Aspectos da Teoria Pdés-Tonal aplicada na composicao das
Invariancias para piano solo.

J. Orlando Alves

Rua Alice de Almeida, n.° 94/303-B — Jodo Pessoa - PB — CEP: 58040-320

Jorlandoalves2006@gmail.com

Abstract. The Post-Tonal Theory was used as a reference for the pitch-class
organization in the composition of the XXXX cycle. The cycle contains thirty-
three small pieces for solo piano and was composed by the author of this
article in 2003. The objective here is to describe aspects of the application of
Post-Tonal Theory in the composition of three pieces of this cycle. Before the
composition, a compositional matrix planning was elaborated. The concept of
pitch-class invariance was determinant during the planning of each piece. The
organization of the transpositions and inversions of the pitch-classes sets,
during planning, evidences the relationship of invariance. The composition of
each piece presents different ways of inserting the invariance in the musical
discourse. This article presents three aspects in the use of invariance: the
articulation of a continuous sound stream (first piece); the prolongation in
opposition to the pointillism (second piece), and the resonance of invariance
(fourteenth piece of the cycle). We conclude that the creative capacity can be
fostered through planning, using limited resources such as invariances
between pitch-classes.
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Resumo. A Teoria Pds-Tonal foi utilizada como referencial para a
organizagdo das classes de alturas na composi¢éo do ciclo XXXX. O ciclo
contém trinta e trés pequenas pecas para piano solo e foi composto pelo autor
deste artigo em 2003. O objetivo aqui é descrever aspectos da aplicacdo da
Teoria Pds-Tonal na composicdo de trés pecas desse ciclo. Antes da
composicdo, foi elaborado um planejamento composicional matricial. O
conceito de invariancia de classes de alturas foi determinante durante o
planejamento de cada peca. A organizagao das transposicoes e inversdes dos
conjuntos, durante o planejamento, evidencia a relacdo de invariancia. A
composicdo de cada peca apresenta diferentes formas de inserir a invariancia
no discurso musical. Este artigo aborda trés aspectos na utilizagdo das
invariancias: a articulacdo de um fluxo sonoro continuo (primeira peca); a
prolongacdo em oposicao ao pontilhismo (segunda peca), e a ressonancia de
invariancia (décima quarta peca do ciclo). Concluimos que a capacidade
criativa pode ser fomentada através do planejamento, utilizando recursos
limitados como as invariancias entre classes de alturas.

Palavras-Chaves: Teoria Poés-Tonal, Planejamento = Composicional,
Invariancia.



1. Introducéao

As trinta e trés pequenas pecas para piano solo, denominadas de Invariancias, foram
compostas pelo autor deste trabalho no primeiro semestre de 2003 e dedicadas a pianista
e professora Ingrid Barancoski, que a estreou na integra no dia 25.06.2003 durante o
Recital de Doutorado, realizado no Auditério do Insituto de Artes da UNICAMP.

A composicdo do ciclo das trinta e trés Invariancias ocorreu a partir de um plano
composicional prévio que relacionou conjuntos de classes de alturas’ (suas
transposicBes e inversdes) com temporalidades distintas, através de recursos
matematicos que resultaram em um planejamento composicional parametrizado
matricial>. O referido planejamento estd todo descrito na Tese “Invariancias e
DisposicOes Texturais: do Planejamento Composicional a Reflexdo Sobre o Processo
Criativo” (Alves 2005) e, em parte, com aspectos relacionados especificamente as
alturas, em um artigo publicado em 2003 nos Anais da Associacao Nacional de Pesquisa
e P6s-Graduacdo em Musica (Alves 2003, 1-11).

Na elaboracdo do planejamento composicional parametrizado matricial, utilizamos
como referencial tedrico os conceitos de espaco (compositional space) e plano
composicional (compositional design), definidos por Morris (1987). N&o abordaremos a
elaboracdo do planejamento neste trabalho®. Nosso objetivo aqui é demonstrar e
exemplificar como ocorre a organizacdo das alturas em trés pecas do ciclo das
Invariancias para piano solo, apds a etapa do planejamento composicional.

Para o controle efetivo da organizacdo das alturas, adotamos como referencial a
Teoria dos Conjuntos aplicada & Musica, também conhecida como Teoria Pés-Tonal*.
(Straus 1990).

