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Resumo. Este trabalho investiga o papel do intervalo singular — definido na escala
diatbnica como o intervalo de tritono — na articulacdo da funcionalidade harmonica em
contextos modais. O tritono, por sua raridade e capacidade de fornecer referéncias
intervalares, é crucial na percepc¢do de centros tonais e hierarquias funcionais. A pesquisa
critica a nocdo convencional de que os modos naturais seriam destituidos de progressao ou
funcionalidade harménica. A partir dos conceitos de funcionalidade intervalar e altura
caracteristica, o trabalho identifica, em cada modo, pares de acordes contendo essa altura-
chave, constituindo assim a funcdo Dominante. Conclui-se que a funcionalidade harménica
ndo é exclusiva do sistema tonal maior-menor, mas pode ser compreendida como um
fendmeno intervalar e contextual mais amplo, sendo o tritono o agente principal na
definicdo da funcdo harmdnica nos modos naturais.

Palavras-chave. Analise musical, Analise Harmonica, Harmonia Funcional, Modalismo.
The Singular Interval as Catalyst of Harmonic Functionality

Abstract. This study investigates the role of the singular interval—defined in the diatonic
scale as the tritone—in articulating harmonic functionality in modal contexts. The tritone,
due to its rarity and ability to provide intervalar references, is crucial in the perception of
tonal centers and functional hierarchies. The research challenges the conventional notion
that natural modes lack progression or harmonic functionality. Drawing on concepts such
as intervallic functionality and characteristic step, the study identifies, in each mode, pairs
of chords containing this key pitch, constituting the Dominant function. We conclude that
harmonic functionality is not exclusive to the major-minor tonal system but can be
understood as a broader intervallic and contextual phenomenon, with the tritone being the
primary agent in defining harmonic function in natural modes.

Keywords. Music Theory, Harmonic Analysis, Functional Harmony, Modality.
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Introducéao

A escala diatbnica é encontrada em diversas tradi¢des e praticas musicais ao redor do
mundo e remonta aos sistemas de afinacdo mais antigos, decifrados a partir de registros
arqueoldgicos (KILMER; CROCKER; BROWN, 1976, p. 5). Consiste em um repositorio ou
colecgdo de alturas que corresponde ao conjunto 7-35 ! da tabela de Allen Forte (1973). John
Sloboda aponta para uma propriedade “musical universal” encontrada nessa estrutura,
relacionada a uma possivel base cognitiva universal, que transcende diferencas de culturas
individuais (SLOBODA, 2008, p. 334). O autor considera que o conceito de tonalidade levanta
questdes psicoldgicas, especialmente sobre a prevaléncia de certas alturas sobre outras em uma
escala dada (ibid., 2008, p. 55).

Sloboda afirma que o ouvinte que escuta uma sequéncia mel6dica como <4-7-8> em
uma escala maior consegue identificar a Ultima nota como sendo a ténica (ibid., p. 337). Para o
autor, esse processo é uma consequéncia da distribuicdo desigual dos intervalos nessa estrutura,
que permite ao ouvinte adquirir um “balizamento tonal”. Logo, um dos propdsitos de uma
escala é fornecer ao ouvinte uma sensacéo de localizacéo, a partir das diferencas intervalares
entre suas alturas (ibid., p. 338). Nesse contexto, pode-se ouvir um subconjunto de uma escala,
sem necessidade de uma énfase explicita da tdnica, por repeticdo ou por tratamento privilegiado
na performance. Sloboda define que, na escala maior, o intervalo entre notas 4 e 7, que contém
6 semitons, ¢ “Gnico” (ibid., pp. 336-337). Tal intervalo € denominado no presente trabalho
como intervalo singular, ou seja, um intervalo com ocorréncia unica em uma colecdo de alturas,
sendo o tritono sua representacdo no conjunto 7-35.

A respeito da escala maior, Shepard (1982, pp. 378-379) considera que “(...) somente
em relagdo a uma estrutura como essa [com distribuicdo intervalar desigual] que pode haver
coisas como movimento ou repouso, tensédo e resolucdo, ou, resumindo, os dinamismos
subjacentes 4 musica tonal”, 2 ou seja, apenas com a articulagio do tritono em um ambiente

diatonico é possivel gerar a funcionalidade harmonica caracteristica da musica tonal.

