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RESUMO

Esta pesquisa retrata a mutacdo da Forma Sonata Classica adaptada ao Tonalismo
Expandido através da uma andlise harmonica e estrutural da Sinfonia n°4 em Fa menor, Op.
36 (1887-1888), do compositor russo Piotr Ilytch Tchaikovsky (1840-1893). Iniciamos o
presente trabalho mostrando a biografia resumida de Tchaikovsky, aspectos importantes sobre
sua "misteriosa" morte, suas principais obras, sua segunda geracdo de sinfonias e
mencionamos algumas questdes importantes de sua Quarta Sinfonia. Outro capitulo deste
trabalho ¢ a respeito da Harmonia, no qual explicamos questdes a respeito da harmonia
funcional, as tonicas medidnticas (substitutos cromadticos), o tonalismo expandido, as
cadéncias, as modulagdes e citamos também a relagdo de mediantes no periodo Classico e no
Romantismo. No terceiro capitulo mencionamos a respeito da Forma Sonata e suas segdes, no
qual este estudo explica e exemplifica as diferencas da Forma Sonata no periodo Classico
para o periodo Romantico, falamos também a respeito das modificagdes ocorrentes na Forma
Sonata e em suas se¢des ocasionadas pelo Tonalismo Expandido. Por ultimo, este trabalho
contém a andlise estrutural e harmoénica da Quarta Sinfonia de Tchaikovsky com base em
todos os estudos teoricos utilizados como referéncia desta pesquisa, além de ser encorporado
um exame minucioso do que ocorre na Forma Sonata do primeiro movimento desta Sinfonia.

Palavras-chave: Piotr [lytch Tchaikovsky; Forma Sonata; Tonalismo Expandido; Harmonia.
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INTRODUCAO

Pyotr Ilytch Tchaikovsky, compositor russo do século XIX que viveu entre 1840 e
1893, foi um dos principais compositores do periodo romantico da historia da musica. Ele foi
o primeiro compositor russo que assimilou fortemente as técnicas e tradi¢gdes de composicao
da Europa ocidental adaptando-a a elementos musicais eslavos. Seu dominio na composi¢ao
era totalmente original, pessoal e nacional, tendo unido o pensamento sinfonico de Beethoven
(1770-1827) e Schumann (1810-1856) com a obra de Glinka (1804-1857) (Wiley, 2012).
Tchaikovsky uma vez escreveu que toda a sua vida foi gasta “lamentando o passado
esperando o futuro, nunca satisfeito com o presente”, e todo esse sentimento se refletiu muito
em sua musica, principalmente em seus ultimos anos, quando os desastres de sua vida pessoal
encontraram expressdo em uma musica de anglstia emocional extraordinaria (Norris e
Frovola-Walker, 2012). Embora ele s6 tenha recebido uma formagao musical séria depois de
ja ter iniciado carreira na area de direito, ele veio a concluir o curso do Conservatério de Sao
Petersburgo e durante algum tempo deu aulas de harmonia no Conservatorio de Moscou. Suas
obras orquestrais mais conhecidas sdo suas Ultimas trés sinfonias: a Quarta Sinfonia em Fa
menor (1887-1888); a Quinta Sinfonia em Mi menor (1885); e a Sexta Sinfonia, também
chamada “Sinfonia Pathétique”, em Si menor (Grout e Palisca, 2007).

A pecga escolhida para essa pesquisa como objeto de investigacdo e analise ¢ o
Primeiro Movimento da Quarta Sinfonia em Fa menor — Opus 36, que foi composta entre
1877 e 1878, e faz parte da segunda geracdo de suas sinfonias. Como o proprio Tchaikovsky
menciona em sua carta a Nadejda von Meck: “... foi um processo puramente lirico, ¢ uma
confissdo musical da alma, que esta cheia até a borda e que, fiel a sua natureza, se descarrega
através de sons da mesma maneira que um poeta lirico se exprime através da poesia”
(Weinstock, 1945). Tchaikovsky admitiu também que a Quarta Sinfonia tinha um programa, e
a verdade ¢ que a ideia de inexorabilidade do destino explica a intrusdo, em varios momentos
inesperados da obra, do sonoro chamamento das trompas da introdug¢ao inicial, por exemplo,
que faz lembrar a Primeira Sinfonia de Schumann (Weinstock, 1945).

Segundo Schoenberg (2008), o conceito de Sonata implica em um ciclo de dois ou
mais movimentos com diferente caracteristicas. A grande maioria das Sonatas, Quartetos de
Cordas, Sinfonias e Concertos utilizam, desde os tempos do Classicismo, o principio
estrutural da Sonata Classica, sendo que pelo menos um movimento de uma Sonata ¢

estruturado em Forma Sonata. A Forma Sonata ¢ essencialmente uma estrutura ternaria e suas
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divisdes principais sdo: Exposi¢do, Desenvolvimento e Recapitulacdo, podendo haver também
a Introducdo e a Coda. Ela difere das outras formas ternarias complexas porque a secao
mediana contrastante (desenvolvimento) ¢ quase exclusivamente devotada a elaborar a grande
variedade do material tematico “exposto” na primeira divisdo, sempre de maneira largamente
modulatoria.

Na harmonia classica, a relacdo dialética entre as regides tonais de tonica e dominante
foi a base da tonalidade triddica ocidental até o século XIX. Mas no periodo romantico
principalmente a partir da década de 1830, os compositores foram ampliando a harmonia
classica por meio de um novo cromatismo harménico baseado fortemente em empréstimos
diatdnicos. Apesar desta expansdo da tonalidade ter possibilitado um aumento consideravel
dos recursos harmoénicos e das possibilidades de expansdao musical individualizada, tais
processos cromaticos geraram uma obscuridade da clareza do sistema tonal cléssico,
reconfigurando radicalmente a relacdo entre as tonalidades e consequentemente mudando a
relacdo do material harmdnico com as estruturas formais classicas, em especial com a Forma
Sonata (Rosen, 1995). E para este novo cenario do sistema tonal que di-se o nome de

Tonalismo Expandido.

Relatorio final de PIC — UEM p.9 de 87



METODOLOGIA

Esta pesquisa foi realizada a partir de revisdo critica bibliografica sobre a biografia de
Pyotr Ilytch Tchaikovsky e sobre o periodo romantico da historia da musica, tomando como
base Cand¢ (2001), Grout e Palisca (2007), Norris e Frovola-Walker (2012), Percival (1974),
Rosen (1995), Tchaikovksy (2012), Weinstock (1945) e Wiley (2012). Como estudo de
estética e estruturacdo da musica tomamos como base Caplin (1998), Menezes (2002), Rosen
(1998), Schoenberg (2008). Apdés a leitura das biografias, foi realizada a leitura das
bibliografias de harmonia tradicional e funcional através dos textos de Bittencourt (2009,
2012), Brisolla (2006), Dahlhaus (1988), Goldman (1965) e Riemann (1903). Para realizar a
analise do processo harmoénica da Quarta Sinfonia em Fa menor, Op. 36 de Tchaikovsky,
trabalhamos com a Harmonia Funcional de Hugo Riemann (1903), pois, segundo Bittencourt
(2009): “a teoria da Harmonia Funcional parece muito mais agil, direta e competente para
explicar a logica dos encadeamentos tonais classicos-romanticos”. Neste quesito, a realizagao
da analise tem embasamento em Bittencourt (2009), Piston (1987), Riemann (1903),
Schoenberg (2001, 1969) e Zamacois (1997a, 1997b e 1997¢).
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Figura 1: Foto de Pyotr llytch Tchaikovsky (1840 — i 893;.
tirada em Khar'kov, 14 de Mar¢o de 1893 (Fedecki, 1893).
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1. PYOTR ILYTCH TCHAIKOVSKY

1.1 Vida

Pyotr Ilytch Tchaikovsky foi um compositor russo do século XIX que viveu entre 1840
e 1893, foi também um dos principais compositores do periodo romantico da historia da
musica. Ele foi o primeiro compositor russo que assimilou fortemente as técnicas e tradigdes
de composicdo da Europa ocidental adaptando-a a elementos musicais eslavos. Seu dominio
na composicdo era totalmente original, pessoal e nacional, tendo unido o pensamento
sinfonico de Beethoven e Schumann com a obra de Glinka (Wiley, 2012).

Suas aulas de piano comecgaram quando ele ainda era crianga, mas sua familia ndo
previa um futuro promissor para ele com uma carreira musical. Quando tinha dez anos,
ingressou na carreira de jurisprudéncia em Sao Petersburgo, onde estudou até 1859. Depois de
um periodo no servigo publico, ele retornou seus estudos musicais com o tedrico Nikolay
Zaremba, se graduando no Conservatério de Sao Petersburgo no final do ano de 1865 (Norris
e Frovola-Walker, 2012).

Além de estudar teoria e composi¢do, Tchaikovsky também estudou piano, flauta e
orgdo. Seu principal professor foi Anton Rubinstein que ficou satisfeito com seu progresso
musical, mas mais tarde Rubinstein resistiu em reconhecer que o processo composicional de
seu aluno era superior ao seu (Wiley, 2012).

Ele regressou para Moscou em 1866, tornando-se professor de harmonia no
conservatorio local, aonde ficou no cargo até 1878. Em conexao com seu trabalho académico
produziu uma série de livros, entre eles o “Rukovodstvo k prakticheskomu izucheniyu
garmonii'”, escrito em 1871 (Norris e Frovola-Walker, 2012).

