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Resumo: A peca Face-to-Face foi composta a partir de um plano composicional estruturado em seis
conjuntos de classes de alturas, relacionados entre si através da segmentacédo e da complementaridade.
O objetivo desse trabalho é descrever como ocorreu a elaboragcdo do plano, a partir dos referidos
conceitos, e apresentar breves consideracdes sobre o reflexo desse plano na realizagdo musical.
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Segmentation and complementarity relations in the pitch-class set theory application on the composing of
the Face-to-Face piece.

Abstract: The musical piece Face-to-Face was composed from a compositional planning structured in
six sets of pitch-classes, related to each other through segmentation and complementarity. This paper
aims at describing how the planning elaboration occurred, from the above mentioned concepts, and to
present brief comments about the reflex of this planning in musical realization.
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1. Introducéo

Composta para quinteto de sopros, na sua formacédo tradicional (flauta, oboé,
clarinete, trompa e fagote), a peca Face-to-Face foi elaborada a partir de um plano
composicional estruturado em seis conjuntos ndo ordenados de classes de alturas,
relacionados entre si pelos principios da segmentacdo e da complementaridade. O presente
trabalho tem como objetivo relacionar as principais caracteristicas envolvidas na elaboracéo
do plano composicional e refletidas na realizacdo musical da peca em questéo.

A partir da segunda metade do século XX, com o desenvolvimento da musica
atonal, surgiram novas formas de estruturar as composicdes. Uma das quais, inicialmente
relacionada a musica dodecafonica, partiu da utilizacdo de conjuntos de classes de alturas, em
prol de alcancar a coeréncia ou a coesdo na estrutura de uma obra. Do ponto de vista analitico,
a Teoria dos Conjuntos Aplicada & Musica®, surgiu na década de 60, a partir de elaboraces
introduzidas por Milton Babbitt (1961). Essa teoria foi sistematizada por Allen Forte no livro
The Structure of Atonal Music (1973).
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Straus (1990, p.29) identifica conjuntos de classes de alturas como unidades de
muitas musicas pos-tonais, em que a identidade basica ndo esté relacionada a elementos como
registro, ritmo e ordem. Assim, a identidade basica dos conjuntos de classes de alturas esta
relacionada as classes de intervalos contidas nesse conjunto, ou seja, ao seu conteudo

intervalar. Os referidos conjuntos podem ser ordenados ou ndao-ordenados, segundo Oliveira:

Um conjunto ndo ordenado é constituido por qualquer colecdo de elementos
pertencentes ao conjunto universal S, sem atender a sua ordenacdo especifica na
textura musical... Qualquer conjunto ndo-ordenado tem uma identidade sonora
prépria, que é definida pelas notas que o compdem e pelos intervalos que elas
formam, independente da sua disposi¢do no contexto musical... um conjunto nao-
ordenado pode dar origem a varios gestos musicais todos diferentes, dependendo da
eventual distribuicdo temporal e espacial dos seus elementos; o caminho inverso
também ¢é possivel, ou seja, diferentes gestos musicais poderdo ser reduzidos ao
mesmo conjunto de notas, ou a conjuntos relacionados pelos operadores ja descritos
(OLIVEIRA, 1998:. 43).

O complemento de um conjunto se refere as alturas dele ausentes e que faltam
para a composicdo do total cromatico. Portanto, para o conjunto 7-32 (0134689), temos as
seguintes classes de alturas excluidas: 2,5,7,10,11, que na sua forma primaria® corresponde ao
conjunto 5-32 (01469).

Ha uma semelhanca de distribuicdo de intervalos muito grande entre um conjunto
e seu complemento. O que pode ser verificado através do vetor intervalar de ambos, no qual
estdo representados a quantidade das diferentes classes intervalares. O vetor intervalar do
primeiro conjunto utilizado na composicao da peca é <335442>, que demonstra a quantidade
dos seis classes intervalares, do menor (semitom), até o maior (tritono). O dltimo ndmero,
portanto 2, significa que existem 2 tritonos no conjunto. Para o0 seu complemento 5-32, o
vetor intervalar sera <113221>, portanto, todos os intervalos terdo 2 ocorréncias a menos,
com excecdo do tritono que tem a metade, no caso 1.

Os conjuntos podem ser segmentados em subconjuntos, nos quais a quantidade de
subconjuntos possiveis, excetuando 0s conjuntos com uma classe de altura, o préprio conjunto
referencial e o conjunto nulo, é dada pela formula 2" — (n+2), onde n é o nimero de elementos
do conjunto (STRAUS, 1990: 80).