1 O conjunto 7-35, ou colecdo diatdnica, tem como forma basica, ou prime form, (013568A). Para mais detalhes,
ver RAHN, 1991; STRAUS, 1990, p. 93-96; NUNO FERNANDEZ, 2022.

; “(...) only with respect to such a framework can there be things such as motion or rest, tension and resolution,
or, in short, the underlying dynamisms of tonal music.”




ll ﬂ 1 ’ XXXV CONGRESOSO DA
]' I DAS MARGENS A0 CENTRO:
MUSICA E DiREiTOS HUMANOS

06 A 10 DE OUTUBRO DE 2025 | CAMPO GRANDE - NS

E comum encontrar no contexto de livros didéticos, a ideia de que a estruturacio
harmdnica é uma caracteristica exclusiva do sistema tonal maior-menor — Sloboda aborda
apenas “a escala maior” tonal —, enquanto o sistema modal costuma ser associado a uma
organizagdo considerada “desprovida de funcionalidade”. Andy Jaffe (1996) considera que a
musica modal se caracteriza pela busca de uma redundancia harménica, associada a auséncia
de conducdo de vozes. Assim, embora os sistemas modais incorporem acordes, as progressoes
modais devem permanecer simples para que 0 modo pretendido seja perceptivel, evitando que
se interpretem como tonalidades relacionadas (JAFFE, 1996, p. 32-33). Para ele, é fundamental
gue a harmonia seja mantida em um padrdo repetitivo e descomplicado, onde as cadéncias
tipicas do repertorio modal sdo, portanto, predominantemente simples, redundantes e baseadas
em movimentos paralelos (ibidem). Jaffe argumenta que, diferentemente das cadéncias tonais,
que resolvem tensdes associadas aos graus instaveis da escala (4 e 7), as cadéncias modais
caracterizam-se pelo movimento alternado entre a ténica modal e seus acordes vizinhos,
distanciados por grau conjunto acima ou abaixo da tonica (ibidem). Para delimitar com maior
clareza a identidade modal, as progressdes modais costumam ser estritamente diatonicas ao
modo em questdo (ibidem).

Bert Ligon afirma que “(...) a progressdo modal soa como um oximoro [paradoxo], ja
que a natureza da maioria das musicas modais € a auséncia de progressao harmonica” (LIGON,
2001, p. 314) 3 e que a linguagem modal niio apresenta um “sistema de progressdes acordais”.
Para o autor, apesar de a musica modal utilizar acordes, ela ndo segue um sistema de
progressdes harmonicas estruturado, nem possui relagbes funcionais entre os acordes. Em
muitos casos, a musica modal permanece no mesmo modo do inicio ao fim, sem realizar
modulagdes (LIGON, 2001, p. 306).

Nesse contexto, em que os demais modos naturais sdo apresentados como materiais
desprovidos de “funcionalidade”, surge uma questdo importante: como seria 0 comportamento
do intervalo de tritono em um contexto em que a escala base ndo é a “maior”, mas um dos

modos naturais.

’ “(...) modal progression sounds like an oxymoron since the nature of most modal music is the absence of

harmonic progression.”
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O objetivo do presente trabalho é examinar o comportamento do intervalo singular
(tritono) quando articulado em outros modos da colecdo 7-35, como elemento crucial para a

funcionalidade harménica.

O conceito de intervalo singular

David Butler e Helen Brown (1984) investigam como os ouvintes identificam centros
tonais, realizando dois estudos empiricos. Os autores destacam a importancia dos “intervalos
raros” (rare intervals, no original em inglés) no processo de atribui¢do da funcdo tonica a uma
determinada altura.

Os autores criticam duas abordagens tradicionais sobre tonalidade: a primeira, que vé
a tonalidade como manifestacéo de leis fisicas ou psicofisicas, e a segunda, que a entende como
resultado da adesé@o composicional a um determinado conjunto de alturas. Butler e Brown
argumentam que essas abordagens s@o simplistas e ndo conseguem explicar a tonalidade de
forma abrangente, dado que musicas tonalmente ambiguas podem ser compostas inteiramente
por alturas de uma mesma escala diaténica, enquanto outras com alturas estranhas a tonalidade
podem possuir um centro tonal evidente. ApGs experimentos, os autores concluem que a
identificacdo do centro tonal depende do contexto e ndo do contetdo em si, ja que uma altura
ou um acorde fora de contexto pode ter maltiplas interpretacfes tonais (BUTLER; BROWN,
1984, p. 9).

