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Resumo. No presente texto, buscaremos demonstrar uma possibilidade de uso da teoria dos
conjuntos no processo composicional do guitarrista Miles Okazaki, por meio de sua composicéo,
“Corazén”, bem como suas possibilidades para a improvisagéo.
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A different use of set theory in jazz: an analysis of a composition by guitarist Miles Okazaki

Abstract: This text aims to demonstrate one possibility of using set theory in the compositional
process of guitarist Miles Okazaki, using as example his composition, “Corazén”, as well as its
possibilities for improvisation.
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1. Introducéo

O uso da teoria dos conjuntos (set theory) tem sido utilizado como ferramenta
para uma analise efetiva do material composicional feito do final do Século XIX até os
tempos atuais, no que é denominado de musica pds-tonal (FORTE, 1973; SALLES, 2016;
STRAUSS, 2000), onde as composi¢Oes estdo organizadas de uma maneira que prescinda da
tonalidade, ou seja, ndo € esta que define relagdes melddicas e harmdnicas. Ao invés disso, ha
uma estrutura baseada na polarizagdo de notas sucessivas (“melodias”) ou simultaneas
(“acordes”) sobre um conjunto de rela¢des intervalares, cujos componentes abrangem o todo
cromatico, ou seja, as 12 notas cromaticas, onde cada uma delas é representada por um
nimero. Em termos absolutos, o zero (0) equivale a nota do, um (1) a d6 sustenido, e assim
por diante, até a Ultima nota do todo cromatico, si (11=onze). Neste todo cromatico, ndo
interessa 0s registros, tessituras de notas, e sim a abrangéncia do todo cromatico, de D6 a Si.
Por sua vez, este conjunto de notas percebidas em termos absolutos geram intervalos entre si,

onde a menor relacéo intervalar definira o 0 (zero) “relativo” deste conjunto de notas.
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O uso desta teoria tem sido observado para o0 uso de varias analises de
composicdes feitas a partir do final do século XIX, majoritariamente em composic¢des
eruditas. Entretanto, poderiamos questionar: haveria alguma possibilidade de seu uso na
musica popular? E quais seriam os desdobramentos de seu uso sobre uma obra? O presente
texto intenta buscar uma analise baseada na teoria dos conjuntos em uma composi¢do do
género musical jazz: a musica “Corazén”, de autoria do guitarrista norteamericano Miles
Okazaki, que aparece em seu album “Figurations” (2012). A partir da analise, procuraremos
observar se a mesma gerou algum tipo de tomada de decisbes do compositor e seu grupo em
termos de direcionamento da composicéo, tendo em mente que o jazz é um género musical
em que frequentemente se insere algum elemento no instante exato de sua execugdo, por meio

de improvisacdes.

2. O guitarrista Miles Okazaki e “Corazén”

Miles Okazaki (1974- , Port Towsend, Washington, Estados Unidos) é um
guitarrista norteamericano baseado em Nova York e tem se destacado no panorama musical
do jazz recente, reconhecido pela sua abordagem ritmica em termos de improvisacdo e
composicdo, e pelo seu uso da teoria musical contemporanea como material composicional
(TAKENO, 2017, p.2). Muitas de suas composi¢Oes sdo caracterizadas pela grande
complexidade ritmica. Nao € o caso da composi¢do que utilizaremos para analise, “Corazén”,
do disco “Figurations” (2012). A partitura da composi¢do ndo da mostras muito claras acerca
desta pouca complexidade ritmica. O que chama a atencdo de imediato é a diagramacdo da
partitura, que remete aos grafismos de compositores contemporaneos como Luciano Berio ou

Kathy Berberian:
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Figura 1- partitura de “Corazon” (Miles Okazaki), obtida em

http://www.milesokazaki.com/scores/figurations-2012/



http://www.milesokazaki.com/scores/figurations-2012/
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Observa-se que a partitura estad organizada em grupos de trés notas. As setas
orientam quais serdo as notas subsequentes. Ao lermos a partitura junto com o fonograma
(link nas referéncias bibliograficas), observamos que primeiro é tocado o eixo central da
figura, depois o eixo da esquerda, novamente o eixo central, e o0 eixo da direita, para repetir
este mesmo ciclo varias e varias vezes, inclusive quando entra o improviso do saxofonista
Miguel Zenon, num crescendo constante em termos de dinamica. A mausica discorre sob um
ritmo ternario (o que justifica o uso de seminimas pontuadas em quase todos 0s grupos de trés
notas), inclusive nos ultimos acordes dos eixos da esquerda e da direita (grafados com uma
semibreve e uma pausa de colcheia, o que totalizaria trés grupos ternarios).