O conjunto 7-32 (0134689) possui entdo 119 subconjuntos®’, dos quais
selecionamos o conjunto 5-20 (01568) para estruturar um dos movimentos da peca em
questio. E importante lembrar que, do total de 119 possibilidades, podem se formar

subconjuntos de 2 até 6 alturas, além do conjunto nulo. No entanto, alguns desses conjuntos
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podem ter a mesma forma primaria, em relacdo ao conjunto béasico, o que diminui as
possibilidades de conjuntos distintos.

O critério de escolha desse Unico subconjunto estd relacionado com a
aproximacdo da sonoridade tonal, uma vez que encontramos nele um acorde de triade com
sétima maior. Algo semelhante com a proposta que Rodolfo Coelho de Souza propfe na

estruturacdo de sua peca Estacdo Paraiso.

O uso de conjuntos pentatonicos derivados dos acordes com sétima e nona, também
utilizados pelos compositores brasileiros de musica popular ligados ao movimento
Bossa Nova, forneceu-lhe material para filtrar a saturacdo cromatica da musica
baseada em hexacordes ou em clusters cromaticos, ao mesmo tempo em que dava as
suas obras um carater mais brasileiro (SOUZA, 2012: 10)

A utilizacdo de um Unico conjunto parece ser algo desafiante na composicdo de
uma peca, porém, com os subconjuntos e relacdes complementares possiveis, além das doze
transposicdes e inversdes de cada um deles, temos uma quantidade razoavel de material para
criacdo de uma obra. O mais importante € que todas essas possibilidades estdo amarradas pela
sua semelhanca intervalar, ndo perdendo assim sua coesdo, que ocorre no ambito da

harmonia, independente da textura, contorno melddico e instrumentacéo.

2. Aspectos estruturais da peca Face-to-face

A peca Face-to-Face esta subdividida em quatro movimentos, conforme ilustrado
na Tabela 1. No primeiro estd o conjunto 7-32 (0134689), no segundo, um subconjunto de
cinco classes de alturas, o 5-20 (01568), e no terceiro, 0 seu complemento, o conjunto 5-32
(04169).

MOVIMENTOS Sun Face Moon Face Star Face Face-to-Face -
Sky
DURA(;AO 2’ 2’ 1°20 2’30
(aproximada)
CONJUNTOS 7-32 5-20 5-32 7-21, 5-27, 7-29

Tabela.1 — Plano macro-estrutural da composi¢do com movimentos, durages e conjuntos utilizados.

O movimento inicial, Sun Face, apresenta o primeiro tema em textura cordal nos
trés primeiros compassos em To. Em seguida, € incluido um compasso preparatorio para o
reaparecimento do tema, agora 3 semitons acima, ou seja, em T3 como verificamos na Figura
1.
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Figura 1 — Apresentaco do primeiro tema em Sun Face.

Moon Face € o movimento com sonoridade mais tranquila e discreta, pouco
movimentada. Comega com um aspecto introdutério, cordal com notas longas. Em seguida
aparece um ostinato no fagote e na trompa, durante dois compassos, em colcheias intercaladas
de pausas. Do c. 13 ao 16 tem inicio uma textura polifonica, a partir do compasso 17 o
ostinato retorna na trompa e no fagote. Entdo no compasso 24 reaparecem as colcheias
intercaladas de pausas, por mais 4 compasso, até finalizar.

Star Face, o terceiro movimento da peca, possui um ritmo mais leve e solto que
0s demais, e também o mais curto, durando um pouco mais que um minuto, em carater
brilhante, com énfase mais no aspecto ritmico do que, no melddico. Primeiramente, hd um
gesto em duas camadas, como um continuo, envolvendo clarinete e fagote, com uma célula
ritmica composta de seminima e colcheia em estacato, conforme demonstrado na figura 2. A
partir do c. 12 surge um novo ostinato, em legato, em contraste com o primeiro, executados
novamente pelo clarinete e pelo fagote, enquanto os demais instrumentos realizam

polifonicamente pequenos fragmentos melddicos.
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Figura 2 — Inicio do movimento Star Face.

No ultimo movimento, surge uma combinacgdo desses dois conjuntos derivados do
primeiro por segmentacdo e complementacdo, gerando assim, o conjunto 7-21 (0124589),
seguido por um de seus subconjuntos, o 5-27 (01358). Por fim, o Gltimo conjunto da peca,
ainda no quarto movimento, é o 7-29 (0124679).

