 1] Ld ~F 1 o 11
o {

Bb: i’ bb: VI™ gvi®?

Assim como suas triades, o vi” e o vi™ progridem tipicamente em direcio ao V, geralmente passando pelos
acordes de subdminante ou de sobretonica, ou por ambos. As resolugdes para o IV e o ii ndo sao dificeis, e algumas
da possibilidades estao ilustradas no Exemplo 15-7.

Exemplo 15-7

a b c d ”
0 by . i . i . —
7\ Ib | | [ T I [ I [ |
St ¢ It F f [ | F
i > 31 gl ‘31 gl é > g
Z o 1= ! ! ! ! ! i
i : .
C: i’ i’ vi’ ii4 vi’ e vi’ ii®
vI™M g7 vIM it vI™ ive ViMoo o6

Exemplo 15-4 na péagina 210 contém um VI™ tipico a trés vozes numa progressao de ciclo de quintas. Note
a condugdo de vozes em grau conjunto ou nota comum nas vozes superiores. No entanto, em texturas mais
livres, especialmente em musica para piano, compositores, algumas vezes prestam menos atencao as convengoes
de condugcéo de vozes. No Exemplo 15-8 quintas paralelas séo vistas na progresséo vi'-ii’. Note também a sétima
nao resolvida na cadéncia.
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0 Exemplo 15-8 Chopin, Balada op. 38

Disco 1 : Faixa 62
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Em menor, quando a fundamental da submediante com sétima progride ascendentemente por grau conjunto
para o 7, o 6 deve ser alterado ascendentemente para evitar o intervalo de uma 24. O acorde que resulta quando
0 6 ¢ alterado ascendentemente é um de sétima meio-diminuto: #vi®’. A origem deste acorde estd ilustrada no

Exemplo 15-9.

Exemplo 15-9

a pobre b melhor
) 1. | |
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O #viT geralmente funciona como um acorde de passagem entre dois acordes com funcdo de dominante (v ou
vii®). Ele progride mais suavemente para o inusitado vii®em posi¢do fundamental, como no Exemplo 15-11, no
qual colocamos o §vi®7 entre parénteses para indicar a funcio de passagem desse acorde. O #vi®” pode progredir
diretamente para o V¢ ao invés do vii®se o 1 saltar para o 5 (como no Ex. 15-9b).

0 Exemplo 15-10 Bach, Warum betribst du dich, mein Herz
Disco 1 : Faixa 62
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O Acorde de I”

O acorde de sétima da tonica em sua forma diaténica é um acorde de 7a maior em um tom maior (Ex. 15-11a) e
um acorde de 7a menor em um tom menor (Ex. 15-12b). O acorde menor com sétima maior em tom menor (Ex.
15-12¢), apesar de possivel, é muito raro na tradi¢ao tonal, embora seja usado livremente no jazz.

Exemplo 15-11

a b c raro
f) 4 o | o deo
)" A ] 24 > =4 T P24 11}
7\ M b4 Hb b4 | D = 4 H
[ £anY 24 v 24 T )24 11}
@ S it S ] S i
G ™ g: i’ i™

A adig@o de uma sétima & ténica obviamente a destitui da estabilidade tonal. Em vez de uma meta harmoénica
ou um ponto de repouso, a tonica com sétima é um acorde ativo que requer resolugdo. Ele tende a progredir
para um IV, ou as vezes para um ii ou um vi, qualquer um deles podendo também ter uma sétima. O acorde de
resolucio deve ser um que contenha o 6 de tal forma que a sétima do acorde (?) possa resolver descendentemente
para ele. Algumas possibilidades estao ilustradas no Exemplo 15-12.

Exemplo 15-12
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Apesar do acorde de tonica com sétima ndo ser uma sonoridade encontrada com frequéncia, ele pode ser
muito efetivo quando bem usado. Dois exemplos de Robert Schumann e sua esposa, Clara, aparecem abaixo,
com a sétima alcangada como uma nota de passagem em cada caso. Em ammbos os casos a sétima do acorde
poderia ser analisada como uma NM, como frequentemente é o caso com tétrades. A decisdo de analisar uma
nota como uma 7a serd influenciada por fatores tais como sua duracao relativa (Ex. 15-13) ou seu ritardo em
relagdo ao préximo acorde (Ex. 15-14). A redugéo textural do Exemplo 15-13 mostra que as sétimas dos acordes
resolvem descendentemente por grau conjunto, mesmo nesta textura bastante livre (veja as notas com colchetes).
Na andlise com numerais romanos “V3 /V7” representa uma dominante secunddria, que serd discutida no Capitulo
16.
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0 Exemplo 15-13 Schumann, “Mignon” op. 68, no. 35
Disco 1 : Faixa 63
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A anilise abaixo do Exemplo 15-14 enfatiza a progressao bésica I-ii-V-1.

0 Exemplo 15-14 Clara Wieck Schumann, “Romance” op. 5, no. 3
Disco 1 : Faixa 63
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O Acorde de IIT7

O acorde diatonico de sétima da mediante tem as formas ilustradas no Exemplo 15-15. Tais acordes ocorrem mais
frequentemente em sequéncias de acordes de sétima.