Tal proposta se baseia na teoria de Richmond Browne (1981), que sugere que uma
hierarquia de relacdes tonais existe com base na ubiquidade ou raridade relativa dos intervalos
dentro do conjunto diatdnico. Essa abordagem questiona a visao tradicional do tritono como
um obstaculo a percepcao tonal e reavalia teorias anteriores, que tratavam o intervalo como
uma curiosidade perceptiva, mais propensa a confundir do que a ajudar na percepc¢édo tonal.
Como podemos observar na Figura 1, dentre as 6 classes intervalares encontradas na colecao
7-35, apenas a classe ic6 apresenta um Unico elemento.

Em um estudo subsequente, Brown (1988) investiga a percepcdo de centros tonais,
com énfase na interacdo entre o contetido da cole¢do e o contexto temporal. A autora conclui
que tal percepcdo ndo se baseia nem em uma reducédo psicofisica dos eventos acusticos, nem
em uma hierarquia estrutural fixa entre alturas. Em vez disso, apoia-se em uma hierarquia

funcional, constituida pela proeminéncia perceptiva das relacfes contextuais entre alturas que
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se manifestam na dimensdo temporal da musica (BROWN, 1988, p. 246). Segundo a autora,
“(...) uma interpretacdo funcional dos intervalos raros em ordenagdes temporais ideais nos

contextos musicais ¢ uma caracteristica essencial da estratégia de audicdo tonal” (ibid., p. 219).

Figura 1 — Ocorréncia dos intervalos no conjunto 7-35
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Fonte: Elaborado pelos presentes autores a partir de Butler e Brown (1984).

Daniel Harrison (1994, p. 73) adota a teoria de Browne, ao considerar que uma forma
crucial de estabelecer a tonica no repertorio da pratica comum envolve a “triangulacdo” a partir
do ponto de vista intervalar, um processo denominado pelo autor como “Localizacdo de
Posi¢ao” (Position Finding). Na identificacdo da tonica, utiliza-se a raridade de certos
intervalos no sistema diatdnico como pista. Por exemplo, na tonalidade de D6 Maior, ao
encontrar um tritono entre as alturas Si e Fa, as possiveis tonicas se reduzem a duas: D6 ou Féa#.
Isso ocorre porque esse intervalo indica as posices de 7 e 4 na tonalidade de D6 ou de 4 e 7
na de Fa#. Se mais uma unica classe de altura for ouvida, € possivel determinar com precisao
qual é a tbnica, pois apenas Si e F&/Mi# sdo comuns as duas escalas; qualquer outra altura
revelara a tbnica. Em contraste, a quinta justa — que € o intervalo mais frequente no conjunto
— permite varias interpretacfes tonais, com até seis possiveis ténicas. Por exemplo, a quinta
entre DO e Sol pode aparecer em escalas maiores de Sol, Dg, Fa, Si@, Mi@ ou LA@
(HARRISON, 1994, p. 73-74).

Apesar de considerar apenas a interpretagdo do tritono nas “tonalidades maiores”
ilustrando o intervalo Si-Fa como o localizador das tdnicas de D6 e Fa#, Harrison comenta que

Browne reconhece que outras alturas dentro da colecdo 7-35 podem ser consideradas como

4 “(...) afunctional interpretation of rare intervals in optimal temporal orderings in musical contexts is a critical
feature of tonal listening strategy.”
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tonica, “(...) desde que seja fornecido outro mapa de ‘possiveis lugares em que ela [a tonica]
possa estar’ (por exemplo, um mapa que informe que o tritono esta entre 3 e 6 no modo dérico
(HARRISON, 1994, p. 74)”.° Dessa maneira, ¢ aberta a possibilidade de investigar o “mapa”

de cada modo natural.