Entre os anos de 1866 e 1868 Tchaikovsky escreveu a Primeira Sinfonia e a Opera
Voyeavoda. Durante 1868 ele ingressou ao grupo dos compositores nacionalistas da Russia
liderado por Rimsky-Korsakov, Vladimir Stasov ¢ Balakirev. E entre 1869 a 1875 ele compos
mais trés operas (Tchaikovsky, 2012).

No final da década de 1870, a vida pessoal de Tchaikovsky e sua carreira criativa
atingiu um divisor de aguas. H4 muito tempo ele ansiava por uma vida doméstica resolvida, e
também foi perseguido por sentimentos de culpa sobre sua homossexualidade, ao que ele

vinha dando impressdes em suas cartas e escritos, € como desejo, ele desejava libertar sua

1 “Guia Pratico para o Estudo da Harmonia”. Este livro foi escrito em 1871, publicado no ano seguinte, ¢
finalmente traduzido para a lingua inglesa em 1976 (Norris e Frovola-Walker, 2012).
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familia de qualquer vergonha e constrangimento para os rumores sobre suas tendéncias.

Por acaso, em 1877, ele recebeu uma carta de uma jovem admiradora chamada
Antonina Milyukova, com quem acabou-se casando em Julho do mesmo ano, mas poucos dias
depois do casamento ele foi encontrar sua esposa "absolutamente repugnante" e viver uma
vida de tormento. Ele rapidamente descobriu que o casamento exigia um compromisso em
que ele era incapaz de entrar, e ele estava a ser atormentado com problemas de processo de
separacao e divorcio por muitos anos vindouros (Norris € Frovola-Walker, 2012).

O desastroso casamento de Tchaikovsky foi uma inspiracdo direta para sua Opera
Yevgeny Onegin e a Quarta Sinfonia (a primeira sinfonia de suas sinfonias chamada por
“sinfonias destino”).

Durante seu casamento, Tchaikovsky entrou em uma relacao curiosa com Nadezhda
von Meck, que em 1876 também havia escrito uma carta admirando-o. Apesar de nunca se
encontrarem, Tchaikovsky derramou seus sentimentos mais intimos para ela em centenas de
cartas, que se tornaram um guia de valor inestimavel tanto para o seus processos criativos e de
seu estado de espirito. Nadezhda von Meck lhe proporcionou seguranca através de um
subsidio substancial, embora tenha acabado em 1890, quando ela escreveu a ele que estava
falida. Assim, Tchaikovsky foi mergulhado em uma grande depressdo nessa “quebra” abrupta
em sua amizade distante. Seus ultimos trabalhos foram tingidas com tristeza, com destaque
em trabalhos como a opressora Sexta Sinfonia, também conhecida como Sinfonia Pathétique

(Norris e Frovola-Walker, 2012).

1.2 Morte

A morte de Tchaikovsky ¢ algo até hoje muito misterioso, isto €, ndo ha nada muito
definido a respeito®. Norris e Frovola-Walker (2012) mencionam que Tchaikovsky morreu
nove dias apos ter conduzido a estreia de sua Sinfonia Pathétique, enquanto ele aparentava
estar em otimo estado de saude. De acordo com seu atestado de Obito, ele faleceu por ter
contraido uma colera por ter bebido dgua contaminada, mas varios rumores em contrario
sempre estiveram a tona, como por exemplo, um suicidio.

Candé (2001) menciona também que a satde fisica e mental de Tchaikovsky nunca
esteve tdo boa quando ele falece de colera em cinco dias apos a estreia de sua Sinfonia

Pathétique.

2 Em comemoragdo da data da morte de Tchaikovsky, o canal de televisio BBC produziu um documentario
intitulado “Who killed Tchaikovsky?” — “Quem matou Tchaikovsky?” (Poznansky, 1995).
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1.3 Obras Importantes

O vasto repertorio de Tchaikovsky inclui dez dperas, dentre elas levgueni Onieguin
(composta em Moscou, 1879) e A dama de espadas (composta em Sao Petersburgo, 1890).
Trés balés: Lago dos Cisnes, A bela adormecida ¢ Quebra nozes. Seis sinfonias, varias
aberturas sinfOnicas, trés concertos para piano, um concerto para violino, diversas
composi¢des para violino e orquestra e para violoncelo e orquestra. Trés quartetos de cordas,
um trio com piano, um sexteto (Lembrangas de Florenga), numerosas pegas para piano, mais

de cem melodias (Candé¢, 2001).

1.4 Segunda Geracao de Sinfonias

As trés principais sinfonias de Tchaikovsky foram escritas apds o compositor ter
trabalhado com musica de programa (ou musica programatica), no qual cada uma dessas
sinfonias possuia um programa especial. A Quarta Sinfonia em Fa menor foi seu primeiro
trabalho orquestral apds a obra Francesca da Rimini (1876). Sua Quinta Sinfonia em Mi
menor foi nomeada Sinfonia Manfried (1885). Sua Sexta Sinfonia e ultima, em Si menor, ¢
chamada de Sinfonia Pathétique e foi composta depois dele ter feito a suite orquestral de seu
balé, o Quebra Nozes (Percival, 1974).

A partir da criacdo de sua Quarta Sinfonia, seus programas continuam sendo um
enigma, no qual muitos estudiosos gastaram tempo especulando suas ideias composicionais,
iniciando pela carta de Tchaikovsky a sua patrona, Nadezhda von Meck, de modo que ele
disse que a abertura da Quarta Sinfonia simboliza o destino.

Percival (1974) também menciona que “as ultimas sinfonias sdo excelentes, porque
suas respectivas melodias e orquestracdes sao espléndidas, e as emocdes sdo tdo facilmente
transferidas para o ouvinte que ndo tem medo de admitir isto”.

Poucos compositores podem alegar que as melodias lentas das sinfonias de
Tchaikovsky sdo imediatamente reconhecidas, como as melodias executadas pelo oboé na
Quarta Sinfonia, as melodias tocadas pela trompa na Quinta Sinfonia, ¢ a melodia

“lamentoso” tocada pelas cordas no Finale da “Sinfonia Pathétique”.

1.5 Quarta Sinfonia em Fa menor, Op. 36 (1877-1878)

Tchaikovsky escreveu uma carta a amiga e correspondente Nadejda von Meck,
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mencionando que sua Quarta Sinfonia tinha um programa, ¢ a verdade ¢ que a ideia de
inexorabilidade do destino explica a intrusdo, em varios momentos inesperados da obra, do
sonoro chamamento das trompas da introdugao inicial, remetendo a lembranca da Primeira
Sinfonia de Schumann.

Algo bem inovador nesta sinfonia ¢ a o trabalho que Tchaikovsky faz com a tonalidade
da exposi¢ao e da reexposi¢do, no qual o primeiro tema ¢ em Fa menor, o segundo tema ¢ em
L4 bemol menor’, mas a sec¢do final é em Si maior, seu tritono e equivalente de D6 bemol
maior, completando assim o ciclo de tergas menores. A reexposi¢do comeca em Ré menor,
modulando a F4 maior para o segundo tema, e atinge, finalmente, na coda, a tonalidade

principal de Fa menor (Palisca e Grout, 2007).

3 No livro “Histéria da Musica Ocidental”, Palisca e Grout mencionam que o segundo tema da Quarta
Sinfonia esta em La bemol maior, mas através da analise chegamos a conclusdo que esse segundo tema esta
em La bemol menor. Desta feita, realizamos a devida corre¢do na mengdo dos autores no paragrafo acima.
(Nota de Emanuel Vasconcelos).
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2. HARMONIA

2.1 Harmonia Funcional

A harmonia funcional tem como objetivo principal elucidar o caminho harmdnico, isto
¢, ela explica todas as relagdes de triades ou tétrades harmoénicas em determinadas regides
harmodnicas. Em relacdo ao contexto harmonico ou funcionalidade harmoénica, Schoenberg
expde que “uma triade sozinha ¢ inteiramente indefinida com relagdo ao seu sentido
harmonico” (Schoenberg, 1969, p.1).

Carl Dahlhaus (1988) explica que “os significados (Debeutungen) dos acordes sdo
denominados por Riemann de 'fungdes”, isto ¢, através dessa definigdo podemos
compreender um dos dois objetivos fundamentais da harmonia funcional: (1) mostrar as
fungdes harmonicas com relagao nas trés fungdes harmonicas basicas (Tonica, Subdominante
e Dominante), porquanto a Harmonia de Graus mostra somente o significado da harmonia na
respectiva regiao harmonica.

Como Brisolla (2006) diz: “na harmonia, funcdo significa a relagdio de um
determinado acorde com os demais acordes da estrutura harmonica e a relagao desses acordes
com a tonica ¢ chamada tonalidade”, ou seja, com essa outra defini¢do conseguimos expor o
segundo e ultimo objetivo principal da harmonia funcional: (2) ordenar as fun¢des harmonicas
com o intuito de explanar a regido harmonica (tonalidades).

Na harmonia funcional temos algumas letras ou combinagdes de letras que denominam
a funcdo da respectiva triade ou tétrade, além de notar a regido harmodnica, como podemos ver

na tabela abaixo*:

do |Te,| I'e |Mi,| Mi | fa | fas|Sol, [Sol|1a),| 1a | Sih| Si

M|"T|S| B |[Tr| T:| S|{Pa| 8 | D |“Ta|[Trs| '§ | Da

m, | °T ["Sac| "Sr |"Tre| "Ta | °S | Ipha | “8ac | D |"Tae| "Te | °§ | Da

Figura 2: Tabela de relagées entre a tonalidade de Do Maior e todas as outras demais regies, medidas da
maneira mais direta possivel (Bittencourt, p.6, 2009).