E importante salientar que Okazaki ndo utiliza a teoria dos conjuntos como
ferramenta de analise, mas como matéria-prima de composicdo e um caminho que conduz a
improvisacdo® (pelos desdobramentos da composi¢do). De maneira diferente, porém tendo em
comum a partida do “paradigma” jazzistico, o guitarrista e compositor Julio Herrlein (Porto
Alegre-RS, 1973-) prop6s em seu livro “Harmonia Combinatorial- Conceitos e Técnicas Para
Composicédo e Improvisacdo”, um mapeamento da totalidade dos conjuntos de trés e quatro
notas, buscando neles possibilidades de uso como fun¢do harménica (HERRLEIN, 2011, p.
13). O referido autor, a partir de uma andlise por teoria dos conjuntos, percebe que todas as
estruturas de acorde, exceto as de trés notas consecutivas (0 1 2), pertencem a um sistema
finito de escalas; portanto, estdo inseridos num processo historico de ampliacdo tonal que
comega com a expansdo da tonalidade e vai até o processo final de englobar a totalidade
cromatica (HERRLEIN, 2011, p. 35). Herrlein passou a se interessar na teoria dos conjuntos
considerando que ela poderia ajuda-lo, entre outros aspectos, a mapear o braco dos
instrumentos que toca (guitarra e violdo) e “explorar entidades harmonicas de forma
sistematica” (HERRLEIN, 2018, p. 28). A medida em que incorporava mais e mais 0s
elementos da teoria dos conjuntos, Herrlein foi capaz de observar uma “redundancia” (no
sentido que a palavra tem de indicar o processamento da informag@o musical cognitivamente,
e ocorrendo repetidas vezes) na causalidade na organizacao das alturas (HERRLEIN, 2018, p.
30). Pois é exatamente ai, nessa organizacdo das alturas, de onde parte Okazaki para a

construcdo de sua composicao.

! Nas palavras do proprio Okazaki, “eu penso na teoria dos conjuntos em termos de composic&o[...] e uma vez
que ela esta feita, eu ndo penso mais nisso” (“I think about set theory in terms of composition [...] and once it’s
made | don’t think about it anymore”) (OKAZAKI, 2021, comunicagéo pessoal).



U

awron XXX Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pds-Graduagdo em Mdsica — Jodo Pessoa, 2021

3. Estrutura

A musica se desenvolve em um ciclo baseado em estruturas de acordes de 3 sons
(tricordes). Miles denomina de forma genérica todo grupo de trés alturas tocadas
simultaneamente de “triades”, independente do termo evocar ou ndo uma estrutura baseada
em tonica, terca e quinta (OKAZAKI, 2015, p.59; ibidem, 2020a). Também por causa da
estrutura dos tridngulos dentro de um circulo (junto de cada “triade™), a estrutura da musica
evoca diretamente a estrutura da teoria dos conjuntos onde um circulo esta dividido em 12
partes iguais, como num relégio. O que se encontra usualmente é a nota D6 ocupando o lugar
do ponteiro do 12. Na composicdo, quem ocupa esta posicao é a nota Si bemol (OKAZAKI,
2015, p.84; ibidem, 2020a). E em torno desta nota que todas as outras alturas gravitam.

Foram separadas nas tabelas abaixo as estruturas do centro da partitura, a da
esquerda (identificada na partitura como “I”’) e a da direita (identificada como “II””), por suas
respectivas notas, classes de alturas e classes de intervalos (SALLES, 2016, p.1; STRAUSS,
2000, p.2-12). As notas foram identificadas pelas suas respectivas cifras (C=D¢; D=Ré; etc.).

CENTRO:

Notas Classes de Alturas Classes de Intervalos
A Bb B 91011 012

AbBbC 8100 0214

G Bb C# 7 101 036

GbBb D 6 10 2 048

F Bb Eb 5103 027

Tabela 1- eixo central da partitura.

I (lado esquerdo, sentido anti-horario):

Notas Classes de Alturas Classes de Intervalos
F Bb D 510 2 047
E Bb D 4 10 2 046
E Bb Eb 4 10 3 056
E B Eb 4 10 3 045
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E B D 4 11 2 035
EbB D 3112 034
Eb C D 3 02 023

Tabela 2- eixo esquerdo da partitura.

Il (lado direito, sentido horario):

Notas Classes de Alturas Classes de Intervalos
Gb Bb Eb 6 10 3 037

GbBb E 6 10 4 026

F Bb E 510 4 016

F A E 5 9 4 015

F# A E 6 9 4 0 25

Gb A F 6 95 014

Gb Ab F 68 5 013

Tabela 3- eixo direito da partitura.

A estrutura central estd baseada em tricordes simétricos, onde as notas estdo
equidistantes em termos de intervalos (2a menor, 2a maior, 3a menor, 3a maior e 4a justa,
respectivamente).

