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Resumo: Este artigo apresenta uma sistematizacdo dos campos harmonicos especificos de
cada modo natural da colecdao diatonica, aqui delimitados como conjuntos de triades
diatonicas organizadas funcionalmente em torno de uma tonica. Com base na
fundamentacao do Modalismo Funcional Cromdtico de Max Kiithn e Pauxy Gentil-Nunes,
adota-se a perspectiva de que a funcionalidade é um fenomeno intervalar e contextual, nao
restrito ao sistema tonal eurocldssico. A partir do conceito de intervalo singular, estabelece-
se o critério para a geracao dos campos de triades, chamados de eixos, referentes as fungdes
tonica, dominante e subdominante nos modos naturais. Conclui-se que os modos naturais
comportam campos harmonicos estruturados, em que as funcdes se definem por relagdes
intervalares e sintaticas especificas. Assim, o estudo amplia o escopo dos modalismos sob o
ponto de vista funcional, fornecendo uma teoria aplicavel tanto a andlise quanto a
composicao musical.

Palavras-chave: Andlise Harmonica. Harmonia Funcional. Modalismo. Campo
Harmonico.

Abstract: This article presents a systematization of the harmonic fields specific to each
natural mode of the diatonic collection, here defined as sets of diatonic triads functionally
organized around a tonic. Based on the fundamentals of Functional Chromatic Modality, by
Max Kiithn and Pauxy Gentil-Nunes, the perspective adopted is that functionality is an
intervallic and contextual phenomenon, not restricted to the Euroclassical tonal system.
From the concept of the singular interval, the criterion for generating the triad fields —
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referred to as axes —pertaining to the tonic, dominant, and subdominant functions in the
natural modes is established. It is concluded that the natural modes accommodate
harmonically structured fields, where functions are defined by specific intervallic and
syntactic relationships. Thus, the study broadens the scope of modality from a functional
perspective, providing a theory applicable to both musical analysis and composition.

Keywords: Harmonic Analysis. Functional Harmony. Modality. Harmonic Field.

1. Introducao

O sistema tonal maior-menor consolidou-se, ao longo dos ultimos séculos,
como paradigma hegemonico para andlise e ensino da musica de concerto
europeia, ou musica eurocldssical. Nesse processo, relegou outras concepgoes
harmonicas, em particular o0 modalismo, a um papel periférico ou meramente
coloristico, como bem apontam o compositor romeno Anatol Vieru (1985) e o
pesquisador australiano Richard Parncutt (2024a). A evolugao estilistica dessa
tradicao foi frequentemente descrita como um movimento linear “do simples ao
complexo” (Vieru 1985, p. 63), colocando-se a tonalidade, e posteriormente a
atonalidade, como a culminancia natural desse percurso teorico e historico. Tal
visdo, profundamente imbricada em vieses eurocéntricos e evolucionistas,
contribuiu para que o modalismo fosse percebido como uma linguagem “mal
desenvolvida”, intuitiva, livre de regras claras ou, em ultima instancia, incapaz
de gerar progressdes harmonicas funcionais — em contraste com a rigidez

normativa atribuida a tonalidade maior-menor. Vieru, por exemplo, observa que

1 No presente trabalho, utiliza-se o termo euroclassico para designar o repertorio da musica
classica europeia e as praticas musicais que compartilham suas propriedades, conforme a
defini¢ao proposta pelo musicélogo Philip Tagg em Everyday Tonality 1I: Towards a Tonal Theory
of What Most People Hear (2014). Segundo o autor, o termo refere-se a chamada “mtsica de arte”
da Tradigao Classica da Europa Ocidental (Western European Classical Tradition — WECT), tendo
como nucleo historico o repertério composto entre aproximadamente 1650 e 1910 (Tagg 2014, p.
488). Tagg emprega o prefixo euro- para evitar ambiguidades decorrentes do uso de expressoes
como “musica cldssica” ou “musica de arte”, que também podem se aplicar a tradi¢des musicais
nao europeias, como a nouba tunisiana, as tradi¢oes de raga da [ndia, a musica de corte cambojana
ou o ydyué da China imperial. Além de mais conciso do que outras denominag¢des equivalentes,
o termo euroclassico ndo implica qualquer hierarquizacio estética entre essa tradicdo e outras
formas de musica.
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Enquanto o tonalismo se cristalizou em regras claras, e o atonalismo também
se cristalizou na teoria permutacional do serialismo, o modal parece um
mundo difuso, atrasado, ndo evoluido. Para muitas pessoas, os modos sao
mais cor do que esséncia, mais emocao do que pensamento musical
construtivo. (Vieru 1985, p. 62)

No entanto, esse juizo depreciativo sobre os modos naturais nao resulta
de uma insuficiéncia estruturante desses sistemas musicais, mas antes de uma
lacuna epistemolodgica no arcabougo tedrico do conceito de “dominante”, que
historicamente privilegiou processos cognitivos e sintaticos associados a

tonalidade euroclassica em detrimento de outras constru¢cdes harmonicas?. Como

2 No original: “While tonalism is crystallized in clear rules, and atonalism too has crystallized in
the permutational theory of serialism, the modal seems a diffuse, backward, unevolved world.
For many people, modes are color rather than essence, emotion rather than constructive musical
thinking”.

3 Uma das vinculagdes epistemoldgicas mais resistentes da teoria musical tradicional é a que
ocorre entre a funcdo dominante e o acorde do V, muitas vezes baseada em argumentos
naturalistas, advindos da actistica ou da matematica. Varios autores propdem pontos de fuga
para esse impasse, mas resta sempre a nogao de que, na base da constru¢ao harmonica, jaz,
invariavelmente, a relagao de quintas ou quartas determinando a progressao entre acordes.
Dmitri Tymozcko (2023), por exemplo, propde o conceito de retrofuncionalidade, que se baseia em
progressdes padrio e retrégrada; a padrao é condicionada pela relagao do V com a tonica, enquanto
a retrograda é representada pela relagdo com o IV (p. 61-64, 78-82). Da mesma forma, Gabriel
Navia e Gabriel Venegas (2024) se baseiam no eixo riemanniano de Dominante/Subdominante
(entidades posicionadas uma quinta superior e uma inferior em relagdo a Toénica) para
desenvolver seus conceitos originais sobre uma possivel leitura decolonial de progressoes
harmonicas em cangdes latinas. Nesse tltimo caso, ha uma citagdo rapida na analise da cangdo
Dindi, de Tom Jobim (2008), sobre uma “dominante mixolidia”, representada pelo VII da escala
correspondente (ibidem, p. 32), o que néo é desenvolvido no texto dos autores; de fato, nenhum
outro modo ¢ citado nesse trabalho. J4 no presente texto, a chave epistemoldgica proposta inclui
um afastamento radical da dominante como um V a priori para um conceito de dominante mais
amplo: a fun¢do harmonica que abrange os acordes do modo que contém a altura caracteristica,
determinada néo pela tradicional comparagao dos modos “littirgicos” com os modos “padrao”
(Maior ou Menor), mas de forma sincronica, pelo intervalo singular (ver adiante). Uma
dominante movel, cujo grau é distinto para cada modo. Ou seja, um abandono por completo da
concepgao dualista e inversional de Riemann. O resultado desse passo nao tem como ser coberto
por teorias retrofuncionais, que deixam de lado varias progressdes modais (como, por exemplo,
o III como dominante principal do modo Locrio Menor, a ser abordado em trabalhos futuros).
Por outro lado, outros autores ja abriram previamente essas possibilidades, sempre tratando de
casos particulares de um ou outro modo. Nobile (2020), por exemplo, destaca que as triades
maiores construidas sobre II e }VII podem desempenhar fun¢do dominante nos modos Lidio e
Mixolidio, respectivamente. De modo semelhante, Freitas (2013) analisa a possibilidade de
atribui¢do de fun¢do dominante a triade menor construida sobre o V do modo menor. No
presente trabalho, apresentamos um sistema mais abrangente, que cobre nao somente todos os
modos naturais com um método integrado, mas também os modos alterados e sintéticos (que,
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apontado em estudos recentes (Adour 2014; Tagg 2014; Navia; Venegas 2024), é
justamente tal hegemonia paradigmatica que obscureceu praticas harmonicas
modais presentes em repertdrios diversos — do jazz ao rock, do blues a musica
popular brasileira — dificultando sua andlise rigorosa e sistematica.

Frente a tal lacuna, o presente artigo baseia-se na proposta do Modalismo
Funcional Cromatico, proposto por Max Kiihn e Pauxy Gentil-Nunes (2025a), que
considera a funcionalidade harmonica como um fendmeno intervalar e
contextual, e ndo como um atributo exclusivo da harmonia tonal tradicional.
Nesse trabalho, os autores fazem uma revisao histérica da teoria medieval e
renascentista dos modos liturgicos e discutem como a emergéncia de novas
tecnologias instrumentais e harmodnicas (como a descoberta da série harmonica
e a construgao de instrumentos cromaticos) levaram ao abandono temporario do
uso dos modos em favor da tonalidade (Lester 1989). Da mesma forma, nesse
trabalho sdao abordadas as diversas tentativas de retomada do paradigma modal
através de trabalhos que, apesar de referenciais, nao obtiveram aceitagao plena
pela academia (Koechlin 1930; Persichetti 1962; Vincent 1951; Dallin 1954; Vieru
1985; Mathieu 1997; Cormier 2004; Tagg 2014).

Mais recentemente, uma série de trabalhos busca retomar o assunto, com
o mesmo diagndstico — de um atraso inaceitavel do ensino da Harmonia, diante
da diversidade de praticas musicais da atualidade (Paz 1994; Biamonte 2010;
Temperley 2011; Ribeiro 2014; Tiné 2014; Nobile 2020; Krerowicz 2021; Adour
2022; Hoag 2023; Soycan 2023; Navia; Venegas 2024; Young 2024).

A partir dessa perspectiva ampliada, e apenas no sentido de se juntar ao
esforgo coletivo de superagao desse problema, Kiihn e Gentil-Nunes evocam, em

um segundo artigo (Kiihn; Gentil-Nunes 2025b), o conceito de intervalo singular,

ainda que ja estejam cobertos por trabalhos internos do grupo de pesquisa, foram deixados para
trabalhos futuros, apenas por uma questao de espago no presente artigo).

4O trabalho de elaboragao da proposta apresentada aqui e nos artigos precedentes (Kiithn; Gentil-
Nunes 2025a; 2025b) tem uma histdria longa, que remonta aos anos 1990, a partir da instauragao
da disciplina Andlise Harmonica nos cursos de graduagdo da Escola de Musica da UFR]. O
programa, baseado nas teorias paleo e neo-riemanniana, foi aos poucos sendo desenvolvido e
atualizado para atender a demandas contextuais, tendo o modalismo como alvo de intensa
pesquisa por parte de professores e alunos. Esse movimento culminou na disciplina
“Modalismos Funcionais”, ministrada por Pauxy Gentil-Nunes em 2021 no PPGM-UFR]J, de onde
sairam vdrias produgdes, inclusive uma série de composi¢des modais para cordas do violonista
Carlos Chaves (PArtiMus, 2023), publicadas em redes sociais durante a pandemia do
coronavirus.



MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2026,
v.11,n. 1, p. 1-44, €110103 — Journal of the Brazilian Society for Music
Theory and Analysis © TeMA 2026 — ISSN 2525-5541

desenvolvido por autores da psicologia cognitiva (Browne 1981; Butler; Brown
1984; Butler 1988; Sloboda 2008). Esse conceito constitui, no presente trabalho, o
fundamento para identificar as alturas caracteristicas como critérios de geragao de
triadess que desempenham fun¢des harmonicas anadlogas as fungdes classicas de
dominante e subdominante (Riemann 1887), mas em contextos modaiss.

O objetivo aqui é avangar tal discussao, propondo uma sistematizagao dos
campos harmonicos dos modos naturais — ou seja, dos conjuntos de triades
diatonicas que, emergindo das relagOes intervalares proprias de cada modo,
organizam-se funcionalmente em torno de uma tonica. Mais especificamente, o
presente trabalho introduz o conceito de eixos funcionais como estruturas
formadas por triades funcionalmente equivalentes, relacionadas por parcimonia
e organizadas em torno de fun¢des harmonicas comuns, além de apresentar uma
aplicagao do conceito de ciclo harménico aos modos naturais, compreendendo as
progressdes modais como percursos estruturais articulados entre esses eixos. Ao

demonstrar que as fungoes dominante e subdominante podem ser definidas por

5 Embora este artigo se concentre em sonoridades baseadas em triades, existe um amplo campo
ja consolidado que abrange outras formagdes cordais, como acordes construidos por segundas
ou quartas, harmonias compostas — conforme propostas por Paul Hindemith (1937) — e, ainda,
estruturas microtonais. Estas ultimas incluem tanto o uso de intervalos justos (Just Intonation),
com diferentes limites combinatorios, quanto sistemas de divisdo da oitava alternativos ao
12EDO. A opcao por restringir a presente abordagem as triades em 12EDO decorre, portanto, de
uma delimitacdo imposta apenas pelo espaco do artigo. Pretende-se abordar esses outros temas
em trabalhos futuros.

¢ Ver adiante a conceituagao de altura caracteristica no presente trabalho. H4 uma diferenca radical
entre a altura caracteristica depreendida do intervalo singular e a altura caracteristica veiculada
pelos manuais de Jazz. Na Teoria do Jazz, a altura caracteristica é deduzida por uma comparagao
dos modos naturais com os modos Maior e Menor. Ou seja, assume-se, de forma acritica, os
“modos padrao”, advindos da teoria euroclassica, a partir dos quais se identifica os desvios
provocados por alteracdes diversas, tais como as “sétimas abaixadas, “sextas alteradas” ou
“segundas abaixadas” representadas pelas alteragdes dos graus escalares 7, 6 e }2,
respectivamente (Jaffe 1996, p. 21; Nettles; Graf 1997, p. 152; Rawlins; Bahha 2005, p. 24). No caso
do intervalo singular, advindo da teoria cognitiva, a altura caracteristica é depreendida da
propria estrutura do modo, independente de circunstancias histéricas ou culturais que possam
enviesar o processo (ainda que uma etnografia da prdpria pesquisa em cognigdo possa ser
aventada, mas essa seria uma outra questdo). Além da perspectiva ética, as vantagens
sistematicas sao intimeras, pois permitem a expansdo heuristica do conhecimento dos modos,
fornecendo um algoritmo unificado para a deducao de alturas caracteristicas de modos sintéticos
ou alterados, ou de escalas microtonais.
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relagdes intervalares e sintaticas especificas em cada modo?, o presente estudo
busca ampliar o escopo de uma teoria dedicada aos modalismos funcionais,
oferecendo uma base teorica robusta e aplicavel tanto a analise musical quanto

aos processos criativos.

2. O papel dos eixos funcionais na construcdao do campo
harmoénico modal

Na teoria paleo-riemanianas, cada fungao harmonica (tonica, dominante e

subdominante)’ pode ser exercida por mais de uma triade do campo diatonico.

7 Autores recentes ja trabalham com essa perspectiva (Nettles; Graf 1997; Lam 2019, p. 186; Nobile
2020, p. 26, entre outros). Para uma revisdo completa desse topico, ver Kiihn; Gentil-Nunes
(2025Db).

8 Os termos paleo-riemanniano e neo-riemanniano (Rings 2011) utilizam os prefixos paleo- (“antigo”)
e neo- (“novo”) para distinguir duas fases da tradi¢do riemanniana. A primeira refere-se as
formulagoes originais de Hugo Riemann, desenvolvidas para a explicacao da tonalidade na
musica de tradi¢do euroclassica. A segunda corresponde a releituras contemporaneas que,
embora inspiradas em aspectos do pensamento riemanniano, deslocam o foco para redes de
transformag¢des harmonicas, tendo as operagdes P, L e R como ferramentas analiticas centrais
(Cohn 1997), o que amplia seu alcance para repertorios além do sistema tonal tradicional. Assim,
os prefixos indicam néo apenas uma distingao historica, mas também diferencas metodoldgicas
e epistemoldgicas entre a proposta original e seus desdobramentos posteriores. Cabe ressaltar
que o presente trabalho se vincula a vertente contemporanea da teoria funcionalista,
representada, por exemplo, pela obra de Koellreutter (1986). Nessa perspectiva, adota-se uma
concep¢ao monista das relacdes harmonicas, em contraste com certos pressupostos da teoria
paleo-riemanniana, especialmente o dualismo maior-menor presente em parte da formulagao
original de Riemann.

 No contexto das teorias da musica de tradi¢do euroclassica, o termo “fun¢do harmonica” pode
ser entendido em uma pluralidade de sentidos (Kopp 1995). Grande parte dessa literatura adota
dois sentidos: (1) identidade harmonica, que se refere ao papel ou significado de um acorde em
relacdo a tonica dentro de uma tonalidade (por exemplo, tonica, dominante ou subdominante),
sendo um aspecto fora do tempo e classificatdrio; e (2) agdo harménica, que diz respeito a tendéncia
ou ao comportamento do acorde no tempo, isto é, a sua capacidade de gerar movimento e
direcionamento tonal, constituindo um aspecto dindmico e orientado a resolugdo. Segundo
Kopp, essas duas acepg¢des tém origens distintas. A nogao de agdo remonta ao pensamento de
Jean-Philippe Rameau, no século XVIII, para quem o movimento dos acordes era motivado
principalmente pela presenca de dissonancias que exigem resolugao, estabelecendo uma logica
dindmica de progressao. Ja a identidade foi consolidada no século XIX por tedricos como Gottfried
Weber, que sistematizou a identificacao dos acordes por meio de numerais romanos em relacao
a tonica, e, posteriormente, por Riemann, que desenvolveu o conceito de fungio (Funktion) como
expressao do significado tonal (Bedeutung) dos acordes dentro de uma estrutura ampliada de
tonalidade. Uma terceira compreensao de fun¢dao — adotada no presente trabalho — entende a
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No presente trabalho, consideramos os trés acordes que compartilham
essas alturas como uma estrutura ampla, chamada de eixo. As fungoes de tonica
maior e tonica menor sao representadas pelas triades localizadas no I, tomadas
como referéncia para a avaliacao das demais fun¢des dos modos naturais. Como
centro de seu eixo, elas sao qualificadas como fungio principal. O eixo diatonico
de tonica é constituido pelo acréscimo de triades com fundamentais uma terca
diatonica acima e abaixo da tonica. Essas triades, de qualidade (maior ou menor)

inversa a da tonica, sdo consideradas funcoes complementares, (Fig. 1)w.

a) b)
[ |
A = £ =
D e « — Q——8
Tr T Ta tA t tR

Figura 1: Eixos das fung¢des tonica maior (T) e tonica menor (t), validos
respectivamente para os modos naturais, com tonicas principais maiores (a) e menores
(b), e suas tonicas complementares. Adaptado de Koellreutter (1986, p. 27).

fun¢ao harmonica como uma propriedade sintatica ou sintagmatica, definida pelo papel que um
acorde desempenha dentro de uma progressao harmonica. Nessa perspectiva, a fungdo sintdtica
nado decorre exclusivamente da identidade do acorde, mas de seu posicionamento e de suas
relacdes com os demais eventos do ciclo harmdnico (Sadai 1980; Itzkovitz et al. 2006; Gentil-
Nunes 2020; Nobile 2020). Tal entendimento aproxima-se da distin¢do proposta por Navia e
Venegas (2024) entre propriedades paradigmdticas e sintagmdticas da fungao harmoénica. Enquanto
a dimensao paradigmatica diz respeito a identidade do acorde no sistema tonal, a dimensao
sintagmatica refere-se ao seu comportamento no fluxo temporal, isto €, ao papel que desempenha
na construgao de trajetdrias de repouso, afastamento e retorno. Desse modo, a funcdo sintatica é
determinada pela posigao estrutural que ele ocupa dentro da progressao, podendo ser realizada
por diferentes entidades harmoénicas. Por exemplo, o VIno modo Maior pode funcionar como Tr
ou Sa de acordo com sua insercao no ciclo: na progressao <I-IV-V-VI>, o VI atua como Tr por
suceder a dominante e substituir a tonica principal; ja na progressao <I-IV-VI-V-I>, o VI exerce
fungao Sa por se posicionar ap6s a subdominante, em papel de prolongamento.

10 Estamos adotando, no presente trabalho, a notacao de Koellreutter (1986, p. 27), mais divulgada
no Brasil. A caixa alta ou baixa das letras utilizadas na cifra referem-se a natureza maior ou menor
do modo (letra inicial) ou do acorde (letra final). Maitsculas indicam modos ou acordes maiores;
minudsculas, menores. Quando modos e acordes tém a mesma qualidade, apenas uma letra é
necessaria (é o caso das fungdes principais). A presenc¢a de duas letras na cifra indica funcao
complementar. Por exemplo, Tr indica a tonica relativa menor (r), situada em um modo de tonica
maior (T). No caso de acordes com fundamentais omitidas (triades e tétrades diminutas, entre
outras), usamos tachar a parte principal da cifra: B? (IV do Lidio, VII do Maior), §7(V do Jonico),
F/(III do Mixolidio), sR?(VII do Menor Natural), seguindo, de forma semelhante, a cifragem de
Koellreutter (apenas o tachado, que em Koellreutter tem uma inclinagdo ascendente, aqui é
utilizado como o tachado comum, horizontal, por questdes de facilitagdo tipografica).
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No caso de uma tdnica maior, a distancia entre a fundamental da tonica
principal (T) e as fundamentais das tonicas complementares sera de terca menor
inferior e terca maior superior: respectivamente, a tonica relativa (Tr) e a
antirrelativa (Ta). No caso de funcao tonica menor, essa relacao intervalar se
inverte — as fundamentais distam uma terca menor superior (tR) e maior inferior
(tA). Em ambos os casos, as triades adicionadas tém qualidade oposta a da tonica
principal.

A proximidade funcional das Tonicas complementares (Tr e Ta, por
exemplo) com a Tonica principal (T) é sustentada pela presenca de duas alturas
em comum, O que cria uma relagao de alta parcimonia. Ou seja, apenas uma
altura é distinta entre as fung¢des. Uma outra forma de expressar essa mesma
sinergia € dada pelas relagdes R (Relative) e L (Leading-tone exchange), da teoria
neo-riemanniana (Cohn 1997, p. 1). A fungao principal tem, invariavelmente,
relacao R com a tonica relativa, e L com a fungao antirrelativar.

