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Resumo: O presente trabalho tem por objetivo expor os recursos pelos quais, em trés cangfes em
Sao Francisco, buscou-se tornar sensivel a lacuna entre o procedimento de estruturagdo harmonica
empregado, estranho a tradicdo tonal, e a superficie apresentada pela obra, alusiva a mesma. Ap0s
exemplificarmos na pega 1) o engendramento de estruturas de cunho tonal e 2) a atualizagdo de
potenciais intrinsecos ao procedimento empregado, constatamos que as distintas interacfes entre
0s potenciais proprios a estes dois estratos da composicdo permitem nédo apenas que a lacuna entre
estes manifeste-se como que esta dinamize-se.

Palavras-chave: Composicdo musical. Harmonia. Brian Ferneyhough. Mdsica contemporanea.

The gap between harmonic technique and surface in the composition of trés can¢des em Sdo Francisco

Abstract: This paper aims to present the resources, in trés cangdes em Sdo Francisco, through
which the gap between the harmonical procedure employed, foreign to the tonal tradition, and the
surface presentation of the work, allusive to such tradition, was to be made perceptible. After
exemplifying in the work 1) the generation of tonal-like structures and 2) the actualizing of
potentialities which were peculiar to the procedure employed, we have noticed that the different
interactions between the potentialities peculiar to both these compositional layers allow the gap
between them not only to come about, but also to become dynamic.

Keywords: Musical composition. Harmony. Brian Ferneyhough. Contemporary music.

O presente trabalho aborda a escrita harmdnica na composicao de trés cances em
S&o Francisco (2012), para trompete solista e orquestra’. Conforme observaremos, houve na
peca 0 engendramento de estruturas tipicamente associadas a tradicdo tonal através de um
procedimento de estruturacdo harmonica estranho a tal tradicdo. Com isto, buscou-se explorar
e tornar sensivel uma lacuna entre o procedimento harménico empregado e a superficie
apresentada pela obra.

A nocdo de lacuna em questdo € introduzida por Brian Ferneyhough na analise
que este faz de seu Segundo Quarteto de Cordas (1980) (1982 in FERNEYHOUGH, 1995).
Tal nocdo diz respeito a parcial separacdo entre 0s aspectos referentes a organizacao de uma
obra e 0s aspectos referentes a sua apresentacdo (ibid.: 118) e manifesta-se, segundo o autor,
na medida em que os procedimentos atualizam-se apenas indiretamente na superficie da obra
(ALBERA; FERNEYHOUGH, 1988 in FERNEYHOUGH, 1995: 327-328). Em nosso
trabalho, partimos da consideracdo de que, em obras onde engendram-se estruturas

tipicamente associadas a uma dada pratica composicional através de procedimentos ndo
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oriundos de tais préaticas?, tal lacuna entre procedimento e superficie tornar-se-4 sensivel por
uma diferenca entre 1) os potenciais proprios ao contexto a que as estruturas engendradas
aludem, evocados por esta mesma alusdo e 2) as direcdes efetivamente atualizadas, peculiares
ao procedimento de fato empregado.

O objetivo do presente trabalho é expor os recursos pelos quais, em trés cancgdes
em Sdo Francisco, buscou-se tornar sensivel a lacuna entre o procedimento de estruturagéo
harmoénica empregado e a superficie apresentada pela obra. Para tanto, o texto que se segue
divide-se em 4 partes. Primeiramente, sera apresentado o procedimento empregado e seu
funcionamento. Nos dois subtitulos subseqiientes, serdo abordados, respectivamente: o
engendramento de estruturas tipicamente associadas a tradi¢do tonal, a partir do procedimento
empregado e; a exploracdo de potenciais intrinsecos ao procedimento empregado. Por fim,

faremos nossas consideragdes finais.
1. O procedimento harménico empregado

A escrita harmdnica das trés cancdes em S&o Francisco estruturou-se a partir de
uma sequéncia previamente definida — e de extensdo equivalente a totalidade da peca — dos
conjuntos de classes de alturas que poderiam ser utilizadas em cada compasso que a peca viria
a ter. No presente trabalho, referiremo-nos a tais conjuntos de alturas por modos. O
engendramento de tal seqliéncia deu-se de forma parcialmente automatizada, seguindo as trés

etapas descritas abaixo e ilustradas no Ex. 1, abaixo.
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Exemplo 1: Engendramento dos modos subjacentes as trés cang¢bes em S&o Francisco.