O 7-29, semelhantemente ao 7-21, é obtido também através da unido do
subconjunto do 7-32, 5-20 (01568) e o seu complementar 5-32 (01469). No entanto, essa
juncdo ocorre agora de uma nova forma. Em vez de ambos estarem na forma prima, um deles
esta invertido, ndo importando qual dos dois (pois o resultado sera 0 mesmo, nesse contexto).

O 5-27 aparece como uma conexdo (e um agente de modificacdo gradual da
superficie musical) entre a utilizacdo dos conjuntos 7-21 e o 7-29. Por ser subconjunto de

ambos, ele é utilizado em apenas dois compassos. Conforme mostrado na Figura 3:
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Figura 3 — Conjunto 5-27 aparecendo como transicao entre 0 7-21 e o 7-29 do quarto movimento.

Todo o processo de escolha dos conjuntos esta relacionado a complementacéo e a
segmentacdo, surgindo entdo a explicacdo da relacdo que existe entre o titulo da peca Face-to-
Face, e seus subtitulos por movimentos: Sun Face, Moon Face, Star Face, Face-to-Face —
Sky. Em uma relacdo metaforica, o primeiro movimento, de onde surgem todos os demais
conjuntos da peca, como se ele fosse o centro da composicdo, iguala-se ao nosso sistema
solar, onde os planetas giram em torno do Sol. Em seguida, aparece o seu subconjunto, com o
movimento intitulado Moon Face, a Lua, um astro que reflete a luz do Sol, possuindo apenas
o reflexo do seu brilho. Neste caso, é representado metaforicamente como um subconjunto
dele.

No quarto movimento, temos uma segunda alegoria que se une a do Sistema
Solar. Aqui o subconjunto e o complemento (no caso, 5-20 e 5-32, respectivamente) de um
conjunto sdo considerados como as faces de uma mesma moeda (por se originarem do mesmo
conjunto, no caso, o0 conjunto 7-32). Ocorre entdo a unido dessas faces, que recebe o titulo na

peca de Face-to-Face - Sky. Assim, o Ultimo movimento, o0 mais rico em aspectos melddicos,
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tem o seu tema A em forma de melodia com acompanhamento. O tema B vai do c. 8 ao 18
com um ostinato de poucas notas e carater um pouco pesante no clarinete, fagote e trompa. A
flauta e o oboé apresentam trechos melddicos, ora em dobramentos, ora em repeticdes
imitativas em um contexto polifénico.

No ¢.19 ao c. 21, surge pela primeira vez em toda a peca um momento de grande
instabilidade com ritmo irregular, com uma textura mais complexa, aparecendo em seguida
dois compassos de transicdo com o conjunto 5-27 trazendo uma certa regularidade ritmica,
mas com aspectos poliritmicos, com o uso de tercinas e quintinas se contrapondo a grupos de
quatro colcheias. Nessa parte também € enfatizada a dinamica, chegando a fortissimo (vide
figura 3).

A partir do c. 24 (figura 3) comega um retorno a estabilidade com o conjunto 7-
29, em um novo ostinato, no fagote e na trompa. ainda encoberto pela polirritimia que
permanece a principio na flauta, oboé e clarinete, que segue até o c. 26, quando ocorre uma
secdo menos ritmada e sem polirritmias, demonstrada na figura 2.

Finalmente, no c. 41 o tema é apresentado transposto em T;, aparecendo em

seguida em textura polifénica que, no ultimo compasso volta ao cordal.

Conclusao:

O processo de segmentacdo e complementaridade aplicado na composicdo da peca
Face-to-Face, para quinteto de sopros, propiciou uma organizacao efetiva do material sonoro.
Essa organizacdo ocorreu no campo das alturas, com a predeterminacdo dos conjuntos,
subconjuntos e conjuntos complementares, relacionados entre si pela constituicdo intervalar,
que fomentaram a realizacdo musical. O proximo passo sera utilizar o conceito de densidade

textural como filtro ou parametro nas relaces de segmentacao e complementaridade.
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Notas

! Esta teoria ¢ uma versdo musical e uma das adaptagdes possiveis da Teoria dos Nimeros surgida no século
XIX.

%< A forma primaria é escolhida entre as 24 formas normais dos conjuntos-membros que pertencem a esse
conjunto classe, sendo aquela que comega pelo elemento 0 e tem o menor intervalo entre os dois primeiros
elementos.” (Oliveira, 1998:. 343).

? “Qualquer conjunto pode ser decomposto em subconjuntos, podendo cada um deles ser categorizado de acordo
com o conjunto classe a que pertence. Esse processo é essencial para determinar as relagdes entre conjuntos
diferentes, mas que contenham entre si subconjuntos idénticos” (OLIVEIRA, 1998: 118).