O eixo da funcgao tonica (ou eixo de tonica) situa-se, em todos os modos, em
torno do I, constituindo-se, assim, das triades I, VI e III (e V no modo Frigio),
havendo apenas uma diferenciacao qualitativa, conforme a triade de tonica seja
maior ou menor. Por essa razao, consideramos essa estrutura como um eixo fixo
que apresenta cinco tipos determinados por sua cardinalidade: bindrio, no modo
Dorico, representada pelas fungdes t e tR; terndrio completo, nos modos Lidio,
Maior, Jonico (T, Tr, Ta) e nos modos Menor Natural, Edlio (t, tR, tA); terndrio
incompleto no modo Mixolidio, caracterizado pela presenca da tétrade de tonica
com fundamental omitida (T, ¥, Tr)2; e quaterndrio, no modo Frigio, composto

pelas fungoes t, tR, #R” e tA. Os eixos de tonica sao apresentados no Quadro 1.

11 A relagao P, que completa a tripla de relagdes parcimoniosas da teoria neo-riemaniana, produz
triades que se encontram fora do campo diaténico, mas que, nem por isso, deixam de entrar no
jogo funcional modal. Esse assunto sera abordado em trabalhos posteriores.

12 A nogao de acorde com fundamental omitida remonta a tedricos do século XVIII interessados em
preservar a coeréncia do sistema harmonico e a légica da fundamental em acordes dominantes,
mesmo quando esta nao estivesse explicitamente presente. De acordo com David Damschroder
(2008), entre os pioneiros dessa nocao destaca-se John Frederick Lampe, que, em 1737,
interpretava a triade diminuta ou o acorde de sétima diminuta (por exemplo, Si-Ré-F4 em Dé
Maior) como uma abreviacdo do acorde de sétima da dominante (Sol-Si-Ré-Fa), uma vez que
rejeitava teoricamente a existéncia de uma quinta diminuta acima da fundamental. Desse modo,
a altura Sol era concebida como fundamental implicita do acorde. Em perspectiva semelhante,
Johann Gottlieb Portmann, em 1789, descreveu o VII do modo Maior como um acorde incompleto
de sétima da dominante — ou, no modo Menor, como um acorde incompleto de nona da
dominante — integrando-o a categoria de Dominantenharmonie. A concepgdo também dialoga
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Em todo o caso, para a efetivacdao das fungdes complementares, é preciso
que as triades sejam perfeitas, ou seja, incluam a quinta justa como intervalo
definidor. Em alguns modos, as triades distantes de terca da tonica sao
diminutas, o que impede que elas possam atuar como fun¢des complementares
da tonica (€ o caso do modo Ddrico, por exemplo).

A triade diminuta possui uma estrutura intervalar caracteristica por sua
simetria, que a torna peculiar e a0 mesmo tempo instavel em termos harmonicos.
Seus intervalos mais marcantes sdo as tergas menores, que possuem a mesma
natureza e competem entre si, enquanto o intervalo restante, o tritono, configura
uma dissonancia que ndo define claramente uma altura fundamental.

Apesar dessa aparente instabilidade, a triade diminuta apresenta um
alinhamento com os parciais 5, 6 e 7 da série harmonica, o que confere a sua
sonoridade um componente diferencial significativo. Considerando que essa
questao ainda estd em discussao, e sua solugdo sistematica ndo interfere
diretamente na estrutura dos eixos funcionais dos modos naturais, assumimos a
ideia compartilhada por alguns autores, de que a “fundamental” do acorde nao
¢ a mais grave do conjunto, mas sim aquela localizada uma terca maior abaixo
(Riemann 1887, p. 70-71; Koellreutter 1986, p. 21; Parncutt 2024a, p. 249):.

com a nogao de supposition de Jean-Philippe Rameau, segundo a qual a fundamental nem sempre
coincide com a classe de altura mais grave efetivamente ouvida, admitindo-se a presenga
implicita de uma fundamental subentendida. Essa interpretacdo, contudo, ndo era consensual:
autores como Georg Joseph Vogler rejeitavam a “restauracao” da fundamental omitida e
preferiam reconhecer o acorde diminuto como entidade autonoma, com fundamental propria no
7. Para Arnold Schoenberg (1911/1978), a fundamental omitida — ou “fundamental tacita” (tacit
root) — é uma abstracdo tedrica destinada a preservar a coeréncia do sistema de progressdes de
fundamentais. Sua aplicacdo principal ocorre na interpretacdo do acorde de sétima diminuta,
entendido como um acorde de nona da dominante sem a fundamental, o que permite explicar
sua resolucao segundo relagdes harmonicas consideradas mais naturais (por quarta ascendente:
5—1). Schoenberg (1978, p. 186, 193) reconhece que tal fundamental nao ¢ audivel, mas sustenta
que sua suposi¢do é necessaria para manter a unidade logica do sistema tonal. A omissdo da
fundamental confere ao acorde carater ambiguo e “vagante” (vagrant chord), favorecendo
multiplas interpretacdes e modulagdes entre tonalidades distantes. Uma abordagem mais recente
sobre a triade diminuta é fornecida por Richard Parncutt (2024b, p. 248; 253-259), onde a questao
das fundamentais omitidas é desenvolvida de forma mais detalhada.

13 Riemann inclui como interpretacio adicional da triade diminuta outra possibilidade, na qual a
altura omitida estd uma terca acima da altura superior da triade, formando assim uma tétrade
sobre o I do modo Menor. Entendemos que essa inclusao se da pela consideracao histérica dos
modos Maior e Menor como base e referéncia da teoria tonal. Em nossa proposta, em favor de
uma abordagem sistematica, 0 modo Menor Euroclassico nao se constitui em um modo natural,
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Por exemplo, no acorde Mi-5ol-Si) (III do modo Mixolidio), a fundamental
percebida é DO. Tal caracteristica faz com que essa triade seja sempre
interpretada como uma tétrade com terca maior e sétima menor cuja
fundamental se localiza uma terca abaixo, independentemente de sua inversao.
Nesse caso, configura-se a propria fungao tOnica com a sétima menor e
fundamental omitida, ao invés da tonica antirrelativai. Um outro caso ocorre
com o acorde La-Do6-Mi) (VI do modo Dorico), que nao pode exercer a fungao de
tonica relativa, por ter como fundamental do acorde a altura Fa, que se encontra

fora do eixo de tonica.

Natureza Eixo Funcoes Graus Modos
Lidio
Maior | Terndrio Completo | T, Tr, Ta I, VI, III NAIal.or
Jonico
Incompleto | T, ¥, Tr I, 1II, VI Mixolidio
Binario t, tR I, 111 Dorico
Menor | Terndrio | Completo | t,tR,tA I, 1II, VI gﬁ?sr Natural
Quaternario t, tR, tR7, tA ILII,V, VI Frigio

Quadro 1: Eixos de tonica dos modos naturais e suas propriedades. Proposta original
dos presentes autores.

Mesmo que as alturas de uma triade diminuta sejam reorganizadas, a
fundamental permanece constante, garantindo sua fungao harmoénica como
acorde com sétima com fundamental omitida. Essa configuracao contribui para
a versatilidade da triade diminuta, permitindo que ela atue em fun¢des distintas,
dependendo do contexto modal. Ou seja, ao se considerar o conjunto dos modos
naturais, nem sempre a triade diminuta como acorde de sétima com fundamental

omitida exercera funcao dominante. Cada modo natural tem necessariamente

pertencendo a uma categoria distinta de modos, derivados dos naturais, que serao tratados em
trabalho posterior.

# Da mesma forma que a funcdo e a estrutura intervalar de dominante se confundem na teoria
tonal, a ideia de uma tonica com sétima menor é vista ali como algo inusitado ou até mesmo
absurdo, visto que ela teria a “estrutura intervalar de dominante”. No entanto, no modo
Mixolidio, o uso da sétima menor sobre a triade de tonica é corriqueiro (ver Moore 1992, p. 76;
Biamonte 2010, p. 95-96) e exige ao ouvido de formagao euroclassica apenas uma adaptacdo de
escuta para compreender a estabilidade dessa tétrade.
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uma triade diminuta em sua composi¢ao, delimitada por seu tritono — portanto,
cada uma delas terd um conjunto distinto de posic¢ao e fungao.

Como veremos adiante, na construgao de um campo diatonico modal, as
fungdes dominante e subdominante também assumirdao posi¢oes diversas, de
acordo com cada modo. Dessa forma, chamamos suas estruturas respectivas,

definidas pelos acordes principal, relativo e antirrelativo, de eixos mduveist.

3. A func¢ao dominante nos modos naturais

Uma das maiores resisténcias tedricas a ideia de funcionalidade
harmodnica em contextos modais decorre da tradigao que associa tais fungoes
exclusivamente ao sistema tonal maior-menor, especialmente através da figura
do acorde de dominante e de sua resolucao na tonica. No sistema tonal
eurocldssico, a relagao <V-I> é paradigmatica da tendéncia funcional motivada
pela presenca da sensivel conduzida para a tonica (7—1). No entanto, essa
concepcao nao se sustenta quando aplicada aos outros modos naturais, pois
ignora como as relagOes intervalares internas de cada modo podem gerar
mecanismos funcionais analogos, mesmo que aplicados a modos distintos.

Uma contribui¢do central para superar tal limitacdo é o conceito de
intervalo singular, evocado dos estudos da cognicao musical (Browne 1981;
Shepard 1982; Butler; Brown 1984; Brown 1988; Harrison 1994; Sloboda 2008) e
aplicado aos modalismos funcionais (Kithn; Gentil-Nunes 2025b). No contexto
diatdnico, correspondente ao conjunto 7-35 da teoria de Allen Forte (1973) — ou
seja, o conjunto (013568B), com vetor intervalar [254361] —, o intervalo singular
¢é aquele cuja ocorréncia € tnica dentro da colecdo — nesse caso especifico, esse

intervalo é o tritono. Esse intervalo, por sua raridade, torna-se um elemento

15 Nas correntes teoricas paleo-riemaniana e funcionalista compostas por autores como: Riemann
(1887), Grabner (1944), Koellreutter (1986) e Motte (1991), as fun¢des D, Dr, S, Sr, Sa, s, sR e sA
ocupam posicdes fixas, pré-determinadas (respectivamente, V, III, IV, II, VI, iv, vi eii), atendendo
a primazia de um sistema unico, a saber, a “tonalidade maior-menor” (Dahlhaus 1990, p. 154—
156).

16 No contexto do presente trabalho, sempre que falamos do tritono, estamos nos referindo a uma
apresentacdo sucessiva de suas alturas, e nunca a um intervalo harmonico, simultaneo
(abordagem mais comum em manuais de harmonia). Aqui, o tritono precisa ser apresentado
antes do acorde de tdnica ou entre uma altura anterior e uma das alturas do acorde de tonica,
como observado por outros autores (Adour 2022, p. 207-208). O tritono como entidade intervalar
simultanea, no presente contexto, ndo implica necessariamente em resolucao, como a maior parte
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imprescindivel para a percep¢ao de centro tonal e hierarquias funcionais. De
acordo com os autores citados, intervalos raros, como o tritono, facilitam a
identificagao de centros tonais, ao fornecerem balizas perceptivas que restringem
as possiveis tonicas de uma sequéncia de alturas. Em outras palavras, a presenca
de um tritono em uma colecao diatonica fornece um marcador funcional capaz
de reduzir ambiguidade e favorecer a emergéncia de relagoes de tensao e
resolucao tipicas da funcionalidade harmonica.