Funcionalidade intervalar

Richard L. Crocker (1962) explora a evolugdo da teoria musical medieval e
renascentista, desafiando a nogdo de que os compositores medievais ignoravam a sonoridade
vertical. O autor argumenta que a musica polifénica medieval ndo era meramente linear, mas
baseada em “intervalos consonantes” (concords), sendo essa relacdo vertical entre alturas a
substancia de uma escrita musical a ser sistematizada (CROCKER, 1962, p. 10). Examinando
a pratica do discantus, que consiste em um sistema pedagdgico de composicdo a duas vozes,
empregado entre os séculos XIII e XVI, Crocker afirma que o “(...) sentido medieval de fungédo
estava, de fato, centrado na progressdao de consonancias, especialmente na movimentacdo de
uma sexta para uma oitava” (ibid., 1962, p. 14).° Tais progressdes eram dotadas de uma “forca
da necessidade” (force of necessity), o que significa que sua conclusdo se tornava obrigatoria.
Como exemplo, Crocker cita a regra: “(...) a sexta procura a oitava, e esta regra sempre se
mantém” (ibid., 1962, p. 12).” A partir dessa perspectiva, o autor propde que, em vez de pensar
em fungdes harmdnicas baseadas em triades, o que seria um anacronismo para a musica
medieval, pode-se falar em “fungdes entre entidades de duas notas” (ibid., 1962, p. 16),% ou
seja, uma funcionalidade intervalar.

Buscando uma sistematizac¢do das relagdes intervalares, Pauxy Gentil-Nunes (2020)
propde uma tipologia exaustiva dos intervalos e de suas progressdes — independente de
contexto harménico (tonal, modal etc.) — baseada nos trabalhos de tedricos como Edmond
Costere (1954) e Robert Morris (1987). O autor (ibid., pp. 40) segmenta os intervalos em quatro

categorias:

s “(...) as long as one is supplied with another map of ‘possible places one may be in’ (e.g., a map that informs

one that the tritone is between 3 and 6 in the dorian mode)”.

6“(...) the medieval sense of function resides, as we saw, in the progression of concords, especially in the
progression sixth-to-octave”

f “(...) the sixth seeks out the octave, and this rule always holds”

g “functions between two-note entities”’
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1. Portamento (P), definida pela proximidade extrema de registro, caracterizada por grau
conjunto; °

2. Ressonancia Direta (R): definida pela simplicidade méxima de proporg¢do entre duas
alturas, onde a poténcia de 2 (ou seja, um dobramento da fundamental da série
harmonica) € o som mais grave, o que confere estabilidade ao intervalo: oitavas, quintas
justas e tergcas maiores;

3. Ressonancia Indireta (I): definida pela simplicidade de proporcao entre duas alturas,
onde a poténcia de 2 aparece como altura mais aguda ou esta ausente: quartas justas,
sextas maiores, sextas menores e tergas menores. Nesses casos, as series harmonicas das
duas notas ndo se alinham perfeitamente, gerando batimentos e maior complexidade
perceptiva.

4. Dissonancia (D): incluem intervalos disjuntos com propor¢des harmonicas mais
complexas, frequentemente associadas a harménicos impares, a partir do sétimo parcial
da série harmdnica. Esses intervalos geram um nivel mais alto de batimento e tenséo,
sendo percebidos como instaveis e implicando em processo de preparacao ou resolucéo
no confronto com intervalos mais relaxados. Exemplos tipicos incluem a sétima menor
e outras dissonancias localizadas na quarta oitava da série harmdnica, que se afastam
significativamente das estruturas mais simples e estiveis das oitavas iniciais
(harmonicos 1 a 8).

Essas quatro categorias — Portamento, Ressonancia Direta; Ressonancia Indireta e
Dissonancia — estruturam-se em torno da percepcao de estabilidade e movimento, articulando
uma légica interna de tensdo e resolucdo, ou seja, compdem o “dinamismo” comentado por
Sheppard.