4 Para uma melhor compreensdo desta tabela e desta nomenclatura, consulte o capitulo 5 deste trabalho
(Método Analitico).
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As letras sempre maitsculas T, S e D representam respectivamente as harmonias de
tonica, de subdominante (fun¢do vizinha de 5 justa descendente) e de dominante (fungdo
vizinha de 5% justa ascendente) da regido harmodnica. As letras sempre mintusculas A e R
representam respectivamente o substituto de sensivel (triade anti-relativa) e o substituto de
sexta (triade relativa). As letras D sobrepostas representam a harmonia de dominante da
dominante e as letras S sobrepostas representam a harmonia de subdominante da
subdominante.

Realizamos a analise harmonica do primeiro movimento da Quarta Sinfonia de
Tchaikovsky utilizando como base a harmonia funcional, pois ela demonstra ser muito agil,
direta e competente para explica a ldgica dos encadeamentos tonais dos periodos Cléssico e

Romantico (Bittencourt, 2009).

2.2 Tonicas Medianticas (Substitutos Cromaticos)

As tonicas medianticas sdo as triades que em relagdo a triade de tonica, estdo numa
distancia de tercas (tercas menores ou maiores, acima ou abaixo), ou seja, numa relagao de
mediante (Menezes, 2002). Elas sdo construidas através de relacionamentos com a tdnica

principal (como segue no exemplo abaixo).

Tz
Tonicas Medidnticas Principal Thnicas Mediinticas
, |

I n - i 1 — | ==
T PR BT B AT B -

g

LA

T

°Tao °Ta Tr T+ °T *Tro °Tr "Ta “Tax

Figura 3: Relagdo das Tonicas Medidnticas com a Tonica Principal (Menezes, p.42, 2002 — exemplo 7).

O exemplo acima foi pensado em D6 menor, apés montarmos a triade de D6 menor,

construimos suas triades relativa e anti-relativa de D6 menor e D6 maior, suas triades relativa

b

¢ anti-relativa da paralela menor “menorizadas® e por Gltimo suas triades relativa e anti-

699

relativa da paralela maior “maiorizadas®’. De acordo com cada triade, elas recebem um nome

5 Neste caso, a palavra “menorizada” representa uma alteragdo de meio tom descendente no terceiro grau de
uma triade maior. Por exemplo, a triade ¢ Mi maior (Mi — Sol # — Si) e apds ela passar pelo processo de
“menorizagdo”, passa a ser a triade de Mi menor (Mi — Sol — Si). Para mais informagdes leia o capitulo 2.5
(Tonalismo Expandido).

6 Aqui ocorre o processo inverso. Pois a palavra “maiorizada” representa uma alteragdo de meio tom
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especifico que as caracterizam como tais na regido de tonica (que neste exemplo ¢ D6 maior).

Vemos que cada uma dessas oito triades construidas acima possui uma caracteristica
especifica que contrastam de maneira diferente em relagdo a Tonica, ou seja, cada triade soara
de uma maneira especifica assim que encadeada com a triade de Tonica. Estas triades sao
denominadas Tonicas Medianticas.

As tonicas medianticas mais distantes da tonalidade sdo aquelas triades que ndo
possuem nenhuma nota em comum com a tdnica principal, mantendo caracteristicas de
estranheza se aplicadas no discurso tonal, porquanto sdo verdadeiras “manchas” ou
modificagdes nas fungdes de triades relativas e/ou anti-relativas. Por outro lado, sdo de
enorme riqueza, porque ¢ através delas que a relagdo de tercas ocorre como grande opgdo
quando o objetivo € a saturagdo do discurso tonal (Menezes, 2002).

Basicamente, as tonicas medianticas sempre fizeram parte do discurso tonal, porém
eram utilizadas somente em ocasides especiais com a intencdo de ser algo extraordinario na
obra musical. Com a evolucdo do processo composicional tonal, as tdnicas medidnticas que
eram utilizadas como elementos raros (particulares), passaram a ser algo natural (comum), ou
seja, as tonicas medianticas passaram a ser utilizadas com muita frequéncia nas composi¢des

musicais do periodo romantico, principalmente na segunda metade do século XIX.

2.3 A Relacao de Mediantes do Classicismo ao Romantismo

Na musica ocidental a relacdo entre tonica e dominante ¢ a base da tonalidade. No
século XIX ocorreu uma tentativa de substituicdo de triades de tergas ou de mediantes pela
dominante classica, sendo um choque frontal contra os principios da tonalidade até entdo,
contribuindo para uma futura ruina da tonalidade triddica classica, mas sem visar este
acontecimento. Rosen (1995) cita que “o que a nova forga das relagdes de mediante atacou foi
a coeréncia da hierarquia tonal que no século XVIII possuia fungdes divergentes aos acordes
de dominante e subdominante”.

A ampliagdo da tensao musical ocorria quando havia um movimento em dire¢do a
dominante. Por isso grande parte do repertdrio tonal até o classicismo se direcionava
primeiramente a regido harmonica de dominante e depois diminuindo a tensdo musical indo

para a regido harmoénica de subdominante. Essa expressdo dramdtica praticamente

ascendente no terceiro grau de uma triade menor. Por exemplo, a triade ¢ La menor (La — D6 — Mi) e apos ela
passar pelo processo de “maiorizacdo”, passa a ser a triade de La maior (La — D6 # — Mi). Para mais
informagoes leia o capitulo 2.5 (Tonalismo Expandido).
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desapareceu com a geracao de compositores que haviam nascido em torno de 1810.

A respeito da nova relacdo de mediantes, Rosen menciona:

Um novo cromatismo, em grande parte obtido pelo uso das relagdes de mediante,
obscurece a clareza do sistema tonal: ja ndo se tem tanta certeza de que harmonias estdo mais
distantes da tonica principal, uma davida que jamais vem a tona com a musica de Bach, Haydn
ou Beethoven (Rosen, 1995, p. 338).

Um novo efeito dramatico através das relacdes mediantes ocorreu no final do século
XVIII, no qual o compositor deslocava repentinamente seu discurso harmoénico para a
mediante ou submediante. No estilo composicional de Mozart, essa nova mudang¢a harmonica
era considerada eletrizante por ele.

No Trio em Mi Maior, K. 542 de Mozart encontramos um exemplo bem simples,
quando a regido harmoénica de dominante (Si maior) se direciona para a submediante abaixada
(Sol maior, e esta vai para a mesma submediante menorizada (Sol menor), voltando para a
dominante (Si maior).

Mozart provavelmente foi o tinico compositor em sua €época a realizar a proeza com a
seguinte progressao em uma exposicao da forma sonata, pois qualquer outro compositor a
teria realizado no desenvolvimento. Por outro lado, Haydn poderia trabalhar com a mesma
dramaticidade, mas somente a trabalharia no desenvolvimento (Rosen, 1995).

Apesar de serem grandiosamente dramaticos, nenhuma dessas modulacdes utilizadas
por Mozart ou Haydn afetam a linguagem tonal padrao, essas modulagdes simplesmente
causam diferentes efeitos coloristicos na obra. Por outro lado, Beethoven sempre tentou
utilizar as relagdes de ter¢a como substitutas das dominantes e construir uma tensao

polarizada entre as relagdes de mediantes com a tonica.

Tonica Mediante Maior Mediante Mediante Submediante Submediante
Menor Abaixada Abaixada
D6 maior Mi maior Mi menor Mi bemol maior L4 menor La bemol maior

Tabela 1: A harmonia de tonica e suas respectivas triades medidnticas (Rosen, 1995).

Beethoven emprega todos essas relacdes de mediantes em relagdo a tonica de uma
maneira muito semelhante. Nas exposicdes, Beethoven prepara as mediantes exatamente
como o faria para a dominante (Rosen, 1995).

A preparagdo para uma regido mediantica foi claramente uma fonte de puro prazer
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musical. Beethoven tinha para si que as mediantes ndo tinham apenas efeitos coloristicos,
assim como foi para Mozart, mas sim um recurso harmonico de maior tensdo do que a propria
dominante. Desta feita, Beethoven realizou as substituicoes de regidoes harmodnicas de

dominante pela mediante, dando a esta peso e forca equivalente.

Essa € uma das novas caracteristicas essenciais do século XVIII enfraquecida a partir
do novo estilo: ¢ retirada uma forma cldssica de oposicdo, mas se torna ligeiramente
obscurecida. As novas tonalidades ndo sdo convencionalmente estabelecidas: a musica desliza
da tonica para a mediante. Com Chopin e Schumann, as articulagdes se encontram
frequentemente dissimuladas a ponto de desaparecerem (Rosen, 1995, p. 345).

Percebemos que por volta de 1830, outras caracteristicas da tonalidade cléssica
também desaparecerem da musica, a medida que a sensagdo de oposicao tonal polarizada
perdeu sua importancia. Beethoven ao utilizar uma mediante em vez da propria dominante,
ndo somente a preparou, mas também a resolveu da mesma maneira que teria preparado e/ou
resolvido uma dominante. Mesmo no fim de sua carreira, Beethoven permaneceu fortemente
agarrado as fungdes classicas peculiares de cada harmonia, ndo permitindo manchas
harmonicas.

A geragdo pos-Beethoven dispensava tais procedimentos, elaborando, o que podemos
dizer, uma nova tonalidade com a mesma tranquilidade com que Mozart utilizava as
mediantes para um efeito coloristico. Rossini, por exemplo, no dueto do primeiro ato de

Guilherme Tell utiliza somente regides de mediantes, ou seja, ndo utiliza a regido de

dominante.
I 111 VII 11 1\Y
Mi bemol maior Sol bemol maior Ré maior Fa maior La bemol maior

Tabela 2: Regides de mediantes utilizadas por Rossini no primeiro ato de Guilherme Tell (Rosen, 1995).