Essa teoria surgiu na década de 60 a partir de elaboracBes e conceitos
definidos por Babbitt (1961) e sistematizados por Forte (1973). Foi
amplamente utilizada, como recurso analitico, por diversos autores como
Cook (1987), Morris (1987), Straus (1990), Lester (1989), Oliveira (1998),
dentre outros. Varios termos adotados no presente trabalho, como, por
exemplo, conjuntos e subconjuntos de classes de alturas, suas classificacGes e
transposicOes e inversdes, se referem aos axiomas que formam a base da
referida teoria. (Alves 2003, 2).

! “Uma colecdo de conjuntos relacionados entre si por um operador transposicdo ou inversdo. A

estrutura intervalar de qualquer conjunto-membro de um conjunto classe é sempre igual.” (Oliveira
1998, 342).

“O planejamento composicional € uma ferramenta que auxilia e alimenta o fluxo criativo e atende a
demanda de compositores que valorizam determinadas etapas que antecedem a composicédo. [...]. A
ideia e a utilizacdo de planejamento composicional passam por diferentes 6ticas que vao desde o uso
objetivo de processos e métodos até mecanismos subjetivos. Na pesquisa que realizamos durante o
Doutorado, nos dispusemos a estudar uma, entre inimeras abordagens possiveis, que denominamos
originalmente de Planejamento Composicional Parametrizado Matricial”, que “estd basicamente
direcionado para gerar, combinar e armazenar caracteristicas e padrdes estruturais [de forma
prescritiva], prontos para a utilizagdo imediata na composi¢do musical.” (Alves 2005, 21, interpolacéo
nossa). No caso, os padrbes estruturais referem-se a duas dimensdes do discurso musical: a
organizacgdo das alturas e a disposicdo das texturas.

A descricdo detalhada, desde a sua concepcdo até a aplicagdo composicional do planejamento,
encontra-se na tese ja mencionada. (Alves 2005).

N&o abordaremos aqui questionamentos atuais, em uma revisdo da literatura mais recente sobre a
referida teoria analitica, uma vez que a proposta partiu da utilizacdo de procedimentos composicionais
originais e especificos e ndo uma analise na integra seguindo os pressupostos teéricos.
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A composicao de todas as trinta e trés pequenas pecas para piano solo, que integram
o ciclo Invariancias, esta baseada na utilizacdo do conjunto de classes de alturas 5-2° e
seus respectivos subconjuntos®. Na composicdo de cada peca, a escolha de qual
subconjunto (e suas transposi¢des e inversdes) seria utilizado, através do planejamento,
ocorreu em funcdo do critério de invariancia. Além de seus diversos significados
musicais (como, por exemplo, o aspecto morfoldgico) e filosoficos, este conceito esta
presente no trabalho de diversos autores que abordaram a Teoria Pds-Tonal, como
descrita por Oliveira (1988, 345):

Um ou mais elementos séo invariantes quando permanecem inalterados apds
a aplicagdo de uma transformagdo no conjunto que os contém. As
invaridncias sdo os elementos comuns [classes de alturas] entre dois
conjuntos relacionados por um operador [transposicao e/ou inversdo].

O critério da invariancia permitiu associar as transposi¢cfes e inversdes dos
subconjuntos que integram o conjunto principal 5-2, como se vera, a seguir, na
descricdo da organizacdo das alturas em trés pecas que integram o ciclo Invariancias.

2. Invariancias n.°1

A estratégia composicional’ utilizada na primeira peca do ciclo foi a criacdo de um
continuo sonoro tendo por base as alturas invariantes entre as transposicdes de
determinados subconjuntos, alcancadas através do planejamento composicional
matricial. Ou seja, as classes de alturas invariantes impulsionam o continuo através da
articulacdo em alternancia entre as méos do pianista.

O grau de invariancia é constante nessa peca, correspondendo a trés notas. A
organizacgdo dos subconjuntos ocorreu através da elaboracdo de uma simetria tendo por
eixo a segunda transposicdo (T2) do conjunto 4-2. A tabela 1 apresenta as classes de
alturas invariantes, as classes de alturas para cada subconjunto e a simetria que ocorre
com a repeticdo dos subconjuntos de tras para frente a partir do eixo assinalado com
linhas duplas. As duracdes sdo constantes e correspondem a dois compassos em toda a
peca, para cada subconjunto.