Gentil-Nunes propde entdo o conceito de progressao intervalar, que é construida a
partir da concatenacdo dessas categorias, buscando um controle da flutuacdo harménica.
Segundo o autor, elas podem ser “decrescentes”, significando a passagem de uma sonoridade
complexa para uma mais simples, ou de maior tenséo para maior relaxamento (ibid., Gentil-

Nunes, p. 45-48). A regra da “sexta que procura a oitava” — por exemplo, um intervalo Ré-Si

9 Costére reconhece o intervalo de portamento exclusivamente no semitom; Gentil-Nunes adota a posicao de Lester
(1982), que considera, em contextos diatbnicos, o grau conjunto como o intervalo com funcéo de portamento—ou
seja, um ou dois semitons.
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conduzido para oitava D6-D6 — consiste em uma progressdo I — R, uma transi¢do de um nivel
mais alto para um nivel mais baixo de tensdo — o que representa a “forga da necessidade”
mencionada por Crocker. Tal necessidade refere-se a tendéncia encontrada na pratica comum,
onde se progride em diregdo a um “estado de relaxamento”, interpretado pelos manuais de
harmonia como um ponto de “resolucdo”. Nesse contexto, a progressdo intervalar decrescente

¢ representada pela sequéncia <P — D — [ — R>, ou seus subsegmentos (Figura 2).

Figura 2 — Exemplos de progressdes intervalares decrescentes em contexto de centricidade livre
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Fonte: Concepgéo original dos presentes autores.

Podemos compreender a funcionalidade intervalar como uma dindmica que opera na
transicdo de um determinado nivel de complexidade — derivado da composigéo acustica de um
intervalo inicial, geralmente mais complexo — para um nivel mais brando de complexidade do

intervalo final.

O grau caracteristico como componente do intervalo singular

Sendo o intervalo singular uma estrutura composta por duas alturas, € necessario
examinarmos o papel delas no &mbito da funcionalidade intervalar. Vincent Persichetti (1961)
afirma que a centralidade de uma nota especifica em relacédo a outras notas de uma escala pode
estabelecer uma tonalidade; e que a disposicdo dessas notas em torno da nota central produz a
modalidade (ibid., 1961, p. 32-33). Definimos, assim, “modo” como “a maneira” como as
alturas de uma determinada cole¢éo se relacionam com um grau central — I (tonica).

Persichetti considera que “o sabor inconfundivel” dos modos ¢ explorado
empregando-se progressdes harmdnicas onde o “grau caracteristico da escala” (characteristic

step) é recorrente. Para ele, é essa recorréncia que impede que 0 modo se converta em uma
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escala maior ou menor natural (ibid., 1961, pp. 32-33). O termo “grau caracteristico”
(charakteristischen Stufen) também foi utilizado por Hugo Riemann (1893, p. 99) que declara
que “(...) os graus especialmente caracteristicos dos quatro modos eclesiasticos sdo aqueles (...):
0 sexto grau do Dorico (sexta dorica), [0 segundo grau do] Frigio (segunda frigia), [0 quarto
grau do] Lidio (quarta lidia), [e o sétimo grau do] Mixolidio (sétima mixolidia)”.%°

Barrie Nettles e Richard Graf (1997, p. 153) observam que qualquer acorde diatdnico
que inclua a altura caracteristica ** como parte de sua formacdo tende a ser instavel, o que
naturalmente os leva a resolver em acordes mais estaveis, que nao contém essa altura. A altura
caracteristica, nos modos naturais, sempre faz parte de um tritono diaténico.

Diante dessas perspectivas, é possivel considerar que o grau caracteristico, como um
componente do intervalo singular, exerce papel central na estrutura dos modos, de maneira a

“sinalizar” a tonica. Assim, a analise do intervalo singular e a defini¢ao da altura caracteristica

revela-se fundamental para compreender a funcionalidade harménica.

O tritono e a altura caracteristica nos modos naturais
Uma vez que a presenca da altura caracteristica habilita uma triade diatdnica a funcionar
como preparacdo de uma triade sem essa altura (e, portanto, mais relaxada), encontrar essa
altura em cada modo é um pré-requisito para a analise funcional de suas triades. Duas
qualidades sdo imprescindiveis para habilitar o acorde a funcionar como preparacdo nesse
contexto:
1. Que a altura caracteristica pertenca a triade, ndo como uma dissonancia ou
complemento, mas como parte integrante de sua estrutura basica (ou seja, formando

intervalos de ressonancia direta ou indireta com as outras alturas do acorde);*?

5 “(...) Die speziell charakteristischen Stufen der vier Kirchentonarten sind die oben fett gedruckten: die sechste

Stufe des Dorischen (dorische Sexte), [die] zweite [Stufe des] Phrygischen (phrygische Sekunde), [die] vierte [Stufe
des] Lydischen (lydische Quarte), [die] siebente [Stufe des] Mixolydischen (mixolydische Septime)”.