Exemplo 15-15

a b
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Um exemplo tipico de tal sequéncia é visto no Exemplo 15-16. O iii” progride geralmente para o VI(™, como
aqui, mas ele pode também ser seguido por um acorde de IV. A musica mostrada é tocada pela orquestra de
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cordas, enquanto os solistas tem uma versao algo embelezada. Um tecladista teria improvisado a realizagao do
baixo cifrado.

‘ Exemplo 15-16 Corelli, Concerto Grosso, op.6, no. 3, V
Disco 1 : Faixa 63
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Checagem

1. tétrade de subdominante geralmente passa por alguma forma de acorde de em seu caminho em

diregao ao V.

2. Qual condigio cria o acorde de TV” (n&o o iv’) e o acorde de fvi®” na tonalidade menor?

3. Como a adi¢do da sétima modifica a fungdo usual da triade de toénica?

Tétrades e a sequéncia do ciclo de quintas

Como nés explicamos no Capitulo 7, as fungdes harmonicas comuns da maioria dos acordes diatonicos esta bastante
relacionada com a sequéncia do ciclo de quintas. Logo, ndo é surpresa que este seja um dos padroes sequenciais
mais comumente utilizados, e que da mesma forma pode ser encontrado em véarios tipos de musica popular do
século XX (como no Exemplo 3-10, na pag. 45, que contém uma progressio iv’-VII-III™-VI™M.ii?"-V7_j). Se os
acordes utilizados numa sequéncia de ciclo de quintas sdo acordes com sétima, certas convengoes de condugao de
vozes sao quase sempre seguidas.

1. Se os acordes de sétima estdo em posi¢ao fundamental numa textura a quatro partes, acordes completos
alternam-se com acordes de incompletos (com a quinta omitida), como no Exemplo 15-17a.

2. Se os acordes de sétima estao invertidos em uma textura a quatro partes, acordes $ irdo alternar com acordes
3 (Ex. 15-17b) ou acordes 3 irdo alternar com acordes em posigao fundamental (Ex. 15-17c).

Note que, com exce¢ao da linha do baixo no Exemplo 15-17a, toda voz ou permanece na mesma nota (indicada
pelas ligaduras pontilhadas) ou move-se descendentemente por grau conjunto.

Exemplo 15-17

L L ¥

e x=

A
A Q0

L )

)

g iV’ VII? ™ viM i’ v’ i
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b
Oulr) l 1 f i T }
EesS.
L dd e I I
==L ————————
g ive VIIa méM v 8 Vi i

o3
Q.L I I i i T I
e ———
S 7
B e
ol — ==
! T I I ['
g ivh virr o oImsM o vt ii% v’ i

Em texturas a trés partes, uma sequéncia de ciclo de quintas geralmente estard em posi¢gao fundamental. Uma
sequéncia de ciclo de quintas em posigao fundamental foi ilustrada no Exemplo 15-4 (pdg. 210). A parte relevante
daquele exemplo estd mostrada na redugao no Exemplo 15-18, todo acorde com a 5a omitida.

Exemplo 15-18

H . ......

7 b Py e

J\ h |[V™F ~F [ @] [ ® ] P Py
(P o P o © ©
U ~F -~ [ @] O Py
g —— O ©

o o
) 1 a4 T o3
Ol | PO by

£ vl m™ viM Y V7

Note que o principio afirmado previamente sobre texturas a quatro partes permanece verdadeiro aqui também:
exceto pelo baixo em uma sequéncia em posi¢do fundamental, de um acorde para o outro, todas as partes
permanecem paradas ou movem-se descendentemente em grau conjunto.

Auto-teste 15-1

(Respostas comegam na pégina ?7)

A. Escreva os seguintes acordes. Use acidentes em vez de armaduras.

1 2 3 4 5 6 7 8
0 0 () 0
)" 4 6 =Y H ) Hé 1" 4 -6 =Y 1]
{es = THes H% | TH2s | H?s il
ANI Y 1 sy 11 1 sy 1 m\y 1]
) o ) o
C: vij £ IVE Bb: IVEM o {7 vi'M Rl ft ivs D: IM
10 1 12 13 14 15 16
_‘,_ II.I“ IIO IIL): IIO 16 IIO 6 H
i iHes = TP = 18 ) = il
11 sy 11 Yy 1T sy 11 1
Yy, ry) Y,
G VM p mniM o oa g Eb: I¢M d: ivd E: vii d: 4 g VIgM
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B. Analise os seguintes acordes. Certifique-se de que seus simbolos indicam as inversoes e a qualidade dos

acordes.
1 2 3 4 5 6 7 8
o) A ] . | ! | ,
A I 1 —1 — 4= { & {
[ £anY k] =] 177 P P=] T 7 (7] Ny =i
N | § i J Ff‘ | F
| bd P g =z N | bd
)—Z = 2 e #~ % 2 =
Z P | T A | | [ = [
| = | | | 1 [ | 1
[ ! ' ' : [ '
e: Bb: I b: A: ct: D: g:

C. Analise os acordes e NMs nos trechos abaixo. Comente a condugdo de vozes envolvendo quaisquer acorde
discutidos neste capitulo.

