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RESUMO 
A prática musical modal tem sido es-
tudada ao longo dos séculos por dife-
rentes profissionais. Enquanto a mú-
sica tonal se estabeleceu na Europa, 
principalmente entre os séculos XVII 
e XIX, a música modal esteve presen-
te durante um período maior na his-
tória da música, permanecendo até 
os dias atuais, tanto no repertório de 
concerto como na música popular e 
folclórica. Apesar do largo alcance 
que a música modal possui, esse re-
pertório é pouco abordado nas au-
las de Percepção Musical, em espe-
cial nas práticas de solfejo e ditado. 
Nesse sentido, esse trabalho teve 
como principal objetivo estudar as 
abordagens dos principais métodos 
de Percepção Musical utilizados nos 
cursos superiores de Percepção Musi-
cal do Brasil, no que se refere ao en-
sino do modalismo, em especial do 
solfejo modal, observando a quanti-
dade de exercícios, as abordagens 
sugeridas, assim como a diversidade 
de exemplos da literatura musical. 
Como resultado, observou-se que os 
métodos pesquisados possuem pou-
cos exercícios destinados à prática 

modal. Além disso, há uma enorme 
tendência em tratar os solfejos mo-
dais como um assunto complementar, 
apenas nos capítulos finais e sempre 
relacionando-os com o sistema tonal. 
Essa deficiência pode dificultar o ple-
no entendimento da prática modal, o 
que é um fator limitante para a vida 
profissional do estudante. 

PALAVRAS-CHAVE
Percepção musical; solfejo; música 
modal; ouvido relativo. 

ABSTRACT 
The practice of modal music has 
been studied through the centuries by 
many different professionals. While 
tonal music was established in Euro-
pe, mainly between the seventeenth 
and nineteenth centuries, modal mu-
sic has been around for a much lon-
ger time in music history, remaining 
to current days in concert music re-
pertoire, as well as in popular and 
folk music. Despite the wide extent 
of modal music, this repertoire is li-
ttle addressed in Musical Perception 
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classes, especially in the practice of 
sight-singing and ear-training. In this 
sense, this research is focused on 
studying the approaches presented 
in main Musical Perception methods 
used in Musical Perception classes 
at Brazilian undergraduate courses, 
regarding the modal practice, parti-
cularly modal sight-singing, watching 
for the number of exercises, sugges-
ted approaches, as well as the varie-
ty of examples coming from musical 
literature. As a result, it was observed 
that the studied methods show few 
exercises addressing modal practice. 
Furthermore, there is a huge tenden-
cy of treating modal sight-singing as 
a complimentary subject, only in the 
final chapters and always connecting 
it with the tonal system. This shortco-
ming may make it difficult to fully un-
derstand the modal practice, which is 
a limiting factor in a student’s profes-
sional life. 

KEYWORDS: 
Music perception; sight singing; mo-
dal music; relative pitch. 

1. INTRODUÇÃO 
A prática musical modal tem 

sido estudada ao longo dos séculos 
por diferentes profissionais, dentre 
eles musicólogos, instrumentistas, his-
toriadores e educadores. Por ser uma 
prática rica em detalhes, há inúmeras 
abordagens importantes que ainda 
estão sendo pesquisadas. Essas es-
pecialidades incluem diversos parâ-
metros, dentre eles: 1) como executar 
peças vocais e instrumentais modais 
o mais próximo possível das práticas 
originárias dos séculos XIV, XV e XVI; 
2) como o modalismo é empregado 
na música dos séculos XX e XXI (tan-
to de concerto quanto popular); 3) 
como se aprofundar em análises de 
peças modais de repertório europeu; 
4) como praticar a música modal na 
contemporaneidade com ênfase na 
prática de solfejo e educação musi-
cal, entre outros. 

Quando nos aprofundamos na 
definição de música modal, encon-
tramos inúmeros tratados que mergu-
lham profundamente nessa questão. 
Freitas (2008) define modo de forma 
preliminar, em que este é uma orga-

nização de intervalos dentro do âm-
bito de uma oitava, e até certo ponto 
o uso de modos em diferentes con-
textos históricos e culturais está uni-
do pelo uso das mesmas estruturas e 
mesmos nomes. No entanto, na práti-
ca, encontramos formas muito distin-
tas de utilização dos modos entre di-
versas culturas e períodos históricos, 
no que diz respeito a outros aspectos 
da música, como a construção meló-
dica, instrumentação e ritmo. Sendo 
assim o modo sendo definido por seu 
contexto histórico e sociocultural: 