A produgdo composicional de Schubert representa a consequéncia da evolugdao do
discurso tonal que agrega tanto o sistema tonal do classicismo quanto toda a transformacao
que viria a sofrer o tonalismo, explorando-o através das modulagdes tonais a diferentes zonas
de uma determinada tonica (Menezes, 2002). Nao foi a toa que Schoenberg afirmou que
“Schubert foi, nitidamente, um dos pioneiros no campo da harmonia” (Schoenberg, 2008, p.
62, nota 12).

Com Chopin as relagdes de mediante geram uma relagdo de tercas menores, no qual
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ocorre uma tendéncia de avangar para a mediante sem criar qualquer sentido de oposi¢do. Em
sua peca Polonaise-Frangaise, a harmonia vai de 14 bemol maior para dé maior e finalmente
para mi maior. Esses movimentos de tergas sdo lineares e cromaticos’ por natureza (Rosen,
1995).

Sendo essa modulagdo em relagdes de mediante a principal caracteristica ocorrente no
primeiro movimento da Quarta Sinfonia de Tchaikovsky, onde f4 menor ¢ a tonica que se
direciona a 14 bemol menor, regido enharmonica da relativa de si maior (sol sustenido menor),
se direcionando ao apice da pega em si maior e que finalmente se direciona de si maior a ré
maior e por ultimo, conquistando novamente a tonica que ¢ f4 menor (como demonstra o

esquema a seguir).

Exposicdo —1° | Exposicdo — 2° tema Desenvolvimento Reexposicao
tema
Fa menor La bemol maior / Si maior / menor Ré maior / menor Fa menor
8
menor

Tabela 3: Principais regioes harménicas das segoes do primeiro movimento da Quarta Sinfonia de Tchaikovsky.

Charles Rosen ainda esclarece:

Nao acho que se deva interpretar esse fato (relagdes de mediante) como uma tentativa
similar aquela de Beethoven de equilibrar, para a resolugdo, a mediante com a submediante,
mas como uma sintese complexa entre a harmonia de mediante e o cromatismo (Rosen, 1995,
p- 355).

2.4 Tonalismo Expandido

O empréstimo modal basicamente se resume em algo muito simples, ¢ quando uma
triade do campo harmonico tradicional estd no campo harmdnico de sua paralela modal, isto
¢, quando ha uma harmonia do campo harménico de D6 maior no campo harménico de D6
menor ou vice-versa, por exemplo a triade de Mi bemol maior na regido de D6 maior (°Tr —
T — exemplo do modo menor no modo maior) ou a triade de La menor na regido de Do
menor ("Tr — °T — exemplo do modo maior no modo menor).

O empréstimo diatonico (modal) ¢ um procedimento no qual misturam-se elementos

7 A definicdo “lineares e cromaticos” representa aqui a lei de menor caminho melddico das vozes, isto €, as
vozes caminham se direcionando da maneira mais simples, utilizando unissonos ou intervalos de segundas
maiores ou menores ascendentemente ou descendentemente.

8 Ocorre tanto na exposi¢do do segundo tema, quanto no desenvolvimento um caso de regides maiores ¢
menores se intercalando.
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diatonicos vindo de regides harmonicas diferentes. Por exemplo, se na regido harmonica de
D6 maior eu encontro uma triade de Fa4 menor, ndo significa que ouve uma alteracao
cromatica, mas que este F4& menor ¢ um empréstimo do campo harmonico de D6 menor. Por
outro lado, o cromatismo real ¢ a alteragdo, sem explicagdo de estruturas harmonicas, por
exemplo as dominantes com sexta aumentada, dominantes com quinta ampliada ou quinta
reduzida.

O empréstimo modal pode ser exemplificado em quatro Orbitas como mostraremos
nestes quatro exemplos a seguir’. Neste primeiro exemplo, a primeira Orbita basicamente

abrange todas as triades da regido harmoénica de D6 maior.

Primneic 'll:lrlz-:r;. I '-zl*:"ru. Haemdnieo Tradicianall

SEESrESESfe S-S

Tt T Tt S S Sa S8 D D Da r B B & § &

Figura 4: Primeira orbita harménica em Do maior (Campo harmoénico tradicional).

A segunda orbita abrange o campo harmonico da paralela modal, ou seja, todas as

triades da regiio harmonica de D6 menor'.

Seprunda COrbita (Campo Harmdaico da Parmbela Misdal)

1
1
i
a
L. .1

T °T °Tr  °Sa °S °Sr °S° °Dr °D °Da By °B) ‘B 8§ °§ °S:

Figura 5: Segunda orbita harmonica em D6 menor (Campo harmonico da paralela modal).

A terceira oOrbita trabalha com os substitutos cromaticos do campo harmdnico
tradicional, isto ¢, as triades mediadnticas da regido de D6 maior. Todas as triades relativas e
anti-relativas da Tonica, Subdominante ¢ Dominante s3o menores € nessa terceira Orbita essas
triades passam a ser maiores. Por exemplo, na primeira orbita ha a triade de La menor ("Tr) e

seu substituto na terceira Orbita passa a ser La maior ("Try). As triades bases de Tonica,

9 Nestes exemplos utilizamos como base a tonalidade principal de D6 Maior. Todas as notas nestes exemplos
que ndo possuem acidentes sdo naturais.
10 No campo harménico maior e no campo harménico menor, a triade ou tétrade de Dominante sempre ¢ maior.
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Subdominante e Dominante permanecem intactas.

Terceira Orbita ([Campa Harminico Tradicional - Suhstinnos)

) : = ' — ' ] !
=S S e =S S ===
T

Ta+ SI‘+ S Sa+ Dr+ D Da+ ]EIH— ]E IE&H—

Figura 6: Terceira orbita harmonica em Do maior (Campo harmoénico tradicional — Substitutos).

A quarta orbita, a orbita harmonica mais distante do Campo Harmdnico Tradicional,
trabalha com os substitutos cromaticos do campo harménico da paralela modal, isto é, as
triades medianticas da regido de D6 maior. Por exemplo, na segunda orbita ha a triade de La

bemol maior (°Tr) e seu substituto na quarta orbita passa a ser La bemol menor (°Tr,).

LJ[|;||1.| |:-:l"|_|il;| it l.l'|'||"|: ||;I|I"'|':|1||_'|: |,|;| '|:';||'-_|1'|;| "-l- ||,|;|! - Hll|>=|lrl|[|v¢_!
I L, b
7 : ! = ! ! i - T 3 bi;._F |
T i - '§ =g 'ﬂ "'*'F oo by ] |
o'I‘Zlo OT o'];—‘I'o oSao OS oSl‘o Ogao O§ Ogro

Figura 7: Quarta orbita harmonica em D6 menor (Campo harménico da paralela modal — Substitutos).

Caso a tonalidade principal seja uma tonalidade menor, por exemplo D6 menor. A
primeira oOrbita abrange o campo harmonico tradicional, D6 menor. A segunda oOrbita abrange
o campo harmdnico da paralela modal, D6 maior. A terceira 6rbita trabalha com os substitutos
do campo harmoénico tradicional, isto €, as triades medianticas de D6 menor. Por ultimo, a
quarta Orbita trabalha com os substitutos do campo harmoénico da paralela modal, isto ¢, as

triades medianticas de D6 maior.

2.5 Acorde “Seis-Quatro Cadencial” como pivo modulatorio

Quando uma triade esta na segunda inversdo, ou seja, com a quinta no baixo, temos
um acorde “seis-quatro”. Este acorde tem um intervalo de quarta com o baixo — intervalo
dissonante, e um intervalo de sexta — consonancia imperfeita, que geram um acorde instavel

(Piston, 1987). Esta triade na segunda inversdo ¢ na verdade o acorde de dominante “seis-
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quatro cadencial”, esta triade de dominante possui duas notas que sdo chamadas

appoggiaturas' harmonicas e caminham melodicamente da seguinte maneira:

7 2
R I
v

Figura 8: Dominante “seis-
quatro cadencial”.

Essa appoggiatura harmonica caminha para as notas consonantes da triade ou tétrade
de dominante e apos isso a harmonia de dominante exige uma resolucdo e geralmente resolve
na harmonia de tonica (cadéncia completa). Por outro lado, na Quarta Sinfonia de
Tchaikovsky, hd um caso muito interessante no qual o compositor utiliza o acorde “seis-quatro
cadencial”, mas ele ndo resolve o acorde “seis-quatro cadencial”. Ele trata esse acorde ndo
como dominante, mas utiliza-o como ténica na segunda inversao e como acorde pivd para

modular para outra regido harmoénica (ver modulacao do compasso 65 para o compasso 66).

Pyotr Ilytch Tchaikovsky (1840-1893), Sinfonia n°4 em Fa menor — Op.36 (1877-1878),

compassos 64 a 66.

]bgb DZ = ? :D7 T+_o D% 5> T = +§
Tro = L4} menor Da = )= Sol maior *Ta

(Tro)

Figura 9: Exemplo de Acorde “seis-quatro cadencial” como pivé de modulagdo.

Outro acorde que Tchaikovsky também utiliza como acorde pivo em modulacdo ¢ uma
tétrade de dominante de sétima diminuta (“B’) como acorde de tonicizagdo da subdominante,

ela a utiliza pois essa tétrade contém duas notas em comum com a triade da tdnica, dando

11 A appoggiatura harménica ¢ uma bordadura sem preparagdo. Ela ¢ uma nota ndo estrutural que estd no
tempo forte da harmonia e que necessita de resolucao.
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outro efeito falso de tonica (ver modulagdo do compasso 31 para o compasso 32).