Nos modos naturais, a nocao de intervalo singular ¢ igualmente
produtiva: cada modo natural possui uma posi¢ao especifica para seu tritono
(Fig. 2). A partir dele, define-se a altura caracteristica do modo, conceito
fundamental para a determinacgao da fun¢ao dominante”. De acordo com Kiihn
e Gentil-Nunes (2025b, p. 8-12) a altura caracteristica:

I.  compde o intervalo singular;
II. naointegra a triade de tonica;
III.  gera instabilidade, ou seja, promove expectativa de resolucao para
alturas da triade de tonica.

Dessa forma, a triade de funcao dominante contém a altura caracteristica
como componente essencial. Encontrar essa altura em cada modo ¢ um pré-
requisito para a andlise funcional de suas triades (Kiithn; Gentil-Nunes 2025b, p.
9).

E possivel observar na Fig. 2 que os modos Lidio, Mixolidio, Ddrico, Frigio
e Locrio possuem intervalos singulares proprios, por terem uma das alturas do
tritono pertencentes ao acorde de tonica, restando apenas uma candidata para
cumprir o papel de altura caracteristica. Diferentemente deles, nos modos Maior,

Jonico, Menor Natural e Edlio, as duas alturas do tritono sao externas ao acorde

dos manuais de harmonia se preocupam em enfatizar, haja visto tanto aquelas dominantes com
tritono que resolvem em sentido distinto do tonal (a dominante do modo Lidio, por exemplo),
quanto a prépria tonica do modo Mixolidio, que em sua versao tetradica possui um tritono que
nao deve ser resolvido, como ocorre em certas cadéncias do blues.

17 Apesar de o presente artigo focar na sistematizagao da funcionalidade harménica nos modos
naturais derivados da colegao diatdnica (7-35), ele se insere em uma pesquisa mais ampla que
investiga a funcionalidade em outras cole¢oes de diferentes cardinalidades, como os ambientes
pentatonicos, octatonicos, bem como outras cole¢des heptatonicas. Os conceitos de intervalo
singular e altura caracteristica podem ser aplicados diretamente a qualquer estrutura intervalar
assimétrica. Ja a aplicagdo a estruturas simétricas necessita da avaliacdo do contexto musical em

jogo.
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de tdnica, e por isso organizam-se em pares definidos pelas qualidades de suas
triades de tonica: Maior/Jonico e Menor Natural/Edlio. Nesses casos, a selecao de
uma das alturas (e a exclusao da segunda altura do tritono) que compdem o
intervalo singular como altura caracteristica fornece a base para a sistematizagao
modal. No par Maior/Jonico, por exemplo, o intervalo singular é formado pelas
alturas Fa e Si. Quando Fa é adotado como altura caracteristica, articula-se o
modo Jonico; quando a escolha recai sobre Si, obtém-se o0 modo Maior. Processo
analogo ocorre no par Menor Natural/Edlio, cujo intervalo singular € constituido
pelas alturas Ré e La): a adogao de Ré como altura caracteristica conduz ao modo

Menor Natural, enquanto a opgao por L4} resulta no modo Eolio.

Lidio Maior Jonico Mixolidio Dorico
- &
A =) ) D) l"\ [ ®y
)’ A 2 L A L b — & 7 —pDo 7
- :
[ .Y
sV
) L & < & L & L &
Menor Natural Eolio Frigio Locrio
h be— \ b"‘ \ —1 2 b‘ \
1y a J = hae ) )
Y L4 =4 Ve — (27
[ .Y
A3V
) 5 & L o L &

Figura 2: Relagdes entre tritono, tonica (Do) e alturas caracteristicas de 9 modos
naturais em ordem lateral. Notas pretas indicam alturas caracteristicas. Colchetes
indicam alturas do tritono que pertencem ao acorde de tonica, e, portanto, nao podem
ser alturas caracteristicas (Kiithn; Gentil-Nunes 2025b, p. 10).

18 Tal distingao se reflete em um dualismo cujas implicagdes estruturais mais profundas serdo
examinadas em um trabalho futuro dedicado especificamente a esse tema. No presente trabalho,
seguimos a dire¢do de autores que ja determinaram a natureza de cada modo, como, por
exemplo, Drew Nobile (2020). E frequente a subordinacao dos modos Jénico e Edlio ao sistema
maior-menor na literatura especializada que se reflete em um senso comum. Persichetti (1962, p.
32), por exemplo, nado distingue o modo Jonico do modo Maior, nem o modo Edlio do modo
Menor Natural. O mesmo ocorre na literatura jazzistica: Nettles e Graf (1997, p. 152-155) também
nao atribuem autonomia funcional a esses modos, tratando-os como sindnimos dos modos Maior
e Menor Natural, respectivamente. Nesse sentido, o presente trabalho adota uma abordagem
sistematica que busca propiciar um exame mais auténomo de cada modo.

19 A ordem lateral é definida por John Vincent (1951, p. 19), como a organizacdo dos modos naturais
onde a tonica € fixa, e o critério de ordenamento € a sua posigao no ciclo de quintas, em ordem
crescente: <Lidio, Maior, Jonico, Mixolidio, Dérico, Menor Natural, Edlio, Frigio, Locrio>. Vincent
Persichetti (1962, p. 35) qualifica esse ordenamento como do modo mais “brilhante” para o modo
mais “escuro”.

13
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O procedimento para definir a dominante principal de um determinado
modo, portanto, segue trés etapas:

I.  identificar o intervalo singular;

II. determinar a altura caracteristica — selecionando, entre as duas
alturas componentes, aquela que nao pertence a triade de funcao
tonica;

III.  selecionar a triade que:

a. contém a altura caracteristica;

b. de mesma qualidade (maior ou menor) da triade da tonica. A
triade resultante cumpre entdo a funcao de dominante
principalz.

Os eixos moveis de dominante sao constituidos entao a partir do mesmo
procedimento utilizado para o eixo de tonica, ou seja, buscando as triades que
tém relacdo de terca diatonica com a dominante principal. Cada um desses

acordes tem a fungao de preparar a tonica dentro de seu contexto modal proprio
(Figs. 3 e 4)>.

20 A afinidade entre as fungdes de ténica principal, dominante principal e subdominante principal, é
evidenciada pelo compartilhamento de uma qualidade comum (maior ou menor), ou seja, o
conjunto de fungdes principais é definido por sua natureza, que é refletida, em sua representacao
grafica, adotando apenas um caractere em caixa alta (para natureza maior) ou baixa (natureza
menor). Dessa maneira, modos de natureza menor terao suas fun¢des principais representadas
pela cifragem <t, s, d> e os modos de natureza maior, <T, S, D>. Essa notagdo é a adotada por
Koellreutter (1986).

21 E oportuno destacar que a presente proposta difere das abordagens de autores como Persichetti
(1962), Nettles e Graf (1997) e Brent e Barkley (2011), os quais compreendem como “cadenciais”
os acordes diminutos em contextos modais, classificando-os como acordes “evitados” (Nettles;
Graf 1997, p. 155; Guest 2017, p. 14; Brent; Barkley 2011, n.p.) ou de emprego “indesejavel”
(Almada 2026, p. 235). Em seu manual de harmonia Modalogy (2011), Brent e Barkley admitem as
relagdbes <V-I> e <IV-I> como possibilidades cadenciais em contextos modais. Contudo,
sustentam que as cadéncias mais fortes sdo aquelas construidas a partir de acordes vizinhos da
tonica, isto é, acordes cuja resolucdo ocorre por grau conjunto (step-wise cadences). Nessa
perspectiva, “a aproximacao da tonica por intervalos de terca (m3 ou M3) ndo costuma produzir
sensacao cadencial, sendo percebida principalmente como mudanga de cor harmoénica” (ibidem
n.p.). Os autores definem tais acordes como “nao cadenciais” (non-cadential). Tal concepg¢ao de
funcionalidade apresenta limitagdes quando aplicada a modos como o Lécrio alterado, nos quais
as fundamentais dos acordes que compdem o eixo de dominantes se relacionam com a tonica por
intervalos de terca menor ou tritono (esse topico sera abordado em trabalho futuro como ja
comentado). Além disso, os autores associam a intensidade da “sensagado cadencial” a natureza
dos acordes, sustentando que “acordes que contém tercas maiores produzem uma sensagao
cadencial mais forte do que aqueles que contém terca menor” (ibidem n.p.). Essa premissa
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Figura 3: Eixos de dominante para os modos naturais de tonica maior. Notas pretas
indicam alturas caracteristicas. Proposta original dos presentes autores.

Ainda que algumas das tétrades das dominantes principais apresentem
uma estrutura intervalar semelhante a fun¢ao dominante do sistema tonal
tradicional (terca maior, quinta justa e sétima menor), o que ocorre nos modos
Lidio e Maior, isso ndo é uma regra para todas as dominantes. Os modos Jonico
e Mixolidio, por exemplo, apresentam dominantes cuja sétima € maior, o que
contrasta com o preceito tradicional, que associa a estrutura intervalar a funcao

harmonica, de forma inseparavel, a ponto de tornarem-se sindnimos. No caso

dificulta a interpretacao de situagdes em que acordes menores ou diminutos desempenham
fungdes estruturalmente analogas as tradicionalmente atribuidas as dominantes. De modo mais
amplo, tal entendimento acaba por estabelecer uma hierarquia implicita entre os modos,
atribuindo maior “forca cadencial” aqueles cujas estruturas favorecem resolugdes por grau
conjunto e o emprego de acordes de natureza maior. No entanto, os autores nao desenvolvem
um modelo tedrico geral que explique por que movimentos por 5], 4], 3m ou 3M deveriam ser
considerados inerentemente menos cadenciais do que movimentos por grau conjunto, sobretudo
quando tais relagdes desempenham papel estrutural na articulacao de diversos modos. Nessas
circunstancias, torna-se mais dificil reconhecer e sistematizar as afinidades funcionais entre
estruturas que exercem papéis semelhantes, embora apresentem configuragdes intervalares
distintas. Em contrapartida, a abordagem aqui proposta parte do principio de que os acordes que
contém a altura caracteristica podem ser compreendidos como integrantes de um mesmo campo
funcional dominante. Essa perspectiva permite estabelecer correspondéncias entre modos que
ndo se enquadram nos paradigmas harmoénicos tradicionalmente associados ao sistema maior-
menor da tradigdo eurocldssica. Portanto, busca-se sistematizar os acordes que compdem
diferentes eixos de dominantes, considerando simultaneamente suas afinidades e
particularidades estruturais, incluindo o emprego de acordes diminutos em progressdes modais
que extrapolam os contextos dos modos Maior e Menor Euroclassico.
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dos modos de natureza menor, as dominantes sao também todas menores (terca
menor, quinta justa e sétima menor)2.

E imprescindivel, nesse momento, considerar eventuais triades diminutas
como tétrades com fundamental omitida. Na Fig. 3, por exemplo, a triade
diminuta do modo Lidio ocorre no IV; sendo assim, correspondente ao II com a
sétima e a fundamental omitida. Como o II é a dominante principal do modo,
por conter a altura caracteristica e ter a mesma qualidade do acorde de tonica, o
IV élido como B’. No eixo da dominante Lidia, portanto, nao hd uma dominante
antirrelativa.

Na Fig. 4, o modo Ldcrio € intencionalmente omitido2.

Assim, configuram-se situagoes diversas em termos da constituicao dos

eixos dominante nos modos naturais (Quadro 2).