O fato é que, quando definidos 
apenas pelas arrumações inter-
nas de seus intervalos, os modos 
dizem bem pouco sobre a músi-
ca, seja a pré-tonal européia ou 
a popular do mundo atual. A 
diferença modal (como a tonal) 
não cabe na pura arrumação da 
escala, é preciso olhar o modo 
em seu mundo [...] pois é aí, em 
meio aos demais aspectos dessa 
música – texto, melodia, ritmo, 
fórmulas cadenciais, tessitura, im-
postação, andamento, afinação, 
consonância, dissonância, pro-
sódia, contraponto etc. – imerso 
em seu contexto de arte e cultura, 
que o modo alcança seu sentido. 
(FREITAS, 2008, p. 1-2, grifos do 
autor). 
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Ao pesquisar sobre o ensino do 
modalismo na escola regular de mú-
sica, diversos outros parâmetros são 
levantados. Flauzino (2008) se uti-
liza da explicação de Sena (2008) 
sobre modalismo e tonalismo. Sena 
defende que há duas definições; 
uma prática, em que os modos são 
organizações de alturas ao redor 
de um tom central, e outra histórica, 
em que o modo é definido a partir 
do que não é tonal, sendo o tona-
lismo desenvolvido do uso extremo 
da percepção de sensível e tônica, 
formando um complexo sistema, com 
cromatizações e tônicas secundárias 
subordinadas à principal. 

No mesmo sentido, Silva (2015) 
se refere ao processo criativo musical 
modal apresentando diversas referên-
cias acerca da definição de modo, 
grande parte simplificada e reduzida 
a organizações de tons e semitons 
dentro de uma escala, geralmente se 
referindo especificamente aos modos 
eclesiásticos, e algumas definições 
expandindo o entendimento à base 
de grande parte da música mundial, 
sempre atrelado a um contexto social 
e histórico, em comparação com o 

sistema tonal sendo desenvolvido em 
um local e período definidos. 

Ainda, outros autores definem 
modo em comparação com escalas, 
que possuem organização entre tons 
e semitons. Benward e Saker (2009), 
por exemplo, definem música modal 
como uma coleção de alturas organi-
zada ao redor de uma nota central, 
e distinguem a definição de modo 
da definição de escala pelo uso de 
expressões melódicas idiomáticas. 
Já Rogers e Ottman (2013) definem 
modo como uma organização de tons 
e semitons (às vezes outros intervalos) 
para formar escalas e citam seu uso 
no período medieval, renascentista e 
pós tonal, tendo sido negligenciado 
pelos compositores dos séculos XVII, 
XVIII e XIX. 

É fato que, como compreendi-
do por Rogers e Ottman (2013), a 
música modal foi negligenciada por 
compositores dos períodos barroco, 
clássico e romântico. Foi exatamen-
te nesse período que a música tonal 
ganhou forças e acabou por sustentar 
e estabelecer grande parte do ensino 
musical conservatorial ao redor do 

mundo. O ensino musical se voltou 
para a prática da música tonal em 
grande parte das Universidades pelo 
mundo, e concomitou em um enorme 
leque de métodos de ensino voltados 
exclusivamente para a prática tonal. 

Otutumi (2013) ressalta a predo-
minância da prática tonal européia 
dos séculos XVII a XIX nos cursos de 
graduação em música, especialmen-
te nos métodos de ensino de percep-
ção musical, disciplina obrigatória na 
maior parte dos cursos regulares de 
música ao redor do mundo: “Há anos 
afirma-se sobre esse aspecto nos cur-
sos de graduação em Música, ou seja, 
da busca de aprimoramento auditivo 
por meio de exercícios originários ou 
tirados preferencialmente do sistema 
tonal.” (OTUTUMI, 2013, p. 5). 

Também é destacado por Otutu-
mi (2013) que muitas vezes os pou-
cos exercícios referentes a outras prá-
ticas são abordados a partir da visão 
tonal. De forma geral, os métodos de 
solfejo, por exemplo, são divididos, 
grosso modo, em cerca de 80% músi-
ca tonal, 10% música modal e outros 
10% música dos séculos XX e XXI, com 
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variações a depender do método. 
[...] a gente se concentra no sol-
fejo tonal. Depois a gente passa 
pro ‘Sight Singing’, que é tonal. 
Mas aí a música brasileira é mis-
ta, modal, tonal e a gente acaba 
pontuando algumas coisas. Basi-
camente é maior e menor, oitenta 
por cento. Solfejo atonal?! Quem 
é que solfeja atonal? (TEIXEIRA, 
2011, p. 78 apud OTUTUMI, 
2013, p. 5). 