Pyotr Ilytch Tchaikovsky (1840-1893), Sinfonia n°4 em Fa menor — Op.36 (1877-1878),

compassos 31 a 33.

Antecedente Consequecnte

(a2

D (§)=¥®

T = F4 menor S = Si) menor

Figura 10: Exemplo de outra tétrade de Dominante com as caracteristicas de Tonica como pivé de modulagdo.

Outra questao harmonica que Tchaikovsky insiste em realizar nesta obra ¢ a respeito
do encadeamento de um acorde de sexta aumentada germanica na propria tonica, evitando a
realizacdo de um acorde “‘seis-quatro cadencial” como intercessor de ambos . Neste caso,
Tchaikovksy transforma a Dominante sexta aumentada (Dominante da Dominante) em uma

Dominante extraordinaria da propria triade de Tonica (ver compasso 102).

Pyotr Ilytch Tchaikovsky (1840-1893), Sinfonia n°4 em Fa menor — Op.36 (1877-1878),
compassos 102 a 105.

Codetia |ra|15|¢.i-.‘|-:‘.| real -

_ h. b k bk
= 2 - — L
== %ﬁ#ﬁ%ﬁ 22 SEESIEEE S SEE2

T ReTRETR: TRETRET =TT DS T DS T

T = Famenor Tr = L4, maior

Figura 11: Encadeamento de acorde "Sexta aumentada germanica" com a Tonica.
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2.6 Modulacao

Segundo Grimm (1906) a “modulacdo ¢ a mudan¢a de tonalidade”, ou seja, ¢ “todo
procedimento que agencia a mistura de estruturas harmonicas provenientes de diferentes
campos harmoénicos” (Bittencourt, 2012). Ela ¢ um choque que ocorre entre mudangas de
campo harmonico, isto ¢, mistura de componentes de campos harmonicos diferentes.

Esse choque também ¢é conhecido como Impacto Modulatorio, que representa a forca
de mudanca (modificacdo) do centro tonal. Segundo Bittencourt (2012), as modulagdes
classificam-se em cinco modelos basicos (ordem crescente de forgas): a Tonicizagdo, a
Modulacao Intratonal, a Modulagdo Extratonal (ou Modulacdo Propriamente Dita), a

Travessia e a Errancia.

2.6.1 A Tonicizacao

A tonicizacdo ¢ um processo de modulacio no qual hd um empréstimo de uma
estrutura harmoénica de outro campo harmoénico e esta ¢ utilizada como prologamento de uma
estrutura deste campo harmonico. Dos modelos de modulacao mencionados neste capitulo, a
tonicizagdo ¢ a modulagdo com menos energia possivel, ou seja, seu “impacto modulatério ¢

zero” (Bittencourt, 2012).

Pyotr Ilytch Tchaikovsky (1840-1893), Sinfonia n°4 em Fa menor — Op.36 (1877-1878),

compassos 43 a 45.

. —| = E 1 1 ¥

i

Da. D T (S) S (To) = () °S

T = F4 menor

Figura 12: Exemplo de Tonicizag¢do (modulagdo).

2.6.2 A Modulac¢ao Intratonal
A Modulagdo Intratonal ¢ um modelo de modulagdo no qual alternam-se formular

tonais de regides vizinhas. Esta modulagdo tem for¢a para modificar o centro tonal para uma
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regido vizinhas, mas por um curto tempo, porquanto esta regido vizinha logo se direciona ao
centro tonal principal (Bittencourt, 2012). Se o centro tonal estd em D6 maior, suas regides
vizinhas podem ser, por exemplo, Sol maior, Ré maior, L4 menor e F4 maior, isto €, a
modulagdo intratonal direciona, neste caso, a regido de D6 maior para a regido de Fa maior

por um breve espaco de tempo e logo retorna a D6 maior.

Pyotr Ilytch Tchaikovsky (1840-1893), Sinfonia n°4 em Fa menor — Op.36 (1877-1878),

compassos 37 a 42.

Antecedente Con '_ii-.'*f.[lli.*nti-.'h_

dK

T D T = D) D (D) Da

S = Si) menor T = F4 menor

Figura 13: Exemplo de Modulagdo Intratonal.

2.6.3 A Modulaciao Extratonal (Modulacio Propriamente Dita)

Este terceiro modelo de modulag@o ¢ um procedimento no qual o eixo tonal principal
direciona-se a outro centro tonal (Bittencourt, 2012). O impacto modulatorio aqui ¢ mais
forte, porquanto o eixo tonal principal move-se a outro centro tonal, e neste “novo” centro
tonal pode ocorrer modulagdo intratonal e ou qualquer tipo de modulagdao. No exemplo a
seguir, mostramos que o primeiro tema da Quarta Sinfonia ocorre na tonalidade principal de

F4 menor, enquanto o segundo tema do desenvolvimento ocorre no “novo” centro tonal que ¢
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L4 bemol menor.

Pyotr Ilytch Tchaikovsky (1840-1893), Sinfonia n°4 em Fa menor — Op.36 (1877-1878),

compassos 27 a 30 / compassos 116 ¢ 117.

TEMA 1 - Periodo

Antecedente -
27 Moderato con anima. (#.- In movimentedi Valse )
| b
- g N -
", \"‘--..—-' o 4 4
M'ha —— \2—-“' T
- b et
E%Eﬂ%# = -
- = — — ]
T
T = F4 menor
°T)
TEMA 2 - Perindo
Antecedente

-
116 Moderato assai, quasi Andante,

T= La}, menor
(Tl‘o)

Figura 14: Exemplo de Modulagdo Extratonal

2.6.4 A Travessia (Durchfiihrung)

E um modelo de modulagio no qual o eixo tonal principal caminha por entre outras
regides harmonicas e o centro tonal, que antes era fixo, agora ¢ vagante. A ancora tonal, citada
por Bittencourt (2012), move-se sem fixar-se em rela¢do ao eixo tonal principal e a tnica
preocupacao agora, entre as regides harmonicas, estd no novo ponto da ancora em relagao ao

ponto habitado anteriormente pela dncora tonal. E um modelo simples que representa a
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instabilidade tonal ¢ em uma Forma Sonata ¢ utilizada na constru¢ao de Desenvolvimento e

Transigdes.

Pyotr Ilytch Tchaikovsky (1840-1893), Sinfonia n°4 em Fa menor — Op.36 (1877-1878),

compassos 55 a 69.

§ = Mi} menor *Tr = D° = D6 menor

. r__
(_].F D7 T+—o D% 5> T — +S @9 Dg — ? @9
Sa=Ta= Ré, menor D=Te= La, menor
(D) (Ta)
L T i :r —

1 .
SRty N F
L~
I |

Tro = L&) menor

(Ta)
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b4

Tro = L4} menor Da = D)= Sol maior *Ta

Sr=*"Ta = La menor

(B)

Figura 15: Exemplo de Travessia (modulagdo).

2.6.5 A Errancia

A errancia ¢ o modelo de modulagdo que possui o maior impacto modulatério. E a
modulagdo no qual cada harmonia de dominante aponta para um lugar diferente ou ainda
apontando para regides harmonicas diferentes (Bittencourt, 2012). Ela ocorre através da

mudanca rapida e pelas variadas mudancas de direcionamento harmonico.
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Pyotr Ilytch Tchaikovsky (1840-1893), Sinfonia n°4 em Fa menor — Op.36 (1877-1878),

compassos 398 a 404.

)
11
ro\

7T _ 9
@n r+ — ]E 5>

T =F4 menor

.
Th
e
]
i
m
™
]

T =F4 menor

Figura 16: Exemplo de Errancia (modulagdo).

2.7 Classificacao da Modulacao — Critério de Fatura

A fatura modulatoéria serve de critério de classificagdo para explicar como foi realizado
o processo de modulagdo, ou seja, ela mostra como foi o processo de modificagdo das regides
harmonicas. Esse critério de fatura simplesmente mostra se existe ou ndo um elemento
mediador (pivd) que habita dois campos harmonicos diferentes, seja ele um elemento

diatonico ou enharmonico, além de mostrar quais como este pivo une duas féormulas tonais
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diferentes como término (da primeira formula) e inicio (da segunda formula) (Bittencourt,
2012).

O critério de fatura modulatoria abrange dois casos, se a fatura ¢ pivotada (pivo
diatonico simples, pivo diatonico emprestado ou pivd enharmonico) ou ndo-pivotada.

O tonalismo expandido fez com que todas as estruturas se conectassem com todas as

outras, por este motivo ¢ raro achar no primeiro movimento da Quarta Sinfonia de

Tchaikovsky, uma modulagdo com Fatura ndo-pivotada, pois ela ndo possui um elemento
mediador. Segundo Brisolla (2006) esse critério de fatura exemplifica-se através da
modula¢do cromatica, no qual, sem um elemento mediador, as conducdes cromdticas de vozes
sdo reais (ocorrem na mesma voz) ou falsas (ocorrem em vozes diferentes) (ver modulagao

entre os compassos 393 e 394) (Bittencourt, 2012).

Pyotr Ilytch Tchaikovsky (1840-1893), Sinfonia n°4 em Fa menor — Op.36 (1877-1878),
compassos 392 a 394.

392 sy - p— o - :
= 1 . . --d_'_-“‘\. . . . . = _
ﬁfé}- SE s e e e R
[ - T —
| e m &
]S Di=7 1 = Da Di="T B Di=7 B
Tro = Tro= L&), menor Tro = @a = Si menor Tro = *Tr = Ré menor

(T) (=Tr) ()

Figura 17: Exemplo de Modulagdo - Fatura ndo pivotada.