22 Uma vez desatreladas fungao e estrutura intervalar, cabe nomear a diferenca entre as estruturas
construidas pela superposicdo de quintas a partir da triade (3M, 5j, 7M ou 3m, 5j, 7m) daquela
definida por alturas da série harmoénica (3M, 5j, 7m). Em trabalho futuro, essa distin¢do sera
devidamente detalhada e justificada.

2 Embora uma parcela significativa da teoria harmonica dos séculos XVIII e XIX tenha
interpretado a triade diminuta como representante da fun¢do dominante — frequentemente
entendendo-a como uma dominante incompleta com fundamental omitida — a literatura tedrica
apresenta interpreta¢des diversas para esse acorde. Conforme demonstra David Damschroder
(2008), algumas abordagens atribuem ao acorde diminuto uma identidade prépria como VII,
enquanto outras o relacionam a supertdnica ou a formagdes derivadas da subdominante. Nesse
contexto, Daniel Harrison (1994, p. 65-72) propde uma leitura da triade diminuta do II no modo
Menor como uma estrutura de forte inclinacdo subdominante. Essa inclinacdo decorre da
presenca central dos graus escalares 4 e 6, que em seu sistema correspondem, respectivamente,
a base e ao agente da fungdo subdominante. A percepg¢ao dessa fungao € intensificada quando o
acorde ocorre invertido. De modo semelhante, Marshall Tuttle observa o emprego do acorde
diminuto com fun¢ao subdominante na obra de J. S. Bach, argumentando que o compositor
explora uma ambiguidade entre as fungdes subdominante e dominante nos preltdios corais Dies
sind die heiligen zehn Gebot BWV 678 e 679 (Tuttle 2016, p. 93-94).

2+ Sendo o modo Ldcrio Natural de dificil — ou mesmo impraticdvel — emprego em sua forma
natural, em razao de sua quinta diminuta (5), a qual compromete o estabelecimento da tdnica (1)
como fundamental de triade, alguns autores, como Leon Dallin (1957, p. 110) e Vincent Persichetti
(1961, p. 37), sugerem a omissao da quinta como recurso composicional para viabilizar seu uso.
Contudo, tal omissao acaba por corresponder acusticamente ao emprego de uma quinta alterada
(justa). Nesse contexto, as versdes alteradas do modo Lécrio (menor e maior) tornam-se o padrao
mais recorrente para sua aplicagdo. Como o objetivo do presente trabalho é discutir a
sistematizagdo do campo harmoénico dos modos naturais, o presente artigo ndo abordara os
modos naturais alterados, incluido entre eles o0 modo Menor Eurocldssico, os quais serao
abordados em trabalho posterior.
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Figura 4: Eixos de dominante para cada modos naturais de tonica menor. Sétimas
foram usadas para otimizar a condugao de vozes. Notas pretas indicam alturas
caracteristicas. Proposta original dos presentes autores.

Os eixos de dominante se agrupam em quatro tipos determinados por sua
cardinalidade. No primeiro tipo, constituido pelos modos Jonico e Mixolidio, os
eixos sao terndrios completos, incluindo a dominante principal e as duas
dominantes complementares (D, Dr, Da ou d, dR, dA). No segundo tipo, os eixos
sao terndrios incompletos, pela auséncia da funcao antirrelativa. Essa auséncia
ocorre pela presenca da tétrade com fundamental omitida (D, B?, Dr), como
ocorre nos modos Lidio e Maior, onde a triade diminuta ocorre no VII. No caso
dos modos Edlio e Frigio, por outro lado, a fundamental omitida pertence a outro
eixo, excluindo assim o terceiro acorde (d, dR), resultando em um eixo bindrio.

Os modos Menor Natural e Doérico, configuram um eixo quaterndrio formado
pelas fungoes d, dR, k" e dA.

Natureza Eixo Funcoes Graus Modos
I, IV, VII Lidio
V, VII, 111 Maior

Incompleto | D, B’, Dr
Maior Ternario

IV, 11, VI Jonico
Completo | b, br, Da VIL V, I Mixolidio
Bindrio d,dR 1V, VI EO/IIF)
Menor VIL II Frigio
Quaterndrio d.dR.dR7. dA V, VIL I, III | Menor Natural

II, IV, VI, VII | Dérico

Quadro 2: Fixos de dominante dos modos naturais e suas propriedades. Proposta
original dos presentes autores.
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Um cuidado adicional deve ser observado em relacao ao uso das
dominantes antirrelativas, que em alguns casos nao contém a altura
caracteristica. Por exemplo, a dominante antirrelativa de D6 Mixolidio (II) tem
as mesmas alturas da dominante relativa do Modo Jonico (II, também). O uso
das dominantes complementares é condicionado a presenca da dominante
principal, que ndo guarda nenhuma ambiguidade. E a partir dela que os
complementos se organizam, seja em relagao de prolongamento — como sufixo,
como em (D_Da) — ou substituicao, desde que o contexto modal ja esteja
devidamente estabelecido.

Kithn e Gentil-Nunes (2025b, p. 11) consideram que a manutenc¢ao do
termo “dominante”, em todos esses casos, é relevante, pois historicamente ele
esteve restrito exclusivamente ao V nos modos maior e menor; estendé-lo a
outros graus nos demais modos diatonicos amplia sua funcdo sem alterar a
pratica tradicional, funcionando assim como uma simples expansao dela.
Pretendem também contribuir para a superagao da primazia do modo Maior
entre os modos naturais, estabelecendo assim um arcabougo tedrico unificado

para as diversas estruturas modais.

4. A func¢ao subdominante nos modos naturais

A fungao subdominante surge a partir de um critério de
complementariedade, por meio da articulacdao de alturas que nao integram as
triades principais de tonica e dominante. Nos modos naturais, ha de uma a duas
alturas complementares que definem a funcao subdominante principal (Fig. 5).

Entre os modos de natureza maior, Lidio e Mixolidio apresentam apenas
uma altura complementar — respectivamente, Si e L& —, enquanto os modos
Jonico e Maior apresentam pares de alturas complementares: Fa-La no Jonico e
Si-Ré no Maior.

Os modos de natureza menor seguem logica semelhante. Dérico e Frigio
possuem apenas uma altura complementar — Si} e La), respectivamente —, ao
passo que Menor Natural e Edlio apresentam pares de alturas complementares:

Fa-L4a, no Menor Natural e Si)—Ré no Edlio.
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Figura 5: Identificacdo das alturas complementares — nao pertencentes as triades
principais de tonica e dominante — que caracterizam a triade da subdominante
principal nos oito modos naturais, dispostos em ordem lateral. Notas pretas indicam
alturas complementares. Proposta original dos autores.

E precisamente pela articulagao dessas alturas — ausentes das triades
principais de tonica e dominante — que emerge a triade subdominante principal
em cada modo.»

A funcao subdominante principal € composta, assim, pela triade diatonica
que:

I.  contém a altura complementar;

II. nao contém a altura caracteristica;

III.  nao tém relagcdao R ou L com a triade de tonica;
IV.  de mesma qualidade (maior ou menor) da triade da tonica.

Assim como a dominante, a fun¢ao subdominante também produz eixos
moveis, compostos por funcao principal, relativa e antirrelativa. Os critérios
enunciados permitem identificar, em qualquer modo natural, seu eixo de

subdominante (Figs. 6 e 7).

25 Tal compreensao da subdominante como uma estrutura derivada de alturas especificas
aproxima-se, em certa medida, da proposta de Daniel Harrison (1994), para quem a funcao
subdominante nao se reduz a um acorde isolado, mas corresponde a uma configuragao articulada
principalmente pelos graus escalares 4 e 6 nos modos Maior e Menor Euroclassico. Em seu
modelo dualista, esses dois graus escalares sao responsaveis por comunicar seu vetor funcional.
Desse modo, a identificagao de alturas complementares que nao pertencem as triades principais
de tonica e dominante converge com a ideia de que a fun¢do subdominante emerge da saliéncia
de determinados graus estruturais, cuja combinag¢do projeta uma orientagao funcional especifica
no campo harmonico.
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Figura 6: Eixos de fun¢ao subdominante para modos naturais com tonica maior.
Inversdes e sétimas foram usadas para otimizar a condugao de vozes. Notas pretas
indicam alturas caracteristicas. Proposta original dos presentes autores.

Esses acordes de subdominante nao participam do mecanismo de
preparacao instaurado pela altura caracteristica, mas tampouco compartilham
da estabilidade estrutural da triade de tonica. Sua atuagao opera como um
elemento de complementacdao — geralmente como preparacao da dominante.
Isso ocorre também porque todas as subdominantes mantém alturas que formam
graus conjuntos em rela¢ao as suas dominantes de destino. 2

Ao mobilizar as alturas complementares da colecao diatonica, excluidos
os eixos da tonica e da dominante, o eixo da subdominante amplia o discurso
harmonico, contribuindo para uma expressao mais completa do carater de cada
modo. Consequentemente, uma progressao arquetipica que articule de forma
explicita as trés fungdes, <T, S - D — T>, tende a contemplar a totalidade das
alturas do modo.

Da mesma forma que no eixo da dominante, as triades diminutas afetam

a composicao do eixo da subdominante em cada modo.

26 Tal concepgao reflete, em termos funcionais, o papel historicamente atribuido a subdominante
na harmonia tonal euroclassica, sem, contudo, depender da relagdo <IV-V-I> ou de um
encadeamento normativo especifico. Essa abordagem se afina com o trabalho de Nobile (2020),
diferenciando-se apenas por apresentar as relagdes de forma mais sistematica e abrangendo todos
os modos naturais (considerada a delimitacdo do presente trabalho). O uso do termo
subdominante abrange tanto a situacdo citada (quando pode ser chamada de pré-dominante),
quanto a situagao em que € utilizada de forma isolada, como em ciclos <T_S_T>.
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Figura 7 — Eixos de fun¢ao subdominante para modos naturais com tonica menor.
Sétimas foram usadas para otimizar a conducao de vozes. Notas pretas indicam alturas
caracteristicas. Proposta original dos presentes autores.

Natureza Eixo Funcoes Graus Modos
Completo | S, Sr, Sa IV, 1I, VI anor/ -
. L. Mixolidio
Maior Ternario Lidio
Incompleto | S, S, Sr V, VII, III —
Jonico
Binario s, SR IV, VI Menor Natural

L. IV, VI, 11 Frigio

Menor Terndrio | Completo | s, sR,sA V. VIL I Dérico
Quaternério s,sR,sR7,sA | V, VIL,II, III | Edlio

Quadro 3: Eixos de subdominante dos modos naturais e suas propriedades. Proposta
original dos presentes autores.

No Quadro 3, vemos as configuragoes resultantes das interagdes entre a
subdominante principal, as subdominantes complementares e as triades
diminutas. Verificam-se eixos terndrios completos em quatro modos: Maior,
Mixolidio, Frigio e Dodrico. Nos modos Lidio e Jonico, os eixos sao terndrios
incompletos, caracterizando situagdoes em que a fundamental omitida converge
para graus pertencentes ao proprio eixo. O eixo bindrio é caracteristico do modo
Menor Natural, no qual a fundamental omitida aponta para um grau externo ao
eixo, implicando a auséncia simples da func¢ao antirrelativa. Por fim, o eixo

quaterndrio ocorre no modo Edlio.
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Assim como é importante empregar o termo “dominante” para os acordes
que contém a altura caracteristica, entendemos também que o termo
“subdominante” deve ser aplicado as triades que exercem fungao analoga a da
subdominante no repertdrio eurocldssico, ou seja, as que articulam as alturas
complementares do modo.