Na figura 1, as classes de alturas invariantes entre os subconjuntos sdo assinaladas
através de ligaduras. Essa figura ilustra, na grafia musical, as classes de alturas
presentes na 3.2 e 4.2 colunas da tabela 1. Pode-se observar que as trés invariancias
alternam entre o D, D# e E, e entre o D#, E e F. As alternéncias das invariancias, além
de serem um recurso para conectar um maior numero de membros, contribuiram para
romper com a previsibilidade do continuo, que inicia com as trés primeiras (D, D# e E).

5 Aindicago 5-2 refere-se ao segundo conjunto de cinco sons classificado por Forte (1973, 179).

® Existem formulas matematicas para o calculo do total de subconjuntos a partir da quantidade de classes
de alturas de um conjunto maior que podemos encontrar em Oliveira (1998, 118), Straus (1990, 71) e
no proprio Forte (1973, 27). No caso, o conjunto 5-2 possui quatro subconjuntos de quatro sons (4-1,
4-2, 4-4, 4-10 e 4-11) e seis conjuntos de trés sons (3-1, 3-2, 3-3, 3-4, 3-6 e 3-7).

As estratégias equivalem a utilizacdo de procedimentos (ou recursos) composicionais para construir a
trama do discurso musical a partir dos conjuntos de classes de alturas e suas respectivas invariancias.



Subconjuntos | Invariancias Classes de alturas | Duracoes

de classes de dos subconjuntos
alturas
3-1(T2) (D, D#, E) (D, D#,E) 2
4-2 (T2) (D, D#,E, F#) 2
3-1(T») (D, D#, E) (D, D#, E) 2
4-2 (T2) (D, D#,E, F#) 2
4-1 (T3) (D#, E, F#) (D#,E,F, F#) 2
3-1 (T5) (D#,E. F) 2
4-1 (T3) (D#,E, F) (D#,E,F, F#) 2
4-2 (T») (D, D=, E, F5) 2
4-1 (T3) (D#, E, F#) (D#,E,F, F#) 2
3-1(Ts) (D#, E, F) 2
4-1 (Ts) (D#,E, F) (D#,E,F, F#) 2
4-2 (T2) (D, D#,E, F#) 2
3-1 (T2) (D, D#, E) (D,D#,E) 2
4-2 (T2) (D, D#,E, F#) 2

Tabela 1: Relac&o de subconjuntos, invariancias e duragdes utilizadas na primeira peca
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Figura 1: Classes de alturas invariantes entre as transposi¢cdes dos subconjuntos
assinaladas pelas ligaduras

A figura 2 apresenta 0s quatro compassos iniciais da primeira peca, onde se pode
observar que as alturas articuladas em colcheias (non legato), que se revezam entre a
mdo direita e a mdo esquerda do pianista (a base do continuo), sdo justamente as classes



de alturas invariantes entre as transposi¢cdes dos subconjuntos. No segundo sistema,
construido com as classes de alturas da segunda transposi¢do do subconjunto 4-2, uma
segunda camada € justaposta ao continuo (no pentagrama superior). A classe de altura
que inicia essa camada (F#, articulada em staccato para diferencia-la do non legato do
continuo) € a Unica que ndo pertence as invariantes. Aos poucos, o estabelecimento de
camadas ocorre com 0s acréscimos de alturas e com a diminuicdo da defasagem
temporal entre elas, estabilizando em quatro camadas, como demonstrado na figura 3.

A auséncia da formula de compasso ocorre com o propoésito de evitar a diferenciacéo
das acentuacdes no decorrer do continuo. No entanto, utilizamos as barras de compasso
para auxiliar o intérprete na contagem dos tempos e na sua localizacdo dentro do fluxo
sonoro.

A estabilizagdo das quatro camadas a partir do compasso 15 (figura 3) sinaliza o
principio de uma saturacdo, que tem por objetivo conduzir o fluxo sonoro para a
finalizacdo da peca. Outra caracteristica que ocorre na estabilizacdo das quatro camadas
é a unificacdo das dinamicas (forte em crescendo) e da articulacdo em non legato,
contribuindo para o surgimento de um améalgama entre as camadas periféricas
(pentagrama superior e inferior) e o continuo sonoro, como demonstrado na figura 3.
Recomenda-se ao intérprete a utilizacdo do pedal direito (que libera as ressonancias)
para alcancar o amalgama sonoro.