A Fatura pivotada possui um elemento mediador e ¢ dividida em duas categorias e

duas subcategorias para cada categoria: 1.1) a fatura pivotada com Piv6 Diatonico (direto) —

utiliza um elemento mediador com o mesmo soletramento nos dois campos harmonicos

ocorrentes na modulagdo (Bittencourt, 2012).
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Pyotr Ilytch Tchaikovsky (1840-1893), Sinfonia n°4 em Fa menor — Op.36 (1877-1878),
compassos 34 a 36.

REPETICAQ DO PERIODO

Conseguente Amecedente

S Di = § T=S SSEHLD T

S = Si) menor T = F4 menor

Figura 18: Exemplo de Modulagdo - Fatura pivotada (Pivé Diaténico — Direto).

1.2) a fatura pivotada com Pivd Diaténico (emprestado) — utiliza um elemento

mediador com o mesmo soletramento nos dois campos harmonicos ocorrentes na modulagao,
mas este elemento mediador ndo pertence ao campo harmonico, isto €, este elemento ¢ um

empréstimo diatonico (modal) (Bittencourt, 2012).

Pyotr Ilytch Tchaikovsky (1840-1893), Sinfonia n°4 em Fa menor — Op.36 (1877-1878),

compassos 250 a 252.
e Dm B my e B o
e £
=
D7 T — +§
°Tr = ) = Sol maior Ta

(D:)

Figura 19: Exemplo de Modulagdo - Fatura pivotada (Pivé Diatonico — Emprestado).

2.1) a fatura pivotada com Pivé Enharménico — (direto) — utiliza um elemento
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mediador com soletramento diferente nos dois campos harmonicos ocorrentes na modulacao

(Bittencourt, 2012).

Pyotr Ilytch Tchaikovsky (1840-1893), Sinfonia n°4 em Fa menor — Op.36 (1877-1878),

compassos 118 a 120.

T= La, menor ~Tr = Si maior
(Tro) (T]To)

Figura 20: Exemplo de Modulagdo - Fatura pivotada (Pivé Enharmoénico — Direto).

2.2) a fatura pivotada com Pivé Enharmdnico — (Emprestado) — utiliza um elemento

mediador com soletramento diferente nos dois campos harmoénicos ocorrentes na modulagio,
mas este elemento mediador ndo pertence ao campo harmonico, isto €, este elemento ¢ um

empréstimo diatonico (modal) (Bittencourt, 2012).

Pyotr Ilytch Tchaikovsky (1840-1893), Sinfonia n°4 em F4 menor — Op.36 (1877-1878),
compassos 268 a 270.

S D’ Tx°§ Dy Sr P> D Sr D’

S = Si), menor §: = Da = Mi maior

Figura 21: Exemplo de Modulagdo - Fatura pivotada (Pivé Enharménico — Emprestado).
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3. FORMA SONATA (ALLEGRO DE SONATA)

A Forma Sonata ¢ a mais importante forma composicional em larga escala na musica
instrumental do periodo classico. Mas a forma sonata ndo ¢ importante somente pela sua
frequéncia de uso, muitos "musicologos histdricos" e tedricos a consideram estar no periodo
mais desenvolvido e de design composicional complexo, aquela que os compositores revelam
suas maiores técnicas praticas e seu potencial expressivo (Caplin, 1998). Desta feita, a forma
sonata continuou a exercer enorme influéncia na pratica composicional nos estilos musicais
procedentes, permanecendo uma forma viavel, embora altamente modificada até a metade do
século XX. Ela ¢ basicamente a forma que compde o primeiro movimento de Sonatas,
Sinfonias, Concertos, Quartetos de Cordas, entre outros.

Também conhecida como Allegro de Sonata, ela ¢ uma expansdo da forma ternaria
simples, contendo dois blocos demarcados por barras de repeticdo. No primeiro bloco ocorre a
chamada Exposi¢do, no segundo temos o Desenvolvimento e por ultimo a Reexposi¢do (como

segue no esquema a seguir).

Exposicao Desenvolvimento Reexposicao
| Il I I

[ = |l +|
. TH~ ol

A: 1 B: ¥V v v A 1 B: 1
{(menor: 111 ou V)

Figura 22: Esquema da Forma Sonata Classica.

3.1 Exposicao

A exposi¢do da forma sonata apresenta o material tematico e caminha um movimento
harmoénica da Tonica para a Dominante de varias maneiras, pois ela assume o carater da
polarizagao (Rosen, 1988).

Nela temos uma se¢do tematica principal em forma de Sentenga ou Periodo — partes A
e B, que nos indica a tonalidade principal da peca, liga-se a uma outra secdo tematica dita
subordinada em uma tonalidade contrastante (geralmente na regido de Dominante) por meio

de uma seg¢do transi¢cao, podendo terminar com a utilizacdo de uma Codetta.
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3.2 Desenvolvimento

O Desenvolvimento ocorre em duas partes: os processos modulatérios e a retransicao.
Ele tem a fun¢do de gerar o maior grau de instabilidade tonal que, assim, motiva um restauro
de estabilidade. Esta estabilidade ¢ realizada pela Recapitulagdo (Caplin, 1998). Como a
fun¢do do Desenvolvimento ¢ ser algo contrastante na forma terndria, ele possui uma
organizacdo mais flexivel do que sua sec¢do anterior (Exposi¢do). Ele enfatiza diversas
progressdes harmdnicas sequénciais ¢ geralmente caminha por fim a harmonia de Dominante

da tonalidade principal.

3.3 Recapitulacio ou Reexposicio

A Recapitulagdo ¢ uma secao grande que traz de volta, geralmente de maneira
modificada, a exposi¢do. Ela tem por obrigacdo resolver os procedimentos harmonicos que
foram trabalhados no Desenvolvimento, promovendo simetria e balangco de uma maneira geral
e reafirmando as melodias e motivos da Exposi¢ao. Esta se¢do pode ser seguida por uma coda

(Caplin, 1998).

3.4 Introducao

A exposi¢do de um movimento rapido de sonata ¢ as vezes precedido por uma
introdug¢do lenta. Ela representa a parte “antes do inicio” e também ¢ opcional (assim como a
Coda). De todas as unidades de grande escala de forma classica, introducdes lentas sdo os
menos previsivel em sua organizacdo, e por isso € dificil generalizar sobre sua estrutura

interna e funcionalidade frase formal (Caplin, 1998).

3.5 Coda

A Coda ¢ um movimento estrutural opcional realizado apds a recapitulagao,
necessariamente ela ndo ¢ uma secdo obrigatdria na Forma Sonata. Seu objetivo principal ¢é
expressar o “pos-fim” da obra. Ela ¢ uma se¢do de encerramento composta de codettas e que
segue uma cadéncia completa. A Coda em si termina com uma se¢do de encerramento que
compreende uma série de codettas, sendo que outro objetivo seu ¢ a confirmacao da

tonalidade principal da obra (Caplin, 1998).
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4. METODO ANALITICO

Para realizar a andlise funcional do primeiro movimento da Sinfonia No. 4 de Pyotr
Ilytch Tchaikovsky utilizamos como base o livro “Harmony Simplified” (Riemann, 1903) do
musicologo alemao Hugo Riemann (1849-1919), o livro “Harmonia” de Arnold Schoenberg
(2001), os trés volumes do livro “Tratado de Armonia” de Joaquin Zamacois (1997a, 1997b e
1997¢) e a simbologia e a metodologia analitica apresentada nos artigos “Apresenta¢do de
uma reforma simbologica para a andlise harmonica funcional do repertorio tonal”
(Bittencourt, 2009) e “Um 'reboot' para a teoria da modulagdo, com o impacto modulatorio
como critério de classificagao” (Bittencourt, 2012) do professor, teorista e compositor
brasileiro Marcus Alessi Bittencourt (1974).

A simbologia utilizada por Marcus Bittencourt ¢ integralmente baseada nas
nomenclaturas tradicionais académicas da Harmonia Funcional encontradas nos trabalhos
teoricos modernos. Sendo também importante mencionar que ela serve de excelente meio de
comunica¢do em relagdo a harmonia tonal (Bittencourt, 2009).

Abaixo segue a tabela'? utilizada como cia simbologica para a andlise harmonica
funcional do primeiro movimento da Quarta Sinfonia de Tchaikovsky. Ela ¢ constituida

basicamente por trés elementos: letras, simbolos e nimeros.

do |I'e,| I'e |i,| Mi | fa | faz|Sol,|Sol| 14| 1a | Sib| Si

M{'T|Sa| B [Tr| Ts| S|{Pa| °8 | D |“Ta [ Trs| °§ | Dac

m, | °T |"Sas| *Sr |"Trs| "Ta | °S | Iha | “8ae | D* |*Tae| "Ir | °§ | Da

Figura 23: Tabela de relagoes entre a tonalidade de Do Maior e todas as outras demais regioes, medidas da
maneira mais direta possivel (Bittencourt, 2009).