Primeiramente, foi gerada uma sequéncia de pentacordes em que, de um
pentacorde para o proximo, houvesse sempre a transposi¢do, meio-tom acima, de duas ou trés

de suas notas. Conforme assinala-se no Ex. 1, tais transposi¢des ddo-se sempre de uma
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maneira em que as alturas constituintes destes pentacordes equivalnam, alternadamente, a
uma escala pentatonica (onde anota-se a letra p), ou a uma escala incompleta de tons inteiros
(onde anota-se a letra h).

De cada um dos pentacordes, foi entdo selecionado um dado bicorde, seguindo-se,
tanto quanto possivel, os seguintes critérios: 1) que bicordes contiguos, com raras excegoes,
formassem intervalos distintos entre si; 2) que a sequéncia de bicordes ndo acompanhasse
diretamente o encadeamento cromatico e ascendente de seus pentacordes de origem; 3) que 0s
bicordes se encadeassem, predominantemente, por graus conjuntos e; 4) que, quando um dado
bicorde voltasse a ser selecionado, seus vizinhos fossem distintos daqueles que Ihe haviam
sido contiguos nas ocorréncias anteriores. Mantendo-se a sequéncia dos bicordes gerados,
cada um destes foi respectivamente destinado a um compasso da peca.

Por fim, cada conjunto de alturas possiveis para um dado compasso consistiria 1)
das notas constituintes do bicorde associado a este e 2) de qualquer nota que estivesse a
distancia de terca maior ou quarta justa — a que referiremo-nos por médulo |4, 5| — de alguma
das notas do bicorde em questdo, ou, em determinados trechos, a distancia de ter¢ca menor ou
quarta justa — mddulo |3, 5]. Conforme veremos sobretudo no subtitulo 3 do presente trabalho,
a permanéncia ou ndo de uma determinada nota entre compassos distintos foi um dado
relevante para a composicdo das trés cancbes em Sdo Francisco. Em nossos exemplos,
evidenciamos tal relagdo de permanéncia através do uso de setas: para a direita, em caso de
permanéncia; para a esquerda e riscada, caso fosse uma nota ausente do compasso anterior.

Para além de estabelecer, para cada nota do total cromatico, individualmente, uma
historia precisa de suas permanéncias e auséncias ao longo da peca, outros dois aspectos do
procedimento em questdo séo relevantes para o presente trabalho e devem, portanto, ser aqui
ressaltados. Primeiramente, por conta de modos distintos compartilharem de notas em
comum, é possivel fazer com que dadas estruturas harmdnicas (e.g., fragmentos melddicos,
motivos, acordes) retornem inalteradas, mas sob a vigéncia de modos distintos daqueles que
as haviam engendrado em ocorréncias anteriores, recontextualizando-as harmonicamente,
portanto (consultar Ex. 4 e 5, adiante). O segundo aspecto conduz-nos ao subtitulo seguinte
do presente trabalho: como a seqiiéncia dos modos encadeados € pré-estabelecida e
condicionada pelos pentacordes de partida — e a sequéncia destes, por sua vez, é altamente
automatizada -, tal seqiiéncia segue rumos proprios ao procedimento empregado,
frequentemente gerando desvios aos caminhos que a superficie apresentada pela obra, alusiva

a tradicdo tonal, sugere através da propria aluséo a tal tradic&o.
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2. O engendramento de cadéncias tipicamente tonais e seus desvios

Vimos acima que o procedimento harménico empregado na composi¢cdo das trés
cancbes em S&o Francisco gerou, primariamente, uma disposic¢ao diacronica dos conjuntos de
alturas que poderiam ser utilizadas a cada momento da peca, mas ndo as estruturas que viriam
a se manifestar efetivamente na superficie apresentada pela obra em sua forma atual. No
engendramento de tais estruturas, i.e., durante a escrita efetiva da peca, dois estratos distintos
da composicdo foram propositivos em relacdo as decisGes composicionais que viriam a ser
tomadas. Este é o0 caso, primeiramente, da prépria seqiiéncia de modos subjacentes a peca ao:
1) possibilitar as ocorréncias de determinadas estruturas alusivas a tonalidade e disp6-las ja
em uma diacronia precisa; 2) possibilitar determinadas relacdes intrinsecas ao procedimento
empregado, enunciadas acima, ao final do subtitulo anterior do presente trabalho, e
exemplificadas adiante, no subtitulo 3 do mesmo; 3) responder as dire¢des de cunho tonal,
propondo-lhes ou impondo-lhes desvios, como veremos também adiante, neste trabalho.