A finalizacdo da primeira peca € alcancada com o contraste subito na alternéncia de
duas para quatro camadas no fluxo do continuo sonoro. Existe também o contraste
subito de dindmicas (piano subito, sforzando e fortissimo subito), exemplificado na
figura 4.

3. Invariancias n.° 2

Na segunda peca do ciclo, a estratégia composicional foi caracterizar o discurso sonoro
através de uma textura pontilhistica, com a espacializacdo em staccato das alturas em
oposicdo as prolongacbes das invariancias. A figura 5 apresenta as trés figuracdes
ritmicas apresentadas no inicio da peca e assinaladas, entre parénteses, como A, B e C.
As invariancias foram ressaltadas pelas prolongacdes existentes entre as figuracdes B e
C que, dentro da estratégia pontilhistica, funcionam como um contraste.

A espacializacdo das alturas em staccato ocorre de forma gradual, com o ambito®
crescente (como na figuracdo ritmica A) ou distribuida de forma ndo gradual. O
discurso musical da peca esta todo baseado na alternancia entre as trés figuracdes
ritmicas e pequenas variagoes.

Como se pode observar na figura 5, ndo existe a indicacdo de formula de compasso
com o propdsito de evitar acentuacOes e metricas regulares.

A organizacao e a selecdo das transposicdes e inversdes dos subconjuntos ocorreram,
durante o planejamento parametrizado matricial, em funcdo da disposicdo simétrica (em
torno de um eixo) da quantidade de classes de alturas por subconjunto. Alem da
disposicdo simétrica, a selecdo ocorreu a partir da existéncia de classes de alturas
invariantes entre as transposicdes e inversdes dos subconjuntos®.

® 0 termo “ambito” refere-se, aqui, & distancia entre as notas consecutivas da figuragdo ritmica A.

° Adisposicdo simétrica ndo inclui o subconjunto em si, somente a quantidade de classes de alturas.
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Figura 2: Compassos iniciais da primeira pec¢a do ciclo com a demonstragdo do
continuo sonoro e da camada superior que surge a partir do segundo
compasso

A quantidade de classes de alturas variou entre 3 e 4, dispostas de tras para
frente, apds o eixo de simetria que corresponde ao subconjunto 4-2 (Ty),
conforme demonstrado na tabela 2. As duragdes, nessa peca, equivalem a
seminima.
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Figura 3: Estabilizacdo das quatro camadas e unificagcdo das dinamicas criando
um amalgama sonoro
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Figura 4: Quatro Uultimos compassos da primeira peca do ciclo, com
alternancias de duas para quatro camadas e mudancas subitas de dinamicas
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Figura 5: Inicio do primeiro sistema da segunda peca do ciclo, com as
figuracdes ritmicas A, B e C assinaladas

4. Invariancias n.° 14

A estratégia composicional da décima quarta peca do ciclo foi selecionar as
transposicdes e inversdes dos subconjuntos que apresentassem uma Unica invariancia de
mesma classe de altura. Essa Unica classe de altura em comum (Ré) foi articulada
isoladamente em oito repeticdes, durante a peca, com énfase na sua ressonancia. Outra
diretriz no planejamento dessa peca foi selecionar apenas os subconjuntos com trés
classes de alturas. Assim, foi construida uma pequena simetria, apresentada na tabela 3,



que espelha as duracdes, e nao os subconjuntos em si, uma vez que o grau de
invariancia e o nimero de classes de alturas permanecem constantes. As duragdes de
cada transposicdo ou inversdo correspondem a uma semibreve.

Como nas descri¢des anteriores, a figura 6 apresenta, para facilitar a visualizacdo, as
classes de alturas das transposicdes e inversdes dos subconjuntos selecionados com a
invariancia assinalada.

Trémulos, harmonias por segundas maiores e menores, intervalos melddicos por
sétimas e tritonos sdo exemplos de procedimentos recorrentes que se sobrepdem as
ressonancias. A figura 7 apresenta 0s seis compassos iniciais da peca, onde se pode
observar a énfase na repeticdo da altura invariante, seguida por sua ressonancia
acrescida dos procedimentos recorrentes.