Em relacdo aos simbolos, a nomenclatura utilizada possui dois simbolos que indicam
polaridades modais, os simbolos (+ e °). O simbolo (+) representa paralela maior, enquanto o
simbolo (°) representa paralela menor. As alteragdes cromaticas reais sdo representadas pelos

simbolos (< e >), eles sdo colocados a direita de um nimero e representa respectivamente se o

12 Mesma tabela contida no Capitulo 2.1 (Harmonia Funcional), mas desta vez nos a utilizamos com o intuito
de explicar sua nomenclatura e sua utilizacao na analise funcional.
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grau sofre diminui¢do ou ampliagdo cromatica de seus intervalos. O simbolo (\) representa a
omissdo da fundamental da estrutura harmonica, geralmente ¢ encontrada nas harmonias de
Dominante e Dominante-da-Dominante, caso haja dois simbolos assim sobrepostos em uma
unica letra, significa foi omitida a fundamental e a ter¢a da harmonia. O simbolo (tritono)
representa a relagdo de substituto de tritono em qualquer enharmonizagdo. O simbolo (—)
situado acima de uma letra funcional, ndo indica mais a fun¢do harmdnica, mas indica agora a
regido harmodnica, nomeando uma determinada tonalidade. O simbolo (paréntesis) representa
um empréstimo de harmonia da regido que esta entre paréntesis, esse simbolo geralmente ¢
utilizado para representar tonicizacdo. E por ultimo, o simbolo (]) que representa a inversao

intervalar da harmonia dualista'.

13 Para mais informagdes sobre Harmonia Dualista, leia Mickelsen (1977).
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CONSIDERACOES FINAIS

Nesta pesquisa podemos mencionar que o russo Pyotr Ilytch Tchaikovsky foi mais um
compositor que utilizou as ferramentas harmoénicas do tonalismo expandido para ampliar
ideias composicionais em suas obras. Como compositor da segunda metade do século XIX,
percebemos que ele contribuiu com algumas ideias para a que a harmonia tonal fosse utilizada
a0 maximo, como podemos ver em sua Quarta Sinfonia. As triades medidnticas, base do
tonalismo expandido, antes eram utilizadas somente em ocasides especiais com a intenc¢ao de
ser algo extraordinario na obra musical, passaram a ser utilizadas com muita frequéncia nas
composi¢des musicais do periodo romantico, principalmente na segunda metade do século
XIX.

As triades medidnticas que eram utilizadas por Mozart como uma simples coloracdo
harmdnica, por outro lado, foram utilizadas por Beethoven que teve a intencdo de utilizar as
relacdes de terca como substitutas das dominantes e construir uma tensdo polarizada entre as
relagdes de mediantes com a ténica, ou seja, Beethoven utilizou o tonalismo expandido como
um recurso harmdnico com maior tensdo que a propria dominante, dando as triades
medianticas o mesmo peso e forca de uma harmonia de dominante. Através dessa utilizagao
da expansao harmoénica, a Forma Sonata poderia ser trabalhada, basicamente, em qualquer
regido harmodnica possivel. O compositor poderia criar o tema da exposi¢do em uma
tonalidade e executar o seu desenvolvimento em seu tritono, assim como realizou
Tchaikovsky nesta sinfonia.

Podemos mencionar que existem grandes mudangas na estrutura da Forma Sonata
Classica, mas nenhuma dessas mudancgas permite que esta forma seja outra a ndo ser a Forma
Sonata. Percebemos que com a ajuda do tonalismo expandido, Tchaikovksy comprimiu e
expandiu algumas sec¢des dentro da Forma Sonata, por exemplo no Tema 1 da obra (a partir do
compasso 52) onde Tchaikovsky cria uma travessia do primeiro tema ao segundo tema, mas
essa travessia modula tanto que mais parece um mini-desenvolvimento, deixando implicito
sua ideia.

O anexo deste trabalho contém a analise estrutural do primeiro movimento da Quarta
Sinfonia de Tchaikovsky, juntamente de textos que descrevem as agdes do compositor russo
que nao condizem com a Forma Sonata Classica. Apontamos seus procedimentos e
modificac¢des realizados que ocasionaram uma mutacdo na Forma Sonata Cléssica, como por

exemplo, o compositor caminhar por todas as regides harmonicas possiveis e na Coda do
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primeiro movimento ter que realizar 20 compassos somente com a harmonia de tonica para

situar e reconquistar a regido tonica da obra.
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ANEXO I

Analise Funcional do Primeiro Movimento da Sinfonia N°4 em Fa menor —

Opus 36 de Pyotr Ilytch Tchaikovsky
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INTRODUCAO

Introduca
ntroducio . 1.

1 Andante sostenuto,
i 3

PLAMO

By B~ Da-

T = F4 menor

A partir do compasso 13, Tchaikovsky utiliza o ritmo inicial da obra com a nota La
bemol apds as harmonias de Dominantes, como nota em comum a todas essas progressoes de
Dominantes. Ele utiliza estas harmonias de Dominantes com caracteristicas diferentes como

uma amostra do que ha por vir na harmonia desta obra.
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T = F4 menor

Relatorio final de PIC — UEM

p.45 de 87



EXPOSICAO

TEMA 1 - Periodo

Antecedente -
27 Moderato con anima. (#.- In movimentedi Valse )

& ~l

L — ]
"'\-\.\_\_-_-_'_._.-I. . i,
& Erp el

I ‘ Ig; e - .

L L

T = F4 menor

Como todo Periodo de Tema na Forma Sonata Classica, se a tonalidade principal ¢
maior, ela direciona-se a regido harmoénica de Dominante; caso a tonalidade principal seja
menor, ela direciona-se a regido harmonica de Tonica Relativa (terceiro grau) ou, em casos
raros, ela direciona-se a regido de Dominante. Por outro lado, Tchaikovsky caminha nesta
sinfonia da regido harmodnica de Tonica para a regido da Subdominante, utilizando, ainda por
cima, uma tétrade de Dominante com caracteristicas de Tonica como acorde pivo entre o

Antecedente e o Consequente.

Antecedente Consequecnte
r”:i
- -
b I, L
A
BQ
D (S) =W T D’ T (S
T = F4 menor S= Si) menor
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REPETICAQ DO PERIODO

Conseguente Antecedente

S Di = } T=S SSEHLD T

S = Si) menor T = F4 menor

Antecedente Con '_ii-.'*f.[lH.*ntE._

T D7 — @7 BB

D’ D’
T ])7 +T = ( ‘I)‘) D% (Da+) Da+
S= Sip) menor T = F4 menor

Precisamente no compasso 41 ocorre o inicio de uma extensdo do consequente (na
repeticdo do tema 1), no qual a harmonia caminha por sequéncias de Dominantes e suas
respectivas Tonicas de varios substitutos medianticos no campo harmoénico de Fa menor,

sendo este o primeiro desequilibrio harmdnico da pega. A sequéncia precisamente ocorre com
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essas sequéncias em Mi bemol maior ( D¥), Mi maior (Da-+), Fa4 maior ("T), Sol bemol maior

(Sa), L4 bemol maior (Tr) e Si bemol maior (*S), retornando a F4 maior.

Da. D T (S) S () T (S S

T = F4 menor

_-Cr:manumun} Caodetta

o
oy r T

°S SrSE Ry D =7

T = F4 menor

Di = ? Dt ?

T = F4 menor
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FIM DO TEMA 1
Codetta Transigdn

'"i'_ri-l.-'
il

T = F4 menor S = Si, menor

A partir do compasso 53 inicia-se a Transi¢cdo, mas ¢ algo implicito, pois pode ser uma
Transi¢ao e ao mesmo tempo pode ser um mini-desenvolvimento, que € construido a partir de

estruturas motivicas do tema 1.

§ = Mi) menor *Tr = D° = D6 menor

(8)

<y DT D? T =*S py’ Di=7 Iy
Sa=Ta= Ré, menor D=Te= La}, menor
(D) (Ta)
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“Ta = L4 menor
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“Ta= L4 menor

L1
o

u @

]

ﬁ

ﬁt.

Wl
5
5
g
<
—
I
K

“Ta = L4 menor

Ré menor

+i:

“T)
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D’ T T=D T ¥

“Tr = Da = Mi menor S="Ta= L4 menor Tw=T
(*Sr) (Da) ("Ta)

T = F4 menor
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Fa menor
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Fa menor

Relatorio final de PIC — UEM



T = F4 menor

Transicio “real”
Codetta .

) SRy NN 5
St e
T

TRETRST =TT D& T Da

T = F4 menor

Tr= La}, maior

AR e
b b 1 —_ :

D’ ™
Di= ?®9 Di=? (Sa) Sa DT (Tr) Tr Sr

Tr= La}, maior

Fim da Transicao “real”

-4 TEMA 2
— “rTjiﬁﬁﬁf_jf; ¢ s b

re

-
L J

Dai Dai
Ss By Di=? (D) D S D) D

Tr= L4} maior

Relatorio final de PIC — UEM p.54 de 87



O segundo tema (antecedente) comega em tempo anacrdsico neste sistema acima e as
informagdes estruturais deste segundo tema constam no sistema abaixo. Neste segundo tema,
Tchaikovsky inicia na regido harmonica de L4 bemol menor (tonica mediantica em relagdo a
F4 maior — tonica principal) e caminha para Si maior (sua tonica relativa — pensando na
enharmonia de L4 bemol menor como Sol # menor), ou seja, ele cria um arco neste segundo

movimento.

L4 bemol maior (Sol # menor) Si maior ‘ La bemol maior (Sol # menor)

Retorno -

Suspensao -

Algo interessante também a se tratar é que este segundo tema possui o antecedente (La
bemol maior), o consequente em (Si maior) € uma repeticdo somente do antecedente (L&

bemol maior), e em seguida caminha para a codetta da Exposigao.

TEMA 2 - Perindo

Antecedente

-
116 Moderato assai, quasi Andante,

T= La}, menor

(Tro)

T = L4, menor 2Ty = Si maior

(Tro) (Tro)
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Consequents

> Anmtecedente
o,

T

7

D

Si maior

T:

(Tro)

~

Si maior

=Tr=

(Tro)

1 maior

=S

Tr
(Tro)

~
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Repeticao do

Antecedente

Consequente

- e, | o

Ta °D° D’ °S8 =~ Pi- D’
~ Tr = Si maior T = L4, menor
(Tl‘o) (Tro)

T= La}, menor

(Tro)

T= La}, menor

(Tro)
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Repeticio do ~ Codetta da
- Antecedente Exposicao

™ i R—..