Nesse sentido, a proposta do presente trabalho se afina com a critica de
Dahlhaus a ambiguidade, na teoria de Riemann, entre fungio e acorde.

A metéfora “pilar principal” [Hauptsdule], da qual nado é certo se implica
“funcao” ou “acorde”, esconde uma dificuldade insoltivel na formulagao da
teoria das fungdes por Riemann. Riemann deixa em aberto a questao de saber
se “tonica”, “dominante” e “subdominante” sao termos para graus escalares
de acordes ou para fungdes. A diferenca entre aparéncia e significado, entre
o que € apresentado e o que é representado, fica suspensa no ar. (Dahlhaus
1990, p. 50)27

Entende-se aqui que essa dificuldade surge justamente de um
posicionamento naturalista, que implica em um sistema fixo, onde as rela¢des
entre alturas estdo estabelecidas a partir de conceitos de cunho universal,
advindos da teoria de Jean-Phillippe Rameau, como bem descreve Brian Hyer
(2012, p. 5): “Existem [no modo] apenas trés fundamentais: a tOnica, sua
dominante, que € a quinta justa acima, e a subdominante, que é a quinta justa
abaixo” (comentario de Hyer; Rameau 1737, p. 65)2.

Hyer aponta que esse legado cria um problema em relacao a dois
conceitos centrais da teoria riemanniana: a fungdo e o dualismo, uma vez que sua
correlagao nao € justificada.

Em ambos os casos, entdo — tanto no menor quanto no maior — a
subdominante reside abaixo da tonica, a dominante acima; a disposicao da

tonica e de suas duas dominantes permanece a mesma no modo menor. Se a
tonica, a dominante e a subdominante sao entendidas como fungdes tonais,

27 No original: “The metaphor "main pillar" [Hauptsaule], of which it is uncertain whether it
implies "function" or "chord," conceals an irresolvable difficulty in Riemann's formulation of the
theory of functions. Riemann leaves undecided the question of whether "tonic," "dominant," and
"subdominant” are terms for chordal scale degrees or for functions. The difference between
appearance and significance, between what is presented and what is represented, is left up in the
air.”

28 No original: “There are [in the mode] but three fundamentals: the tonic, its dominant, which is
the perfect fifth above, and the subdominant, which is its perfect fifth below.”; “[...] Ou nous
avons donée le nom d’ut au premier Son fundamental [...] La Quinte au-dessus du Son principal
s’apelle Dominante, & la Quinte au-dessous Soudominante.”
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entdo a nocao de fun¢do nao pode ser dual: Riemann nao estende a
dominante abaixo da tdnica no menor, nem a subdominante acima, como as
exigéncias rigorosas do dualismo demandariam. (Hyer 2012, p. 7)2
E preciso superar o paradigma de uma origem comum, actstica ou
naturalista, para compreender a ideia, apresentada a partir da literatura ja citada
sobre os modalismos, de eixos moveis de dominante e subdominante. Assume-
se aqui que essas fungoes sao construidas culturalmente e, portanto, prescindem
de ontologias unificadoras. Certos universais, bem mais modestos, e
corroborados por trabalhos na drea da cognicao musical (tais como a quinta e
oitava justas como elementos fundamentais, derivadas da série harmonica, e o
uso do intervalo singular como marcador do conjunto diatonico)*® sao
considerados, mas a ideia de um principio inversional origindrio, que daria aos
modos Maior e Menor uma prerrogativa modelar sobre todos os outros, ndo se
sustenta na atualidade, a nosso ver.
Exemplos de cangOes ou excertos baseados exclusivamente nos graus I e
IV podem ilustrar a fragilidade desse argumento. E o caso de Born in USA
(Springteen 1984), Stop Whispering (Radiohead 1993), Moves Like Jagger (Maroon
5 2011), Sing (Sheeran 2014), ou mesmo a conhecida melodia introdutoria da
Gymnopédie n. 1 (Satie 1888/1986, c. 1-16). Uma anadlise ligada ao paradigma
riemanniano abordaria essas situagdes como uma sequéncia de ciclos plagais, em
modo Maior ou Menor, com a omissao completa da fun¢gao dominante, pela
Unica razao de que o IV, nesse contexto, sé pode ser tratado como subdominante
(“la Quinte au-dessous”). Por outro lado, existem musicas com ciclos completos
(<I-V-IV-I>, em modos de tonica maior ou menor), nas quais o IV assume o papel
de dominante de forma inequivoca (Nettles; Graf 1997; Nobile 2020).
Adicionalmente, 4 (no caso do modo Joénico) e 6 (no caso do modo Eélio) retinem
propriedades para funcionarem como alturas caracteristicas, por comporem o
intervalo singular. Nao h4, assim, nenhuma razao para evitar uma analise desses

exemplos como simples ciclos (T-D-T) dos modos Jonico e Edlio, o que se

29 No original: “In both cases, then—in minor as well as major —the subdominant resides below
the tonic, the dominant above; the disposition of the tonic and its two dominants remains the
same in minor. If the tonic, dominant, and subdominant are understood to be tonal functions,
then the notion (p. 97) of function can not be dual: Riemann does not extend the dominant below
the tonic in minor, or the subdominant above, as the stringent requirements of dualism would
demand.”

30 Como ja citados, Browne 1981; Butler; Brown 1984; Butler 1988; Sloboda 2008, entre outros.
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coaduna perfeitamente com seu contexto e intengao estética (pecas de géneros
distintos do euroclassico, e, no caso de Satie, um gesto de rebeldia — ver Carvalho;
Freitas 2024).

O caso de Satie é interessante porque sua estrutura harmonica envolve
dois acordes (que correspondem as cifras G7M e D7M) cuja dedug¢ao do modo
nem sempre € definitiva (Carvalho; Freitas 2024). Na presente proposta, a
questado € resolvida de forma simples. Sendo a escala envolvida a mesma do
modo de Ré Maior, mas a sua dominante (A7) completamente ausente, restam as
alternativas modais de Sol Lidio ou Ré Jonico. No caso de Sol Lidio, também nao
ha suporte de dominante (que é o II, ou seja, 0 mesmo A7). Mas, considerando o
modo de Ré Jonico, o acorde G7M ¢ justamente a sua dominante, contendo a
altura caracteristica (Sol). Essa é, com certeza, a alternativa analitica mais
simples, mesmo o trecho iniciando na dominante, situacdo que encontra
inimeros similes na musica tonal. Carvalho e Freitas (2024, p. 347) observam que
a melodia também ¢ atacada na métrica invertida. Nessa andlise, notavelmente
detalhada e profunda, a conclusao sobre a base modal da peca ¢ deixada em
aberto, sendo a questao da rebeldia do compositor utilizada para explorar uma
série de interessantes conceitos analiticos, resultantes de uma tentativa de
conciliagao do discurso modal de Satie com teorias impregnadas pelos conceitos
tonais advindos da tradicao euroclassica.

Em relagao a escuta, entende-se aqui que ela é também uma construgao
cultural, podendo, assim, ser expandida, modificada ou enriquecida. Uma
evidéncia dessa maleabilidade da estesis € justamente a primazia estatistica, ja
absolutamente reconhecida academicamente, dos ciclos <I-V-I> e <I-IV-V-I> na
musica eurocldssica, em contraste com a predominancia os ciclos <I-IV-I> e <I-V-
IV-I> em géneros como o rock, blues e pop (Parncutt 2024b, p. 261-264). Na
escuta de cada género, uma série de predisposicOes e facilitagdes de naturezas
diversas sao estabelecidas de antemao, incluindo também os possiveis ciclos
harmonicos predominantes. Expectativas estésicas devem ser tratadas, assim, de
forma particularizada, considerando os distintos corpora e seus contextos.

Por fim, os exemplos musicais aqui citados foram limitados a um tnico
modo apenas para fins de clareza na ilustragao. O uso sucessivo ou ambiguo de
diferentes modos em uma mesma peca ou cangao ja foi discutido por diversos
autores (Ribeiro 2014, p. 322-325; Tiné 2014; Ribeiro 2022). Nesse contexto,

compreender a estrutura dos modos envolvidos em situagdes de hibridismo
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modal é uma necessidade que pode ser favorecida por propostas como a
presente. Por uma questao de espago, porém, esse tema sera desenvolvido em

trabalhos futuros.

5. Os campos harmonicos dos modos naturais

E possivel definir o campo harménico de cada modo natural como um
sistema funcional tripartido, organizado por um eixo de tdnica; um eixo de
dominante — caracterizado pela presenca da altura caracteristica; e de um
conjunto de triades que articulam as alturas complementares, formando um eixo

de subdominante (Figs. 8 e 9).
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Figura 8: Campos harmonicos dos 4 modos naturais de qualidade maior com tonica
D¢ apresentados em ordem lateral: Lidio, Maior, Jonico e Mixolidio. Notas pretas
indicam alturas caracteristicas. Proposta original dos presentes autores.

Tal sistematiza¢ao nao apenas indica que os modos naturais comportam

funcionalidade harmonica consistente, como também sugere que essa
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funcionalidade decorre das relagdes estruturais do intervalo singular com as
demais alturas, e nao uma adaptacao da tonalidade eurocldssica.

A partir das observacOes realizadas, torna-se possivel distinguir uma
subdivisao do campo harmonico modal em dois eixos: (1) o eixo fixo — ou “eixo
da tonica” —, que reune func¢des cujos graus permanecem invaridveis
independentemente do modo, correspondendo as estruturas harmonicas
responsaveis por assegurar uma referéncia estavel ao centro — tonica: I, Il e VI
(somado o V ao modo Frigio); e (2) dois eixos moveis, composto por triades cuja

disposic¢ao varia conforme a configuragao especifica de cada modo.
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Figura 9: Campos harmonicos dos 4 modos naturais de natureza menor com tonica D6
apresentados em ordem lateral: Dorico, Menor Natural, Eolio e Frigio. Notas pretas
indicam alturas caracteristicas. Proposta original dos presentes autores.

E no ambito dos eixos méveis que se inserem as fungdes de dominante e
subdominante, uma vez que sua defini¢do depende diretamente da posi¢ao do
intervalo singular e, por conseguinte, da altura caracteristica, distinta para cada
modo. Dessa maneira, embora a funcionalidade permaneca conceitualmente

estavel, sua materializacao desloca-se entre diferentes graus, conforme o modo
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adotado, evidenciando assim o carater contextual — e nao absoluto — da

organizagao funcional nos modos naturais.

Uma vez configurados os campos harmonicos dos modos naturais,

algumas caracteristicas se destacam (Figs. 10 e 11):

L

IL.

III.

IV.

Todos os modos possuem fungdes principais (T, S, D) bem delineadas,
com triades compartilhando a mesma qualidade (maior ou menor);
Cada fungao principal estabelece um eixo proprio, onde fungodes
complementares, de natureza oposta as triades principais, exercem
papéis de prolongamento ou substitui¢ao, trazendo assim variedade
e contraste ao campo harmonico;

Todos 0s campos possuem duas triades com fungao dupla. A
defini¢ao da funcdo depende do contexto, seguindo algumas regras
definidas adiante;

Cada modo tem uma triade diminuta que representa a tétrade com a
fundamental omitida situada uma terca maior abaixo do acorde em
posicao cerrada;

Cada modo tem no total, em seus eixos de tOnica, dominante e
subdominante, trés relacoes R, duas relacoes L e uma relacao entre
triade diminuta e sua tétrade correspondente com fundamental

omitida.