Em segundo lugar, especialmente por conta da natureza teleologica da tonalidade
e do conjunto de convencbes associadas a esta, a propria superficie em formacdo, ao
privilegiar o estabelecimento de relagcdes de cunho tonal, tornou-se propositiva de caminhos
que satisfizessem as expectativas referentes a tais relacbes tonais expressas. Tomando-se
como exemplo os compassos 37 a 40 do primeiro movimento (Ex. 2, abaixo), nestes, ndo
apenas constrdi-se 0 espaco para a enunciacdo de uma dominante de La (comp. 40), como a
regularidade de figuracdo e as énfases sobre as alturas D6# Fa# Si e Mi, respectivamente,

favorecem que se consolide a alusdo a uma marcha harménica.
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Exemplo 2: Compassos 37 a 41 do primeiro movimento de trés can¢fes em S&o Francisco.
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Também em escala mais ampla a superficie em formacé&o foi propositiva. A partir
da constatacdo, no inicio do primeiro movimento, de que diversas das rela¢cdes de cunho tonal
sugeridas pelos modos subjacentes aludiam a um centro em La, em trechos formalmente
privilegiados houve igualmente a busca por engendrar estruturas harmonicas que orbitassem
La ou suas adjacéncias. Desse modo, o final do segundo movimento, por exemplo, estabelece
centro em Ré; 0s compassos que precedem a cadenza de trompete, no terceiro movimento, e o
inicio desta privilegiam, seja pelo tratamento melddico, seja efetivamente pela realizagdo de
cadéncias, a classe de alturas Mi; ao final do terceiro movimento, por fim, ndo apenas
cadencia-se sobre algo préximo a um L& maior (L&-D6#-Ré), em seu Ultimo compasso, como
enunciam-se nos Ultimos seis compassos da peca, um pedal em L& e, ao longo dos sete
compassos imediatamente anteriores, um pedal em Mi. Similarmente, como veremos no
subtitulo 3 do presente trabalho, em determinados trechos contrastantes foi utilizada a
auséncia do L& como recurso para o favorecimento de tal contraste (ver Ex. 5, adiante).

Em relacdo a participacdo dos modos subjacentes a peca nas decisdes referentes
ao estabelecimento desta em sua forma atual, como apontaramos acima, tais modos vieram a
ora propor, ora impor desvios as dire¢cbes de cunho tonal assumidas pela superficie em
formacdo. Observando-se novamente os compassos 37 a 41 do primeiro movimento (Ex. 2),
por exemplo, notamos que, embora enuncie-se, no compasso 40, algo equivalente a uma
dominante de L&, a propria classe de alturas L& é ausente do modo subjacente a0 compasso
41, impedindo-se uma resolucdo da dominante. A forma como desviou-se de tal resolucdo de
dominante, por um lado, remete a0 um recurso para a frustracdo de cadéncias presente na
tradicdo tonal, enquanto uma cromatizacdo do acorde de dominante, encadeando, de uma
perspectiva tonal, um Mi maior com 7% a um Mi menor; por outro, tal solugdo contribui para
trazer a superficie da obra a diferenca entre os modos subjacentes contiguos, posto que a
classe de alturas Sol# presente no modo referente ao compasso 40, ausenta-se no modo
referente ao compasso 41 e o Sol 7, presente neste, ausentava-se do modo anterior.

Os compassos 57 e 58 do segundo movimento (Ex. 3, abaixo) oferecem um
exemplo de desvio distinto daquele observado no exemplo 2. Em ambos 0s compassos, a
classe de alturas Ré faz-se presente nos modos que lhes sdo respectivamente subjacentes. O
modo subjacente ao compasso 58, contudo, impede a formacdo de uma triade perfeita de Ré,
de modo que, apds a enunciacdo da dominante L4 com 5%, 7% e 9°=, no compasso 57, embora

a melodia executada pelo trompete solista resolva-se efetivamente sobre Ré, esta altura passa
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a atuar como um retardo de um acorde de D6 maior com 7% explicitando-se sua

recontextualizacdo harménica, propiciada pelas diferencas entre os modos contiguos.
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Exemplo 3: Compassos 57 e 58 do segundo movimento de trés cangdes em S&o Francisco.