T = L4, menor = Tr = Si maior

(Tro) (Tro)

~Tr = Si maior

(Tro)

- e :I * 5 L] ks 9
gt gt -
' - [ ]
£l =i ¥ 3 ¥
3 3
D’ Sr

2 Tr = Si maior

(Tro)
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Tr = Si maior

~

Tr = Si maior

2l

Tr = Si maior

o

S E S

Sr

Si menor
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Tr=Tr D7

=Ty = Si maior

Si menor

2 Tr = Si maior

(Tro)

=,

e )

S

a
#*

derato con “11—1-[““' {Teape diali cominaio,)

Mo

160

Si maior

Ei:

(Tro)

s

22

tpapeetts

3

163

ezt

T

~Tr

(Tro)

1 maior
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2 Tr = Si maior

(Tro)

2 Tr = Si maior

(Tro)

1 maior

Tr=S
(Tl'o)

o
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b

==

‘dﬂﬂ_
:
T
b
e

¥
0@9 D7 o@f) D7 o@B D7 o@f) D7
~Tr = Si maior

(Tro)

T+—O @7 B!? ID7 |D7

2 Tr = Si maior

(Tro)

A partir do compasso 180, Tchaikovsky realiza um falso ciclo de quintas, falso porque

ele utiliza uma harmonia de tonicizacdo de uma subdominante como se ele realmente tivesse

realizado o ciclo de quintas completo.

D' @ept—s  D'(Dy) DifpédDi=? Ss
~Tr = Si maior
(Tl‘o)
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Si maior

Tr=

(Tro)

o~

=

Si menor

(Tro)

A partir do compasso 187, a triade ¢ de Si maior, mas a regido harmonica ¢ em Si

a0.

porque o sexto grau estd menorizado e isso segue até o final da Exposic

menor,

190

T+

Si menor

)

Tl'o

(
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DESENVOLVIMENTO

FIM DA EXPOSICAO  INICIO DO DESENVOLVIMENTO -

S
E;ﬁn
T

kb

dl
dl

2 Tro = IP)a = Si menor IPya = Si menor

(Tro)

Tchaikovsky encaminhou a Exposi¢do em Fa maior desta sinfonia, para a regido
harmonica de seu tritono no Desenvolvimento. Por outro lado, na Forma Sonata classica os
compositores realizavam o Desenvolvimento na regido da Dominante, ¢ em raros casos
realizavam o Desenvolvimento em uma regido mediantica. E o Tonalismo Expandido permitiu
que os compositores encaminhassem a estrutura de suas obras para as mais longinquas regides

harmonicas em relacao a Tonica.

Sa D’ = Iy °S8

P = Si menor S = Da = Mi menor

(Da)
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===

7
+

(Ta)

Dr

D7

Tr

Ta

])7 = |D7

—

S =*Ta= L4 menor

Da = Mi menor

S =*Tr = Ré menor

Ta

S =*Sr = Sol menor

“Tr

*Sr = Sol menor
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*Sr = Sol menor S =1D°= D6 menor

("Sr)

— 'q"\b‘f-:““" — i —— ——

2202 § ﬁE IE EEEEEF b

D° = D6 menor T = F4 menor

T = F4 menor D° = D6 menor
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T b D

+T= D7

D° = D6 menor

S =T = Fa menor

it

N

- of— =
T e e =
—#EHF_]"H:T__H_?
e ]
D9
S) = D T By T
T S= Si) menor
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®%> T = D° D7 D7

S = Si, menor § = § = Mi), menor

(T)

§ = Mi) menor S=Tw

: b
_ﬁfgé%q_ﬁ so
e e e e e e e e e i

I
ba™ | \_-_-_-H-Bﬂ & e D
2 bl G5k |
= =B .
T D’

Tro = L4} menor
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Ta = Da+ = Mi maior

Sol# menor

= Tl'o)

Sol maior

D7

7

D

D7

Ta

= L4 menor

Sr=
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A partir do compasso 255 ainda acontece o Desenvolvimento, mas com motivos que

fizeram parte do Tema 1.

EYTECA

3

“Ta = L4 menor

[

Sol maior

L4 maior

Mi}, maior

("Ta)

T=D:D'

(Sr(§)'S D

Tr=DaD’ (Tr) Trs

= @m D7

(Tr) Tr-

Si) menor

Ré menor

La}, maior

Si) maior

Sol maior
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T= lbzu D’ Tr=Da D’ (Tr)Tng IEa+D7 r=Da D (Tr) Tr.= (Sr)(S) S” D’

Da+ Si, maior La}, maior Si maior L4 maior Ré# menor

274 fpl . a afe & e pfe a2
e etz see e Ee fepe sEe cke c2e

- -
=

T=D. D D T D’ T

Pya- = Si maior
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e

==SEarTEa
o
B’ S)=D
T@m = Si maior Da

b
e

FEELr e

°S = Da = Mi menor Sa = T = F4 menor

(= B.) (Da)

“Tr ="Tr = Ré menor

(T)
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“Tr = Ré menor

Nestes compassos da pagina anterior, ocorre a retransi¢do. E esta retransi¢do possui
algumas caracteristicas importantes: (1) a incorpora¢do do Tema 1, (2) a execu¢do de uma
harmonia pedal de Dominante na regido harmonica de Ré menor e (3) esta retransi¢do

substituiu a Reexposi¢do do Tema 1 a Transi¢do da Exposigao.

“Tr = Ré menor
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D S (D) D (D D T (D) D

“Tr = Ré menor
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REEXPOSICAO

TEMA 2 - Periodao

Antecedente
297 Moderato quasi andante,
r

“Tr = Ré menor

Assim como Tchaikovsky encaminhou a Exposicdo em Fé4 maior desta sinfonia, para a
regido harmodnica de seu tritono no Desenvolvimento. Aqui no segundo tema do
Desenvolvimento ele repete a mesma ideia da progressao do segundo tema na Exposicao (La
bemol menor — Si maior = La bemol menor), mas agora em seu tritono (Ré¢ menor — Fa

Maior = R¢é menor).

Conseguente
q o

- Antecedente  Jhafem®

D’ D’ T D’

“T = F4 maior
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Consequente  Peticao do

Antecedente
= -
0
i :
i 4

Ta 305

“T = F4 maior

309

ﬁ“;w”""“.h_.lf—“g\
@;F
Jf—fy

T S T
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I ;
St S D’ T S T
*Tr = Ré menor
Repeticio do Codetta da
- Antecedente Reexposigiog,
3§13 gﬂr_ﬁ E £ J"“—‘“‘J‘E"ﬁ‘:? £ f: F ‘ v 3
lr r— 1 i N - . -
il = = = = - - | —
'ﬁ . 4 St

L 108

=

D’ T D T="Tr

“Tr = Ré menor “T = F4 maior

315Ren sostenuto il tf:mpn precedente., .

) —
Prnarsgima
lfﬁ;_. e e S e e e
i] |} il il .h i" "“"1‘ $ i'
il
T D’ T D’ T T® °

“T = F4 maior
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F4 maior

F4 maior

+T=
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327~

=

D9

D9

Fa maior

+T:

Sr

D7

F4 maior
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Dr Sr
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Allegro con anima.
D7
T(S) Sa

L1k

sempre stringendn

= .

nﬂwwnfd'_
=

i

1) 72

Fa maior
F4 maior
F4 maior

—

T
T
T

D7

1]
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T =F4 menor
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CODA

Neste sistema a seguir, quando Tchaikovsky inicia a Coda, ocorre uma nova travessia.

Firm da Codedra Inicio da Coda
' e

568 LRsp e : 3‘;"?—.&“!'?.- £ pes _%{ :
L.m?_—_; e, . =
T

T =F4 menor

T =F4 menor

365 et bttt . N
e thy | e
| © I. : tl o PrENG o enninhils
mf : ] I ) p— _ pr—r— . F';F‘ —_—

@'—u—r?i e ahed ha e es

Ta= T D °Dé- T

T Ta= Ré), maior
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Ta= Ré} maior
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Ta= Ré} maior
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T =

Ti=s

Sr

Ta= Ré} maior

377

T.-T-

(Ta)

Fa menor
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Di

S= Si) menor T = F4 menor
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Tro = Tro= La}, menor Tro = E)a = Si menor Tro = *Tr = Ré menor

(T) (=Tr) (D)

No sistema acima, contando a partir do compasso 391, Tchaikovsky fez um resumo do
campo tonal do primeiro movimento inteiro, ou seja, ele resumiu em cinco compassos toda a
progressdo em ciclo de tercas menores (progressdo sequencial medidntica) dessa Forma

Sonata (F4 menor — L4 bemol menor = Si menor = Ré menor — F4 menor).

T =F4 menor T =F4 menor
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A partir do compasso 407 (sistema acima), Tchaikovsky segue para o término da

Quarta Sinfonia com uma sequéncia de vinte compassos somente na harmonia de Tonica,

Relatorio final de PIC — UEM p.85 de 87



utilizando desse artefato para retornar e confirmar que F4 menor ¢ a tonica desta peca, isto &,
Tchaikovsky utiliza desta retérica do periodo romantico como um refor¢o da conquista da

tonalidade principal.

T =F4 menor

A

T =F4 menor
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415

. Piu mosgo. Allegro vivo.

T

Fa menor

T

Fa menor

T

Fa menor
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