Segundo Gomes (2014), essa 
predominância do modelo europeu 
tonal no ensino musical no Brasil foi 
estabelecida pela classe dominante, 
remontando ao estímulo ao modelo 
conservatorial com a vinda da família 
real portuguesa ao Brasil. 

A história deste ensino no Brasil 
mostra que foram privilegiadas 
concepções do conhecimento 
baseadas em parâmetros esta-
belecidos pela classe dominan-
te, ignorando a realidade cul-
tural e musical contemporânea. 
[...] essa visão legítima e cristaliza 
saberes considerados importan-
tes pelos detentores do poder, o 
que no Brasil foi concretizado na 
idealização da cultura europeia 
como modelo para a construção 
de uma ideia de ensino musical. 
(GOMES, 2014, p. 2). 

Enquanto a música tonal se es-

tabeleceu na Europa, principalmente 
entre os séculos XVII e XIX, a música 
modal esteve presente durante um pe-
ríodo muito maior da história, perma-
necendo até hoje presente tanto no re-
pertório de concerto como na música 
popular. 

Desde a antiguidade, e ao longo 
da História, a música modal este-
ve presente nas diversas culturas, 
sobretudo orientais. Da mesma 
forma, a música modal foi a base 
da música eclesiástica na Idade 
Média. Com o surgimento do sis-
tema tonal, a partir do Romantis-
mo, foi retomado o interesse pelo 
modalismo na música de concer-
to; que, de Brahms, passando por 
impressionistas como Debussy, 
chegou até os nacionalistas como 
Béla Bartók, Zoltan Kodály, Guer-
ra-Peixe, Radamés Gnattali e Villa 
-Lobos. (SILVA, 2015, p. 1). 

Essa discrepância entre a am-
plitude do modalismo e a sua abor-
dagem nos cursos de música, espe-
cialmente na disciplina de Percepção 
Musical, gera uma série de reflexões 
que devem ser discutidas. Segundo 
Silva (2015, p. 4), “[...] apesar do 
sistema modal ser um importante ele-
mento de presença marcante na mú-
sica brasileira, ainda é pouco explo-

rado pelos programas de estudos das 
escolas de música.” 

Após toda essa reflexão acerca 
da música modal no ensino musical, 
em especial nos cursos de Percepção 
Musical, o objetivo central deste tra-
balho será estudar as abordagens 
dos principais métodos utilizados 
nos cursos de percepção musical no 
Brasil, no que se refere ao ensino do 
modalismo, em especial do solfejo 
modal, observando a quantidade de 
exercícios, a abordagem sugerida, 
assim como a diversidade de exem-
plos da literatura musical.

2. BREVE ANÁLISE DE ALGUNS 
MÉTODOS DE PERCEPÇÃO MU-
SICAL QUE UTILIZAM SOLFE-
JO MODAL 

Nessa sessão, serão analisados, 
no que tange à execução, excertos 
musicais retirados dos métodos de 
Solfejo mais utilizados nos cursos de 
graduação em Música do Brasil, de 
acordo com as ementas disponibiliza-
das por diversas Universidades Fede-
rais. Apontaremos como os métodos 
costumam expor esses exercícios, 
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quais as recomendações de execu-
ção e possíveis dificuldades de cada 
um deles. 

O método New Approach to Sight 
Singing, de Berkowitz et al. (2017), 
aborda cerca de 20 solfejos modais. 
O primeiro capítulo do método conta 
com uma introdução a essa prática, 
com melodias a uma voz. O terceiro 
capítulo apresenta alguns exercícios 
modais mais complexos, dessa vez a 
duas vozes para prática em conjunto. 
Nos exercícios a uma voz, os autores 
introduzem um grupo de melodias ba-
seadas nos modos dórico, mixolídio, 
frígio e eólio. São quatro melodias no 
modo dórico, uma no modo frígio, 
quatro no mixolídio e três no eólio. 
Algumas melodias incluem a palavra 
transposed antes do nome do modo, 
quando há algum acidente na arma-
dura de tonalidade. Por ser um méto-
do de solfejo, os autores não abordam 
questões teóricas de identificação mo-
dal. Ao invés disso, é sugerido pelos 
autores que os estudantes escutem 
os aspectos característicos do modo, 
com indicações dos principais acor-
des dos modos dórico e mixolídio. 
Na Figura 1 observa-se um exercício 

com poucos saltos, predominância de 
graus conjuntos e ritmo simples. Uma 
possível dificuldade para um ouvido 
tonal seria a execução da nota mi be-
mol ao invés da nota mi.