3. Exploracéo de potencialidades intrinsecas ao procedimento empregado

Em ambos os exemplos de desvios de resolucbes de dominantes apresentados no
subtitulo acima (i.e., Ex. 2 e Ex. 3), para além de o procedimento de estruturacdo harménica
empregado na peca manifestar-se pela imposicdo de caminhos préprios ao encadeamento dos
modos por ele gerados, algumas de suas potencialidades intrinsecas atualizaram-se na
constituicdo da superficie da peca. Na passagem do compasso 40 para 0 41 do primeiro
movimento, a substituicdo de Sol#por SolFtrouxe a superficie a articulagdo da diferenga
entre 0s modos contiguos subjacentes aos compassos em questdo. Nos compassos 57 e 58 do
segundo movimento, por sua vez, através da resolucdo melddica sobre o Ré e a imediata
ressignificacdo desta altura enquanto um retardo, foi enfatizado o potencial de
recontextualizacdo harmdnica propiciado pelas diferencas entre os modos, tornando tal
recontextualizacdo sensivel também através de uma perspectiva tonal.

Se por vezes tais potenciais atualizaram-se em resposta as relagdes de cunho tonal
estabelecidas na peca, em outros casos decisdes composicionais foram tomadas em funcéo da
exploracdo destes. Ao engendrarem-se na peca em questdo estruturas harménicas tipicamente
associadas a tradicdo tonal através de um procedimento estranho a tradigdo tonal, a lacuna
existente entre o procedimento empregado e a superficie tornou-se sensivel — em acordo com

0 que apontaramos na introdugdo ao presente trabalho — atraves da diferenca entre as direces
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de cunho tonal sugeridas pela superficie e as dire¢bes efetivamente atualizadas, peculiares ao
procedimento empregado. Pelo mesmo principio, inversamente, ao atualizarem-se na
superficie da obra potenciais peculiares a tal procedimento, esta superficie em formacao,
continente de relagdes de cunho tonal, propora dire¢fes que tendam a contemplar, sob uma
perspectiva tonal, as estruturas resultantes da atualizacdo destes potenciais. Téo diversos
quanto forem os potenciais explorados, tdo diversos quanto forem os niveis de presenca atual
assumidos por tais potenciais e tdo diversas quanto forem as respostas das relagdes contidas
na superficie em formacgdo a estes, tanto mais a lacuna entre procedimento empregado e
superficie apresentada se dinamizara.

Em relacdo ao ja mencionado potencial de recontextualizacdo harmdnica, este foi
utilizado de, ao menos, duas maneiras distintas. Primeiramente, houve frequentemente, na
peca, a recorréncia inalterada de determinados fragmentos melddicos em trechos cujos modos
subjacentes eram distintos entre si. Os compassos 66 e 67 do primeiro movimento (Ex. 4a) e
11 e 12 do segundo movimento (Ex. 4b) oferecem exemplo de tal recurso. Visando evidenciar
tal recontextualizacdo harmdnica, pode-se observar que fazem-se presentes, no compasso 66
do primeiro movimento, as classes DO, Mi e Sol, inexistentes no modo subjacente ao
compasso 11 do segundo movimento; inversamente, neste fazem-se presentes as classes Si e

Do6# ausentes no trecho anterior.
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Exemplos 4a e 4b: Respectivamente, compassos 66 e 67 do primeiro movimento e compassos 11 e

12 do segundo movimento de trés can¢Bes em S&o Francisco.

Em segundo lugar, a recontextualizacdo harmdnica foi um dado constituinte de
determinados motivos recorrentes na pega. As ocorréncias da bordadura D6#—-Ré-Dé# por

exemplo, foram consistentemente associadas, nos inicios do primeiro e do terceiro
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movimento, & sua reiteracd0 entre compassos Vizinhos, fazendo-a engendrar-se
constantemente, portanto, a partir de modos subjacentes distintos. O motivo de quartas justas
em seminimas, por sua vez, conforme exemplificado pelos compassos 30 e 31 do primeiro
movimento (EX. 5a, abaixo) e 11 e 12 do terceiro movimento (Ex. 5b), deu-se frequentemente
de maneira que as notas constituintes da quarta em questdo fossem comuns aos modos
vizinhos, permitindo que, ao sustentar uma de suas notas entre o fim de um dado compasso e
0 inicio do compasso seguinte, houvesse sua recontextualizacdo harménica durante a propria

realizacdo do motivo.
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Exemplo 5: Compassos 29 a 31 do primeiro movimento e compassos 10 a 12 do terceiro
movimento.