1 No presente trabalho, precisamos lancar méo, para bem da clareza, de dois conceitos ligeiramente distintos — o
grau caracteristico, vindo de Persichetti (1961, p. 22-23), para indicar a posi¢do na escala que define o modo, por
participar do tritono e ser externa ao acorde de tbnica; e a altura caracteristica, que é a croma especifica que esta
naquela posicdo. Por exemplo, o grau caracteristico do modo Lidio é o 4, enquanto a altura caracteristica de D6
Lidio é o Fa#.

12 Considerar complementos nesse calculo levaria a situacdo tautoldgica de todas as alturas da escala pertencerem
a todos os acordes. Por consequéncia, todos os graus incluiriam a altura caracteristica e poderiam exercer o papel
de preparagdo. Assim, é preciso limitar-se as triades, que contém justamente os intervalos mais estaveis e
harmonicos em relacdo a altura caracteristica.
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2. Que aaltura caracteristica seja externa a triade de tonica. Em caso contrario, ndo poderia
articular o portamento, que caracteriza a preparagdo para uma das alturas do acorde de
tonica.

Essa dinamica foi percebida e aplicada por John Vincent (1952), que observa que a
posicdo do tritono em cada modo esta intimamente relacionada com a posicao da tdnica no ciclo
de quintas que gera o conjunto 7-35.

Figura 3 — Relagdes entre tritono, ténica (D) e alturas caracteristicas de 9 modos naturais em ordem

lateral. Notas pretas indicam alturas caracteristicas. Colchetes indicam notas do tritono que pertencem ao
acorde de tbnica, e, portanto, ndo podem ser alturas caracteristicas
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Fonte: Concepcdo original dos presentes autores.

Por exemplo, no modo de F& Lidio, o ciclo diatbnico de quintas que forma a escala
comeca com a propria tonica, que esta, portanto, na posi¢édo ordinal 1 — <F4&, D¢, Sol, Ré, L4,
Mi, Si>. No modo Maior, por outro lado, a tbnica tem posicdo de ordem 2 — <F4, D4, Sol, Ré,
L4, Mi, Si>. Em ambos 0s casos, o tritono é composto pelas alturas Fa-Si. Dessa forma, no
modo de F& Lidio, uma das alturas — o préprio Fa— € a ténica, e, portanto, ndo pode funcionar
como preparacgdo de si mesma. Assim, o Si passa a ser a unica opgéo de altura caracteristica (no
caso, 0 4). Ja em D6 Maior, tanto o F& quanto o Si sdo externos ao acorde de tonica, podendo
ambos cumprir o papel de altura caracteristica. A partir dessa dualidade, podem ser
diferenciados entdo os modos Maior e Jonico. Em D6 Maior, o Si é a altura caracteristica; em
D6 Jénico, o Fa cumpre essa funcdo. Essa concepcdo se alinha perfeitamente a pratica desses
dois modos, observada na literatura (NETTLES; GRAF, 1997, p. 152; GUEST, 2016, pp. 14-
15; NOBILE, 2020, p. 26).

Ao generalizar esse procedimento de definicdo da altura caracteristica para os modos
restantes, chegamos ao esquema apresentado na Figura 3. Os modos estdo organizados pela
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ordem “lateral” (VINCENT, p. 19), onde a tonica € fixa, e o critério de ordem € a sua posicao
no ciclo de quintas, em ordem crescente: <Lidio, Maior, Jonico, Mixolidio, Dérico, Menor
Natural, E6lio, Frigio, Ldcrio>. Aqui, estdo diferenciados também os modos Menor Natural e
Eolio, uma vez que os graus caracteristicos podem ser dois (2 e 6), como acontece nos modos
Maior/Jonico. Dessa forma, chegamos a um nimero total de 9 modos.

Cada modo contém, em seu campo primario, duas triades que contém a altura
caracteristica. Essas triades sdo, como ja vimos, os acordes que participam do gesto cadencial
primario (NETTLES; GRAF, 1997). Sdo também os acordes primarios de Persichetti (1962, p.
32), que consistem na tonica e nas duas triades, maiores ou menores, que contém o “grau

caracteristico” do modo.