Subconjuntos | Invariancias Classes de alturas | Duracoes

de classes de dos subconjuntos
alturas
4-1 (T3) (D#, E, F#) (D#,E, F, F#) 2
4-2 (T2) (D, D#, E, F#) 2
3-1(T2) (D#, E) (D, D#, E) 2
3-1(T3) (D#,E. F) 2
4-1 (Ts) (D#,E. F) (D#,E, F, F#) 2
4-2 (Ty) (E, F, Fz G®) 2
4-1 (T3) (D#, E) (D#,E, F, F#) 2
3-1(T2) (D, D#, E) 2
3-1(T2) (D, E) (D, D#, E) 2
4-2 (Tel) (D,E,F, F#) 2
4-1 (T3) (E. F, F#) (D#, E, F, F#) 2

Tabela 2: Relacdo de subconjuntos, invaridncias e duracdes utilizadas na
segunda peca

Subconjuntos | Invariancias Classes de alturas | Duracoes
de classes de dos subconjuntos
alturas
3-3 (Tw) D) (C#. D, F) 3
3-2 (T30) D) (C. D, D#) 2
3-2 (TL1) D) (C%, D, B) 2
32 (T2) D) (D, D%, F) 2
3-3 (T2D) (D) (C#,D, A#) 3

Tabela 3: Relacdo de subconjuntos, invaridncias e duracdes utilizadas na
décima quarta peca do ciclo



Figura 6: Classes de alturas invariantes entre as transposicfes dos
subconjuntos assinaladas pelas ligaduras
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Figura 7: Compassos iniciais da décima quarta peca do ciclo com a indicacao
das invariancias e dos subconjuntos, com as respectivas transposicfes e
inversdes

5. Concluséao

A descricdo da organizacdo das alturas, a partir da aplicacdo da Teoria P6s-Tonal na
composicao de trés pecas para piano solo, que integram o ciclo Invariancias, composta
em 2003 pelo autor do presente artigo, foi o objetivo do presente trabalho. No
planejamento composicional matricial, que antecedeu a composi¢do propriamente dita,
existiu uma série de operacfes matematicas que possibilitou relacionar as transposicdes
e inversdes de todos os subconjuntos que integram o conjunto 5-2 com diferentes
parametros temporais.

O planejamento tornou-se uma ferramenta bastante funcional no direcionamento do
fluxo criativo e na projecdo de novas possibilidades de combinacdo das estruturas
musicais (no caso do presente artigo, referentes as alturas) e de seus numerosos
desdobramentos prescritivos. O referido planejamento nao foi abordado neste trabalho,
uma vez que esta descrito em detalhes na Tese “Invariancias e Disposi¢des Texturais:
do Planejamento Composicional a Reflexdo Sobre o Processo Criativo” (Alves 2005).
Optamos por detalhar como ocorreu a organizagdo das alturas que resultou na
composicdo de trés pecas representativas do ciclo Invariancias. Escolnemos como
critério a existéncia de classes de alturas invariantes na selecdo das transposicdes e das
inversdes dos subconjuntos. Assim, as alturas invariantes foram enfatizadas no discurso
musical de diferentes formas. Abordamos, no presente artigo, trés procedimentos
especificos que evidenciaram as alturas invariantes: a articulagdo de um continuo
sonoro (primeira peca), a prolongacdo em oposi¢do ao pontilhismo (segunda peca) e a



ressonancia (décima quarta peca do ciclo). Evidentemente, outros procedimentos e
recursos, além desses, foram utilizados nas pecas restantes.

O planejamento ndo é uma ferramenta obrigatoria na atividade composicional. No
entanto, sua utilizacdo pode ou ndo conduzir & consciéncia plena dos recursos pré-
composicionais, além de um maior detalhamento das proprias etapas da composicao.
Neste trabalho foram apresentados trés procedimentos composicionais que utilizaram os
recursos pré-composicionais (conjuntos de classes de altura) de forma criativa.
Acreditamos que a formulagdo e a utilizacdo de processos similares podem ser
direcionadas para o ensino da composicao, no sentido de apresentar ao aluno subsidios
formais e estruturais prévios para o desenvolvimento gradativo da sua capacidade
criadora.
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