A constituicao de campos harmonicos diatonicos torna-se o primeiro

passo a partir do qual pode se desenvolver um pensamento harmonico funcional

que nao so explique o uso dos modos na pratica atual, mas que aponte também

caminhos para a expansao de suas relagoes, assim como se deu dentro do sistema

tonal, fomentando possibilidades ainda nao utilizadas.
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Figura 10: Distribuigao dos eixos nos campos harmonicos dos 4 modos naturais com
tonicas de natureza maior. Sao indicadas as relagdes R (linhas cheias), L (linhas
tracejadas) e as relaces entre triades e suas tétrades correspondentes, com
fundamental omitida (linhas pontilhadas). Proposta original dos presentes autores.
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Figura 11: Distribuigao dos eixos nos campos harmonicos dos 4 modos naturais com
tonicas de natureza menor. Sao indicadas as rela¢des R (linhas cheias), L (linhas
tracejadas) e as relaces entre triades e suas tétrades correspondentes, com
fundamental omitida (linhas pontilhadas). Proposta original dos presentes autores.
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6. Ciclos harmonicos nos modos naturais

A nocao de ciclo harmonico (Sadai 1980; Itzkovitz et al. 2006; Gentil-Nunes
2020; Nobile 2020) constitui um desdobramento natural da organizagao
funcional proposta ao longo deste trabalho. Uma vez estabelecidos os eixos de
tonica, dominante e subdominante em cada modo natural, torna-se possivel
compreender as progressoes de acordes ndo apenas como encadeamentos
lineares, mas como percursos estruturais que partem de um centro, instauram
diferentes graus de tensao e a ele retornam. O ciclo harmonico, nesse sentido,
representa a realizagao sintatica minima da funcionalidade modal: ele evidencia,

no tempo, as relagoes intervalares que fundamentam cada campo harmonico.
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Figura 12: Ciclos harmonicos perfeitos, auténticos e plagais nos 4 modos naturais de
natureza maior com tonica D6 apresentados em ordem lateral: Lidio, Maior, Jonico e
Mixolidio. Sétimas foram empregadas para otimizar a condugado. Notas pretas indicam
alturas caracteristicas. Proposta original dos presentes autores.
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No ambito do Modalismo Funcional Cromatico, o ciclo nao é definido por
térmulas fixas de graus, mas pela articulagio entre fungdes. Assim,
independentemente do modo adotado, um ciclo harmonico pressupde a partida
de uma triade pertencente ao eixo de tonica, a eventual passagem por fungoes
complementares — subdominantes e/ou dominantes — e o retorno a tonica como
ponto de resolucgao. O que varia de modo para modo nao € o principio funcional,
mas a localizacdo concreta dessas fungdes nos graus, em virtude do
deslocamento do intervalo singular e da consequente redefinicdo da altura
caracteristica.

Dessa forma, os ciclos harmonicos permitem observar, de maneira
condensada, como cada modo organiza seus vetores funcionais (tensoes e
repousos). Nos modos em que o eixo de dominante é completo, a preparagao da
tonica tende a assumir maior nitidez direcional; ja nos modos com eixos
incompletos, outras estratégias de articulagaio — frequentemente envolvendo a
subdominante ou a ambiguidade funcional de certas triades — passam a
desempenhar papel relevante. Em todos os casos, contudo, o retorno a tonica
reafirma o centro modal e explicita a coeréncia interna do campo harmonico.

No presente trabalho, considera-se como ciclo harmonico toda progressao
iniciada e concluida por um acorde de funcao tonica. Tomando como referéncia

a progressao arquetipica de Hugo Riemann (<T, S — D — T>; ver Riemann 1887,
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p. 29)%, podem ser identificadas trés categorias de ciclos harmonicos (Figs. 12 e
13)32:

I. o ciclo perfeito,  que corresponde a propria progressao arquetipica de
Riemann <T, S — D — T>, cujo titulo faz referéncia a sua completude,
uma vez que seu emprego promove a articulagao de todas as alturas
constituintes de um determinado modo, sendo assim muito utilizado
para estabelecé-lo;

II. o ciclo auténtico, caracterizado pela alternancia entre a tonica e sua
respectiva dominante (<T, D — T>);

III.  ociclo plagal, definido pela alternancia entre a tonica e a subdominante
primdria (<T_S_T>), configurando um prolongamento da fungao
tonica, j4 que nao hd preparacao da tonica final pela altura

caracteristica do modo.

31 A predilecao de Riemann pela progressao <T-S-D-T> esta ligada tanto ao seu dualismo
harmonico quanto a influéncia da dialética de Moritz Hauptmann. Para Riemann, as funcdes
principais (T, S e D) constituiam os trés pilares da tonalidade e encontravam sua realizagao mais
perfeita na sucessao <I-IV-V-I>. Essa organizacao derivava da concepgao dualista, que defendia
um isomorfismo entre os modos Maior e Menor: se no Maior a ordem natural é <T-5-D-T>, no
“menor puro” ela deveria aparecer de forma espelhada (<°T-°D-°S5-°T>) (Harrison 1994, p. 97),
preservando a simetria estrutural do sistema — que, curiosamente, gera uma estrutura analoga ao
ciclo perfeito do modo Edlio (ver adiante). Ao mesmo tempo, influenciado pela dialética de
Hauptmann, Riemann compreendia essa sucessdao como um processo 16gico em que a tonica
estabelece uma unidade inicial (fese), a subdominante introduz uma oposicao ou afastamento
(antitese) dessa unidade e a dominante opera a reconciliagao das forgas tonais, conduzindo ao
retorno da tonica (sintese) (Rehding 2003, p. 69-70). A progressao arquetipica tornava-se, assim,
nao apenas um esquema cadencial recorrente, mas a manifestacao exemplar da ldgica interna e
da simetria que, para Riemann, fundamenta o sistema tonal. No presente trabalho, consideramos
tal progressao como perfeita por ser a Unica capaz de encadear triades de mesma natureza
sintaticamente no ciclo integrando todas as alturas do modo em um vetor funcional. Tal
organizagao distribui as alturas do modo entre os eixos funcionais de subdominante,
representada pelas alturas complementares, da dominante, representada pelos acordes que
contém a altura caracteristica, e da tonica, que atua como ponto de resolugao.

32 Os simbolos utilizados nas progressdes apresentadas incluem: 1) a virgula ou o espago,
representando a auséncia de relagao entre fun¢des consecutivas, normalmente utilizada depois
de um acorde estavel; 2) a seta, para representar um processo de preparagao; 3) o sublinhado ou
o colchete, para indicar processos de prolongamento.

33 Apesar dos ciclos serem categorizados com termos semelhantes aos de cadéncias da teoria tonal
euroclassica, eles se diferem por nao precisarem coincidir com a finalizagdo de unidades
morfoldgicas. Ou seja, sdo processos que se abrem e fecham em um ritmo préprio, independente
da morfologia.
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Figura 13: Ciclos harmonicos perfeitos, auténticos e plagais nos 4 modos naturais de
natureza menor com tonica D6 apresentados em ordem Ilateral: Dérico, Menor Natural,
Eolio e Frigio. Notas pretas indicam alturas caracteristicas. Proposta original dos
presentes autores.

A tipologia de ciclos nao pretende transplantar categorias tonais ao
universo modal, mas evidenciar como principios analogos de articulagao
funcional podem emergir a partir das relagoes intervalares especificas de cada
modo natural. Ao examinar tais ciclos, evidencia-se que a funcionalidade modal
nao depende da hierarquia do sistema maior-menor, mas de mecanismos
proprios de tensao e resolugao inscritos na propria estrutura diatonica de cada
modo.

Os ciclos harmonicos evidenciam, em dimensao temporal, a arquitetura
funcional delineada pelos campos harmoénicos modais. Ao articular tonica,
subdominante e dominante segundo as particularidades intervalares de cada
modo, tais ciclos demonstram que a direcionalidade e a coeréncia sintatica nao

sao prerrogativas exclusivas do sistema tonal maior-menor, mas propriedades
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emergentes da organizacgao interna de qualquer colegao diatonica estruturada
por um intervalo singular.

Assim, mais do que modelos de encadeamento, os ciclos configuram-se
como manifestagoes dinamicas do equilibrio entre estabilidade, complementacao
e tensao, consolidando a no¢ao de que os modos naturais comportam processos
funcionais plenamente operantes, aptos a sustentar tanto a andlise quanto a

criacao musical.

7. Aplicacdo analitica

A partir dos conceitos tedricos apresentados, é possivel aplicar

ferramentas de analise harmonica a pecas construidas em modos naturais.

G C G7 C F7M G
2 e i » I i i —1 t
o — o e 4 o
J ===
a)
& 2. -ara —~
g’ y,/— = E = ﬁ ~ o—+
L —
Sol Mixolidio: T S T7 S_,D _, T

Si Dérico:

Exemplo 1: Duas aplicagoes diatonicas dos campos modais: a) O Ovo, segunda frase
(Hermeto Pascoal 1967); b) Get Lucky, refrao (Daft Punk 2013). Proposta original dos
presentes autores.

Em O Ovo (Hermeto Pascoal 1967), o modo de Sol Mixolidio estrutura dois
ciclos harmonicos (Ex. 1a): o primeiro plagal <T_S_T7> e o segundo perfeito <T7,
S — D7 — T>. E importante observar que, embora a progressio <G7 — C> (c. 2-3
do excerto) seja homdfona a uma preparacgao tipica do modo Maior, nesse
contexto o acorde G7, mesmo incluindo o intervalo de tritono em sua

composicao, nao exerce fungao dominante em relacao a C, pois atua como tonica

com acréscimo da sétima menor (7), caracteristica do modo Mixolidio. Além
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disso, nesse caso a dominante é um acorde com a sétima maior (F7M), o que nao
prejudica a sua fungao de preparagao no modo Mixolidio.

Na cancdo Get Lucky, da dupla francesa de musica eletronica Daft Punk, a
harmonia fundamenta-se no modo de Si Doérico (Ex. 1b). O ciclo harmonico
empregado <t_tR, s - dR — t> consiste no prolongamento da tonica principal
por meio de sua relativa (tR), bem como pela preparacao da dominante relativa
realizada pela subdominante principal (s).

Ja na frase inicial de Trilhos Urbanos (Ex. 2a), de Caetano Veloso (1979),
temos um exemplo notavel de articulagao de alturas cromaticas, externas ao
campo modal primadrio, o que interessa especialmente a proposta mais ampla do
presente trabalho (Kiihn; Gentil-Nunes 2025a).

C6 D/C Cé D/C C6 D/C Am?7
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Exemplo 2: Aplicagao dos campos modais com uso de acordes-apojatura: a) Trilhos
Urbanos, primeira frase (Caetano Veloso 1979); b) Choro Bandido, excerto (c. 15-18; Edu
Lobo; Chico Buarque 1984). Proposta original dos presentes autores.