A funcdo dominante nos modos naturais

Os dois acordes que detém a altura caracteristica do modo sdo responsaveis pelo
estabelecimento de sua qualidade fundamental, além de funcionar como preparacdo cadencial
da funcéo tonica. A cada acorde desse par pode ser atribuida a funcdo de dominante. E essa a
proposta, por exemplo, de Drew Nobile (2020, p. 26), em sua analise de progressdes harmonicas
no Rock, plenas de cadéncias modais. O autor declara que, no Rock, € comum que se utilizem
graus distintos do V para cumprir a funcdo dominante (ibidem). Entre os graus alternativos, o
IV — tanto maior quanto menor — €, de longe, o mais frequentemente usado como substituto
da dominante, como demonstrado em diversos exemplos. **

A partir dessa perspectiva, podemos enumerar todos os pares de acordes com fungéo
dominante dos 9 modos naturais (Figura 4). Esses pares tém uma caracteristica notavel — a
relacdo entre as triades sempre corresponde a transformacdo R (Relativo) da Teoria
Neorriemaniana (COHN, 1997). Ou seja, sempre se trata de um acorde maior e um menor; e
suas fundamentais distanciam-se por intervalo de terca menor. Propomos aqui que a dominante

de mesma natureza do modo (maior ou menor) receba a cifra de letra Unica (D ou d) e sua

13 Consideramos de vital importancia a manutencio do termo “dominante” para esses acordes, justamente porque
na teoria musical tradicional ele esta vinculado exclusivamente ao V, por uma circunstancia histérica que reflete
a primazia para os modos Maior e Menor, um resquicio colonial. Além disso, 0 emprego desse termo em todos 0s
modos diatdnicos ndo causa nenhuma alteragéo na pratica tradicional; apenas expande seu significado.
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relativa receba a cifra com a adi¢do de uma indicacéo de relativo (r ou R).'* No caso do modo
Locrio, a quinta do acorde de tdnica é alterada, para permitir sua centricidade, através do
intervalo de ressonancia direta (LAM, 2019, p. 186).

Conclusdes

A funcionalidade harmonica € fruto de um arranjo temporal, no qual entram em jogo o
préprio acorde de tbnica como referéncia para o sentido dos outros acordes do campo
harménico, e as dominantes, que sdo as triades que contém a altura caracteristica e perfazem
funcdo de preparacéo da ténica. Como a altura caracteristica sempre deriva do tritono, é esse
intervalo e sua posi¢cdo na escala que promovem todo o processo de tonificacdo e o

estabelecimento do sabor de cada modo — ou seja, suas dominantes.

Figura 4 — Pares de acordes dominante para cada um dos 9 modos naturais com ténica DG. Notas pretas
indicam alturas caracteristicas

Lidio Maior Jonico
D—T Dr —T D— T Dr—T D—T Dr— T
et e g et ]
; _;_ g_ LS _;_ ég 3 I E 3 g _; Tl
= =
I1 I VII 1 A% I 111 I v I II 1
Mixolidio Ddorico Menor Natural

D—T Dr — T d—t dR— t d—t dR— ¢

Fonte: Concepcéo original dos presentes autores.

Ainda assim, outros acordes do campo harménico primario participam do

estabelecimento da sonoridade global do modo. Por exemplo, o campo das funcdes

14 Nesse dltimo caso, a caixa alta ou baixa corresponde a natureza do acorde — alta para acordes maiores, baixa
para acordes menores. Por exemplo, Dr significa um acorde menor (r), relativo de uma dominante maior (D).
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subdominantes, assim como o tema do hibridismo modal-tonal, desenvolvido por Vicente
Ribeiro (2014, p. 323), assuntos que serdo abordados na mesma chave tedrica em publicacdes
futuras.

O presente trabalho se situa em uma pesquisa de ambito maior do grupo de pesquisa
PArtiMus (PARTIMUS, 2022). Propostas e resultados sdo desenvolvidos desde 2021, em
disciplinas, reflexdes coletivas e composic¢Oes de docentes e estudantes, visando a elaboracdo
de uma metodologia para estudo sistematico das funcdes harmonicas aplicadas a modos
(PPGM-UFRJ, 2021).
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