 

Isso ocorreria pelo estudo repetido da 
música tonal e a confusão do excerto 
com a tonalidade de sol menor (ao 
invés de dórico). 

Nesse sentido, o estudante deve 
se conscientizar de que o modo dó-
rico é diferenciado do modo menor 
tonal justamente por ter a sexta maior. 
É necessário que vários exercícios no 
modo dórico seja realizados para que 
o estudante compreenda de maneira 

plena o modo em questão. No geral, 
os exercícios modaisdeste método se 
assemelham ao exemplo dado, na 
questão de complexidades rítmicas e 
melódicas. 

Já o método Modus Vetus, de 
Edlund (1967), apresenta um capí-
tulo com cerca de 35 melodias que 
não estão nos modos maior e me-
nor, sendo a maioria modal. Assim 
como Berkowitzet al. (2017), Edlund 
(1967) não aborda questões teóricas. 
A orientação é que o estudante, assim 
como nos exercícios tonais, não reali-
ze o solfejo pensando nas distâncias 
intervalares, mas busque identificar 

Figura 1 - Excerto para solfejo em modo dórico

Fonte: Retirado de Berkowitz et al., 2017, p. 81.
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as estruturas melódicas. Os exercícios 
são apresentados sem a indicação do 
modo. 

O exercício da Figura 2 é muito 
curioso uma vez que está em ré, mas 
não apresenta o sexto grau, nota es-
sencial para a diferenciação entre os 
modos dórico e eólio. O exercício é 
feito em grande parte de graus con-
juntos, com poucos saltos e ritmo sim-
ples. A maior dificuldade desse solfejo 

em comparação ao solfejo tonal seria 
o uso do sétimo grau sem alteração, 
principalmente quando ascendente, o 
que não é comum no modo menor de 
repertório tonal, em decorrência da 
escala menor harmônica. Os exercí-
cios do capítulo se tornam progressi-
vamente mais complexos, incluindo 
dificuldades rítmicas, saltos e uso 
de escalas que não se caracterizam 
como nenhum dos modos diatônicos. 

A ambiguidade de algumas me-
lodias modais é citada por Rogers e 
Ottman (2013), no método Music for 
Sight Singing. Os autores não apre-
sentam nenhuma orientação espe-
cífica para a realização do solfejo 
modal, mas introduzem uma breve 
base teórica sobre os modos no ca-
pítulo dedicado ao assunto, em que 
apresentam cerca de 40 exercícios 
modais divididos em duas sessões: 
a primeira com exemplos de música 
folclórica, que contêm melodias com 
poucos saltos e estruturas mais sim-
ples, e a segunda com exemplos de 
“música composta”, de compositores 
anteriores ao século XVII, com estru-
tura mais complexa e alterações cro-
máticas características da chamada 
musica ficta. 

No método Music for Sight Sin-
ging de Benjamin, Horvit e Nelson 
(2009), a Unidade 18 é dedicada a 
melodias modais, com cerca de 60 
exercícios, que incluem padrões es-
calares para identificação de sono-
ridade, melodias simples e trechos 
a quatro vozes. Não há orientação 
específica para o estudo de solfejo 
modal. 

Figura 2 - Excerto para solfejo modal

Fonte: Retirado de Edlund, 1967, p. 93.
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A melodia em modo frígio na Fi-
gura 3 é composta majoritariamente por 
graus conjuntos, com alguns saltos de ter-
ças ou quartas, e ritmo simples. A maior 
dificuldade está na presença da nota fá 
natural formando uma segunda menor, 
no lugar do fá sustenido geralmente pre-
sente na tonalidade de mi menor. Ou-
tros exercícios do método implementam 
maiores dificuldades rítmicas, trocas de 
clave e melodias mais longas, mas me-
lodicamente segue a predominância de 
graus conjuntos e saltos curtos. Há tam-
bém a presença de algumas melodias a 
quatro vozes. 

Ao introduzir as escalas menor na-
tural, melódica e harmônica, a partir dos 
diferentes tipos de sexto e sétimo graus, 
Hindemith e Guarnieri (1988), em seu 
método Treinamento Elementar Para Músicos, 
também introduz o modo dórico, como 
a quarta escala menor, que combina 
o sexto grau maior e o sétimo menor. 
São apresentados alguns exercícios de 
improvisação que alternam entre essas 
4 escalas menores. Quanto aos outros 
modos, Hindemith e Guarnieri (1988) 
dedica um pequeno texto introduzindo 
conceitos teóricos e seu contexto históri-
co, em uma nota de rodapé. 