Para ilustrar melhor o exemplo, cujo assunto que sera desenvolvido em
trabalhos futuros, fazemos uma comparagao com outro excerto, no modo de Mi

Maior — uma frase central de Choro Bandido, de Edu Lobo e Chico Buarque (1984;
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ver Ex. 2b)*. No trecho, articula-se uma cadéncia perfeita, com a progressao <Sr’
— D ® 13 _ Dapl° -T°>. O penultimo acorde (Dap I°), representado por uma
tétrade diminuta com baixo na proépria tonica, € um acorde comum da tradigao
tonal, que recebe nomes diversos, de acordo com cada autor: progressio cromatica
ornamental (Lester 1982, v. 2, p. 112-117), acordes-apojatura % (Piston 1941, p. 198-
199; Almada 2009, p. 140), acordes diminutos auxiliares (Chediak 1986, p. 103).

Esse tipo de acorde é formado por alturas cromaticas em forma de
apojaturas que, sem articular as alturas do acorde D, se prendem as alturas reais
do acorde de chegada (no caso, a tonica). Sua func¢ao de preparacao €, assim,
justificada por sua caracteristica puramente melddica, de resolucao imediata. No
caso do Choro Bandido, esse acorde é composto pelas alturas Mi, Sols, Laz e Do
(c. 4 do excerto; o Sols, de fato, € uma enarmonia de Fax). A altura Mi ¢é
prolongada, enquanto Sols, Laz e D¢ resolvem respectiva e parcimoniosamente
nas alturas Solg, Si (em movimento ascendente) e Si (em forma descendente).

Ao mesmo tempo, a localizagao desse acorde, entre a dominante primaria
e a tonica, cria linhas cromaticas parcimoniosas: <La-Laz-Si> e <Fag-Fa=-Solz>. A
articulacdo cromatica implica na presenga de alturas fora do modo (L& Fax), o
que nao o desabilita ou enfraquece, mas apenas traz um colorido local para a
finalizacao da cadéncia.

No caso de Trilhos Urbanos, a primeira frase é constituida por trés ciclos
auténticos (<T, D/7 — T>) no modo de D¢ Lidio, com alternancia entre as funcgoes
de tonica e dominante sobre um baixo pedal na tonica (Ex. 2a). No penultimo
ciclo, o compositor substitui a tonica principal por sua relativa (Tr”). A dominante
é articulada por uma tétrade que contém o tritono, o que nao impede que a tonica
continue a ser sentida como D¢ (e nao haja uma inclinagao para o modo de Sol
Maior — um argumento frequentemente levantado na discussao sobre tonalismo
e modalismo). A rela¢do cadencial ocorre, no nivel primadrio, entre a dominante
e a tonica do modo; no entanto, ha a insercao de um acorde de transicao
cromatica, cujas alturas estao presas ao acorde de tonica, de forma absolutamente

semelhante ao exemplo de Choro Bandido. As linhas cromaticas em jogo sao, dessa

3 Choro Bandido encontra-se na tonalidade de D6 Maior, com grande variedade de acordes
cromaticos e fungdes secundarias. O trecho selecionado € o inicio da Secao B, que se instala com
uma modulac¢do para uma mediante cromatica superior (no caso, Mi Maior).

v,

35 “Chromatic embellishing progression”; “appoggiatura chords”.
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vez, <Ré-Ré)-Do6>, <Fas-Fas-Mi> e <La-Laj-Sol>. As alturas estranhas ao modo
formam a triade Ré), Fas, La).

Dois argumentos tradicionais devem ser examinados aqui. Primeiro, que
essa dominante-apojatura traz alturas externas ao modo Lidio, que é justamente
o que ocorre de forma corriqueira no modo Maior, sem nenhum questionamento.
Esse ponto € crucial para o presente trabalho, pois é justamente o estabelecimento
de uma teoria modal cromatica que esta em jogo — a ideia de que o modalismo é
um sistema exclusivamente diatonico faz parte de um pensamento enviesado, ja
suficientemente discutido em trabalhos anteriores (Kiihn; Gentil-Nunes 2025a).

Em segundo lugar, o acorde resultante desse movimento cromatico ¢ um
acorde sem tritono, o que seria um pré-requisito para definir dominantes no
sistema tonal (o acorde de sétima diminuta, assim como as outras estruturas
apontadas por Lester e Piston, por exemplo, tém sempre um tritono em sua
composicao). Esse € um outro paradigma a ser superado pelo presente modelo,
até porque a maior parte das dominantes modais nao contém o tritono, mesmo
em suas versoes tetradicas (dentre os modos naturais, apenas os modos Lidio e
Maior tém tétrades de dominante com tritonos inclusos).

A harmonia de Trilhos Urbanos é analisada por Vicente Ribeiro (2014, p.
279), com conclusdes nesse mesmo sentido, e com a informacao adicional de que
esse acorde cromatico, “proveniente do modo frigio, [...] tomara parte em uma
cadéncia II7- 4II7M - I, assumindo, no ambito modal, o papel desempenhado por
uma dominante no ambito tonal.” Ao nosso entender, esse sentido apenas
estende a drea de preparacao da tonica, sem substituir a fungao da dominante
principal, que continua lidia. Essa ideia pode ser testada pela supressao do
acorde cromatico, que nao prejudica o sentido modal mais amplo (ainda que
incorra na perda da cor local, que é um dos principais atrativos da can¢ao). Trata-
se, de qualquer forma, de um detalhe na discussao da estrutura harmonica.

Essas analises demonstram que o modelo dos campos harmdnicos modais
permite descrever, com precisao e coeréncia, progressoes observadas em
repertorios diversos, sem subordinar o procedimento analitico a
enquadramentos conceituais do tonalismo maior-menor. Em todos os exemplos
examinados, a identificagao dos eixos funcionais — em especial a distingao entre
tonica, dominante e subdominante a partir da altura caracteristica e do intervalo
singular — explicita uma ldgica sintatica propria de cada modo, capaz de

sustentar ciclos harmonicos reconheciveis e hierarquias funcionais estaveis.
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Dessa forma, a aplicacdo analitica evidencia nao apenas a viabilidade
operacional da abordagem proposta, mas também seu potencial para revelar
regularidades estruturais que permanecem insuficientemente descritas quando

examinadas exclusivamente sob a oOtica tonal euroclassica.

8. Conclusoes

A consolidagao historica do sistema tonal maior-menor como paradigma
central da teoria musical europeia produziu nao apenas um conjunto normativo
de praticas composicionais, mas também um enquadramento conceitual que
determinou a forma como outras organizagdes sonoras passaram a ser
compreendidas — ou marginalizadas. Nesse contexto, os modos naturais foram
frequentemente interpretados como sistemas harmonicos incompletos, carentes
de funcionalidade (cf. Vieru 1985) ou reduzidos a recursos expressivos de carater
coloristico. Tal leitura, entretanto, revela-se menos como um diagndstico
estrutural dos modos e mais como um efeito colateral de uma tradicao analitica
orientada quase exclusivamente pelos pressupostos da tonalidade euroclassica,
mesmo em trabalhos sobre outros géneros musicais, regidos por sistemas
completamente distintos do tonal.

E preciso considerar toda a argumentacio levantada no presente artigo,
mas também, e principalmente, em artigo anterior (Kiithn; Gentil-Nunes 2025a),
nas quais varios autores (entre eles, Ribeiro 2014; Tagg 2014; Nobile 2020; Adour
2022; Hoag 2023; Navia; Venegas-Carro 2024) reconhecem a caréncia da
formalizacao e da inser¢ao de teorias modais no ensino da Harmonia praticado
na academia contemporanea. Apesar de propostas pontuais, formuladas ha
quase um século e sempre negligenciadas (Koechlin 1930; Vincent 1951;
Persichetti 1962; Mathieu 1997; Cormier 2004), a teoria e o ensino da harmonia
na atualidade ainda nao reagiram a altura das necessidades levantadas,
principalmente decoloniais, deixando o modalismo como assunto lateral, de
cunho meramente informativo. A partir de uma perspectiva contemporanea,
torna-se evidente que os modos naturais comportam organizagoes internas
autdnomas, capazes de sustentar hierarquias, tensdes e vetores funcionais
proprios e tao potentes quanto o arcabougo harmonico relativo ao modo Maior-
Menor da musica eurocldssica. O problema central reside, portanto,

principalmente na auséncia de ferramentas conceituais adequadas para

37



38

KUHN, M.; Campos Harmonicos Modais: uma abordagem funcional
GENTIL-NUNES, P. aplicada aos modos naturais

descrever a l6gica harmodnica modal de maneira sistematica, a ponto de inclui-la
como contetido corrente no sistema educacional. E precisamente nesse ponto que
propostas recentes de ampliagdo da nogao de funcionalidade harmoénica
oferecem um terreno fértil para a reavaliacdo do campo harmoénico modal.

A proposta delineada no presente trabalho faz parte de um esfor¢o mais
amplo, dentro do campo dos Processos Criativos, utilizando como base a
Musicologia Sistematica (visando a produgao de novos discursos, dentro do
contexto da Composi¢ao Musical), e nao a Historica (que busca analisar sistemas
consolidados ou propostos no passado). Dessa forma, ainda que alguns autores
tenham reconhecido a aplicagdo de modos naturais, associando o estudo a
géneros musicais especificos, onde esses modos ja ocorrem em suas tradi¢oes
particulares — tais como, por exemplo, os trabalhos de Biamonte (2010), David
Temperley (2011), De Clercq e Temperley (2011), Nobile (2020), Hoag (2023), o
nosso objetivo é que o conhecimento a respeito dos modos enseje a expansao da
linguagem harmonica de alunos em contextos diversos, incluindo o da
composicao de musica eurocldssica ou de géneros brasileiros, como alids ja
ocorreu como consequéncia direta das disciplinas Modalismos Funcionais,
ministradas no ano de 2021 no PPGM-UFR]J (PArtiMus, 2023).

No presente artigo, a argumentagdo gira em torno de sonoridades
triddicas, mas ha todo um campo ja desenvolvido e aplicado, ligado a outros
tipos de estruturas cordais (como os acordes por segundas, quartas, harmonias
compostas, como definidas por Hindemith, 1937, e estruturas microtonais,
utilizando intervalos justos (Just Intonation), com a combinacao de limites
variados, ou outras divisOes iguais da oitava para além do 12EDO. Mais uma
vez, é a questao de espago que determina a delimitacao a triades em 12EDO no
presente artigo.

Introduzir o campo harmonico completo dos modos naturais, portanto,
significa reconhecer que cada modo possui um vocabuldrio harmonico proprio,
capaz de sustentar progressoes funcionais. Ao explicitar os critérios de defini¢ao
das fungdes de tonica, dominante e subdominante em contextos modais, abre-se
espaco para teorias que descrevam o modalismo nao como um sistema primitivo
ou periférico, mas como um conjunto de linguagens harmonicas plenamente
estruturadas, relevantes tanto para a andlise quanto para a pratica composicional

contemporanea.
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Pretende-se, entao, apresentar uma contribui¢ao nao sé para a analise de
repertorios diversos. Visa-se também o desenvolvimento de novas poéticas,
baseadas em um potencial mais abrangente das organizagoes de alturas, que,
além de ja estar sendo praticado em determinados géneros, pode ser expandido
consideravelmente pela aplicagio de conceitos novos, mais adaptados aos
saberes contemporaneos. Além disso, propde-se uma abordagem pedagogica da
Harmonia que se aproxime da vivéncia dos estudantes em um contexto
multicultural. Para isso, novas formulagoes e aplicacdes devem ser apresentadas

em trabalhos futuross.
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