Ainda trés outros tipos de decisdes composicionais foram tomadas em fungédo de
aspectos préprios ao procedimento empregado na peca em questdo. Primeiramente, como se
ilustra pelo Ex. 2, acima, notas que permanecessem por um grande conjunto de modos
subjacentes contiguos — em especial, as classes L4, Ré e Mi — foram freqlientemente
empregadas como pedais, nos trechos em questdo. Em segundo lugar, alguns elementos de
superficie foram constantemente associados a segmentos da sequéncia de modos subjacentes
em que houvesse a entrada ou saida de alguma classe de alturas especifica. Assim, conforme
observavel no Ex. 5, as enunciagdes do motivo de quartas em seminimas iniciam-se
freqentemente em coincidéncia com momentos em que o L47 se ausenta de um modo
subjacente para o seguinte, o que se evidencia, na superficie, pela realizacdo de bordaduras
entre L4z e Si= Semelhantemente, na segunda se¢do do primeiro movimento, entradas da
trompa ddo-se freqlientemente de maneira a articular momentos de retorno do D6#aos modos

subjacentes. Por fim, as ocorréncias de alguns motivos e texturas especificas associam-se



XXI1I Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagdo em Musica — Natal — 2013

consistentemente a modos subjacentes gerados pelo modulo |3, 5|, favorecendo que se
evidencie seu emprego. Este é o caso do motivo de quartas em seminima, bem como das

dominantes com retardos protagonizados por semicolcheias descendentes (ver Ex. 3, acima).

Consideracoes Finais

No presente trabalho, mostramos os principais recursos pelos quais buscou-se, em
trés cancdes em Sao Francisco, tornar sensivel a lacuna entre o procedimento harmdnico
empregado e sua superficie apresentada. Vimos que tal lacuna, na concep¢do do compositor
Brian Ferneyhough, estabelece-se na medida em que os procedimentos constituintes de uma
obra manifestam-se apenas indiretamente em sua superficie apresentada e, conforme
demonstramos pelo exame de exemplos extraidos da peca em questdo, o procedimento de
estruturagdo harmdnica empregado nesta manifesta-se, primeiramente, ao propor e, por vezes,
impor desvios aos caminhos que a superficie da peca, alusiva a tradicdo tonal, sugere.
Igualmente, na diferenca entre os caminhos de cunho tonal propostos pela superficie da obra e
as direcOes efetivamente atualizadas, peculiares ao procedimento empregado, encontra-se uma
primeira maneira pela qual torna-se sensivel a lacuna mencionada: diante de uma estrutura
harmdnica equivalente a um acorde de dominante — mas engendrada pelo procedimento em
questdo —, por exemplo, serdo proximamente experienciadas a expectativa, sob uma
perspectiva tonal, de sua resolucdo e, quando de sua frustracdo, o caminho efetivamente
tomado, portador de relagdes proprias ao procedimento em questéo.

Uma segunda forma pela qual p6de-se tornar sensivel a lacuna entre procedimento
e superficie harmdnicos em trés cancbes em Sado Francisco foi constatada durante o processo
de composicdo e desempenhou importante papel neste: também a superficie em formacao,
continente de relacdes de cunho tonal, tornou-se propositiva diante da atualizacdo de
potenciais peculiares ao procedimento harménico de base da peca. Ao estabelecer um jogo de
duas vias entre o procedimento harmdnico de base e a superficie em formacéo, a lacuna entre
estes dinamizou-se. Primeiramente, porque, em funcdo da diversidade de potenciais
propiciados pelo procedimento de base, da diversidade de niveis com que estes emergem a
superficie ao atualizarem-se e da diversidade de maneiras como a superficie em formacao
responde a estes, a lacuna em questdo passa a reconfigurar-se a cada evento singular. Em
segundo lugar, porque explicita-se, entdo, que a superficie em formagdo ndo apenas porta a
sedimentacgdo dos processos operantes na construcdo da pegca como propde NOVOS processos, a

novas distancias do que sera a superficie acabada, dispostos a novas lacunas.
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