Em seu método Solfejo, Med 
(1986) inclui o ensino dos modos na 
categoria de Solfejo Tonal, apresen-
tando exemplos nos modos dórico 
e frígio, apontando suas diferenças 
para o modo menor, e nos modos lídio 
e mixolídio, apontando suas diferen-

ças para o modo maior. São cerca de 
oito exercícios em cada modo, incluin-
do exeplos entre uma e quatro vozes.  

O exercício da Figura 4, em mi be-
mol mixolídio, apresenta uma estrutu-
ra melódica simples, composta ape-
nas por graus conjuntos e saltos de 

Figura 4 - Excerto para solfejo em modo mixolídio.

Fonte: Retirado de Med, 1986, p. 99. 

Figura 3 - Excerto para solfejo em modo frígio.

Fonte: Retirado de Benjamin, Horvit e Nelson, 2009, p. 272
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terça. O ritmo é simples, embora a 
métrica não seja constante. A maior 
dificuldade desse exercício em rela-
ção aos exercícios tonais é a presen-
ça do sétimo grau menor (ré bemol), 
em detrimento do sétimo grau maior 
encontrado no re pertório tonal. Os 
diversos exercícios modais presentes 
no livro seguem esse padão apresen-
tando eventualmente pequenas difi-
culdades como alterações cromáticas. 

3. CONSIDERAÇÕES 
Podemos perceber diferenças e 

semelhanças, referentes a diversos 
aspectos, entre as abordagens dos 
diferentes métodos estudados. A prin-
cipal diferença está na escolha dos 
modos a serem estudados. Enquanto 
Edlund (1967) decide abordar desde 
os modos diatônicos até escalas exó-
ticas, Hindemith e Guarnieri (1988) 
se limitam apenas ao estudo do modo 
dórico. De modo geral há diferença 
na inclusão ou não do modo eólio, 
por sua semelhança com a escala me-
nor natural, e do modo lócrio, pelo 
seu intervalo característico de quinta 
diminuta. 

Os métodos fornecem poucas 
instruções em relação à realização de 
exercícios modais, fazendo com que 
a abordagem desses exercícios fique 
à cargo dos professores. No entanto, 
quando apresentam alguma orienta-
ção específica para o estudo de sol-
fejo modal, essa orientação é a de se 
realizar o exercício da mesma forma 
que se realizaria um exercício tonal. 

Embora os modos representem 
diferenças em diversos aspectos musi-
cais, como estrutura melódica, rítmica, 
e fórmulas cadenciais, como destaca-
do por Freitas (2008), o único aspec-
to a ser observado nos métodos ana-
lisados é a nota que diferencia cada 
modo de uma escala maior ou menor, 
deixando de lado grande parte do 
que caracteriza o sistema modal. 

Em relação ao número de frag-
mentos, o baixo número de excertos 
modais em relação aos tonais, como 
destacado por Otutumi (2013), é se-
melhante entre os métodos estudados. 
Geralmente esses poucos exercícios se 
encontram condensados em um único 
capítulo, dentre os capítulos finais dos 
métodos, o que pode gerar grandes 

dificuldades, uma vez que ao iniciar o 
estudo do solfejo modal, o aluno pro-
vavelmente já esteja com as estruturas 
tonais internalizadas, o que pode re-
sultar na comparação constante dos 
solfejos modais com o sistema tonal. 

Um possível aliado no ensino de 
solfejo modal no Brasil é a rica pre-
sença de música tradicional modal. 
No entanto, os métodos utilizados em 
universidades brasileiras são, em sua 
maioria, estrangeiros. Med (1986), 
o único autor analisado em atividade 
no Brasil, segue o padrão dos autores 
internacionais, utilizando, em grande 
proporção, excertos de melodias da 
cultura europeia. 

Os métodos de percepção musi-
cal (voltados para o treino de solfejo) 
comumente possuem poucos exercí-
cios destinados à prática modal. Sen-
do assim, há um enorme potencial de 
crescimento nesse campo, com a pos-
sibilidade de aumento significativo de 
excertos direcionados à prática do sol-
fejo modal. O treino constante desse 
repertório pode enriquecer o processo 
de ensino/aprendizagem nas aulas 
de percepção, tornando o solfejo mo-
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dal tão natural quanto o solfejo tonal 
costuma ser. Além disso, a tendência 
em tratar os solfejos modais como um 
assunto complementar, apenas nos ca-
pítulos finais e sempre relacionando-os 
com o sistema tonal, tende a passar a 
falsa impressão de que esses são mais 
difíceis comparados aos tonais. Essa 
cultura pode dificultar o pleno enten-
dimento da prática modal, o que é um 
fator limitante para a vida profissional 
do estudante. 
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