1. Analise os dois acordes do 3°tempo do primeiro compasso.

o Bach, Warum sollt’ ich mich grdmen

Disco 1 : Faixa 64

Q]
&~

F): — d
Z Y =
| I
[ — ! |"
%
G:
2. Uma progessao ocupa a maior parte deste trecho. Em todos os acordes de sétima
nesta textura a trés partesfaltaa . Se vocé fosse adicionar uma quarta voz comegando

com o F43, como vocé procederia? (néo é necessario identificar as NM neste exercicio).

‘ Mozart, Rondé K. 494

Disco 1 : Faixa 64

95 —— — _——
O 1. | J | | e e s
7 A5 I 5 © p~ I g —r—
A HhlV (7] Al v V7 p=] e = r
(OREa IR 2 T e £
oJ | N - — '1['
mf . S~ p/l
R /Y y —_ I I r " I = -y i e J —&
Z HhlV © | d I I i ! | el I Il | | I [
P I 1 [ i I o 1 I [
! o l = ¢ ;L L4
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3. Em adigdo a andlise dos acordes desse trecho, identifique as NMs.

6 Schumann, “Spring Song”, op. 68, no. 15

Disco 1 : Faixa 64

Conanima
Dty
I” A0 ) 1 T~ i
D—"—8—¢ —g T
¢J —_ ¢ ]
mf
L L
)
1/ I Py | | 1
b [& I | | 4 | | I 1
T ~— —

4. A seguir estd a progressdo harmonica dos 16 primeiros compassos de “My Favorite Things” de Richard
Rodgers do The Sound of Music. Continue a realizacdo das cifras utilizando uma textura a cinco
partes e providenciando numerais romanos como demonstrado. Use uma condugao de vozes suave e
certifique-se de resolver todas as sétimas dos acordes.

Em7 C7™™

PO
=
o

B
RN

MNCHS
TN

k=Sl
k-l
|

;N1

@
—

Am?7 D7 G7M C™™ G7M C™ . Fam75  B7

e

N>

N
i

D. Escreva, introduza, e resolva os acordes especificados. As sétimas dos acordes devem ser alcangadas como
um ritardo, uma bordadura ou uma nota de passagem, como pedido. Inclua as armaduras, cifras e numerais

romanos.
1 2 3 4
o)
)" 4
(e
ANV
Y,
r P r r
).
prd
Ab: VM G: &M e: VIiM c: v’

Traduzido por Hugo Ribeiro, UFS/UnB (hugoleo75@gmail.com) e Jamary Oliveira, UFBA (jamary@ufba.br)



OUTROS ACORDES DE SETIMA DIATONICOS 219

Zo30Ng

N

>

vis d: i’ £t Iv$ Bb: iii4

10 1 12

e

N

F: 5 1M 4 o 7oIm™ 7 E: i 4 g: vii%8

(ciclo de quintas) (ciclo de quintas) (ciclo de quintas)

E. Adicione a voz superior para criar uma textura a trés partes.

n .
Y 1 9 7T
% = — — — : :
F——f ——F———if F—ir ¥ |F ¥IF
[rp——— all 2P% r
O e e e R 2 a e A i e —
e B e e e e e
L4 - | v
d: 1 iv’ VII ™ VI Viiog i® vV i

F. Analise os acordes especificados por cada baixo cifrado, e realize uma harmonizacdo para coro a quatro

partes.
1
W) |
V?il
v 4
O mm—
)
= f i I 1 ?ll?r
6 6 4 4 7
5 5 2 3
2
o) |
-
5 i
Vv x 1 I I I I T ! 1| |
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Resumo

Cerca de 17 diferentes acordes de sétima foram discutidos neste e no capitulo precedente. Em vez de tentar me-
morizar as resolugoes tipicas destes acordes, sugerimos que vocé simplesmente lembre-se e aplique estes principios:

1. A fungdo de uma triade ndo é modificada pela adi¢do de uma sétima. Se, por exemplo, iv tende a progredir
para o ii°ou V, vocé pode assumir que iv’ tem estas mesmas tendéncias. Excecdo: a tonica torna-se um
acorde ativo em vez de uma meta harmonica estavel.

2. O acesso suave a sétima do acorde é uma caracteristica de muitas, mas ndo de todas, as passagens que
empregam acordes de sétimas diatonicas.

3. As sétimas de acordes quase sempre resolvem descendentemente por grau conjunto. Como consequéncia,
o acorde de resolucdo deve conter a nota para a qual a sétima ird resolver. A resolugao é as vezes adiada,
como em iv’- i$-V, ou em raros casos, simplesmente nio efetuada.

4. Em menor, o movimento das linhas individuais geralmente concordam com a escala menor melddica. Con-
sequentemente, mais tipos de sétima sdo possiveis em menor que em maior.

5. Numa progressao em ciclo de quintas de tétrades em posi¢ao fundamental a quatro partes, acordes completos
e incompletos devem ser utilizados alternadamente.
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