4. Estrutura e improvisos

No género musical jazz, uma premissa basica é a de que havera durante o curso da
masica algum tipo de improvisacdo, em geral executada por algum instrumento solista , sendo
este improviso baseado geralmente em alguma progressdo harménica dada (BAILEY, 1993;
MERLINO, 2016). Em que se pese a relativa complexidade harmonica do género, pode-se
afirmar que a natureza dos acordes € limitada a um escopo que € aquele que se percebe na
maior parte do seu repertorio: acordes formados por tétrades, com muita frequéncia acrescidos
de tensdes (nonas, décimas-primeiras, décimas terceiras). Um “vocabulario” de acordes finito
e homogéneo (MELDHAU apud HERRLEIN, 2011, p. 13). No exemplo considerado deste
texto, esta estrutura harmdnica é o conjunto de tricordes que compde a musica. A partir de

0:54 do fonograma, o saxofonista Miguel Zenon inicia um longo improviso que se estende até
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o final do fonograma. Ao ser perguntado sobre as possibilidades de improvisagdo desta
musica e de que maneira o saxofonista poderia estar pensando ao improvisar, Miles Okazaki
pondera dizendo “eu ndo sei 0 que ele pensa, mas acho que é similar ao que eu penso, que é
basicamente ‘0 que voce ouve?’(grifos do autor, &nfase sobre a a fala do entrevistado)[...],
entdo depende do contexto, se houver alguma coisa diferente depois, eu vou ouvir de uma
maneira diferente [...]; a triade € uma estrutura pequena, eu gosto de usar estas estruturas
pequenas”?(OKAZAKI, 2020b). A fala de Okazaki sugere que estruturas harménicas menores
podem sugerir mais de um caminho para a improvisa¢do. De outra maneira, poderiamos
pensar que um conjunto pequeno (de trés notas) seja parte de um ou mais conjuntos maiores
(HERRLEIN, 2018, p. 65), com o subconjunto dentro de um conjunto de notas justificando
tanto o0 acorde quanto a escala a ser utilizada durante o improviso. Ou ainda, de um
“superconjunto”, ou seja, conjuntos que necessariamente se relacionam com algum menor que
ele. Utilizando um exemplo de HERRLEIN (2018, p. 66), o conjunto que forma o acorde
Dm7 (4-26), esta ndo apenas inserido dentro do superconjunto 7-35 (a escala maior diatdnica),
mas também no superconjunto 8-28 (escala octatbnica), 7-32a e 7-32b% (escala maior
harmdnica e menor harménica). Quanto menor o conjunto, maior a possibilidade de estar
inserido em varios superconjuntos. Desta forma, tentaremos extrair as possibilidades mais
imediatas, perceptiveis de acordes decorrentes dos tricordes da musica (considerando o modo
como esta escrito na partitura e tocado no fonograma), e observar se esta escolha procede

durante um trecho do improviso de Zenon.

Tricordes Possibilidade de Acorde (tétrade)
A Bb B A(b9)add9(no3)*

AbBbC Abadd9

G Bb C# Gm7b5; Gdim

GbBb D Gb7M(#5); Gb7(#5)

F Bb Eb Bb4/F

2 “T don't know how he thinks about things, but I think it's similar to what I think, which is basically ‘what do
you hear?’ [...], so it depends on the context, if there's anything different then, will listen in a different way [...];
the triad is a small structure, I like to use these small structures"

$ Os grupos de nimeros “4-26, “7-35”, “8-28, “7-32a” e “7-32b” fazem parte da catalogacdo de FORTE
(1973) para as 4096 colecgdes de alturas possiveis no sistema temperado. O primeiro nimero dos referidos grupos
diz respeito a quantidade de notas por conjunto.

4 Esta foi a cifra mais aproximada que se conseguiu. O acorde, uma sucessao de trés semitons consecutivos (L4,
Si bemol e Si), esta disposto tendo L& como fundamental, Si bemol distante uma 9a menor deste, e Si distante
uma nona. O que se ouve é um acorde com a terca suprimida (daf o “no 3” na cifra).
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F Bb D Bb/F
EBbD Em7(b5)

E Bb Eb E7TM(#11)

E B Eb E7M

EB D E7

Eb B D Eb7M(#5)
Eb C D Eb7M(add6)
Gb Bb Eb Ebm/Gb; F#7(13); FAdim7M
GbBb E F#7

F Bb E F4(7M)(no5)
F A E F7M(no5)

F# A E F#m7(no5)
F# A F F#m7M(no>5)
F# Ab F F#9(7M)(no3)

Tabela 4- associacéo de tricordes e possibilidades de conexdo com acordes (tétrades).

E preciso considerar que, estruturalmente, o pensamento do improvisador de jazz
muitas vezes se divide entre aquilo que RUSSELL (2001) chama de “horizontalidade” e
“verticalidade”. Na verticalidade, o que ocorre ¢ que o improvisador utiliza como material
melddico os modos de onde se extrairiam 0s acordes; muitas vezes nesta concepcao de
improviso, corriqueiramente 0 musico tocara arpejos do acorde por onde estiver passando ao
improvisar. J& a horizontalidade trata de uma escala ou modo que dé conta de todo o centro
tonal dos acordes onde o musico tiver que improvisar, ou a0 menos a maior parte deles. Em
um caso como este que o texto contempla, a verticalidade ¢ o pensamento quase absoluto,
pois ndo ha centro tonal que sirva como elemento de coesdo entre as “triades” que compdem a
peca.

A0 observarmos a transcricdo que se segue a um trecho de um chorus de
improviso de Miguel Zenon (de 1:26 a 2:03 do fonograma) é que, na passagem entre o
primeiro e o segundo acorde, Zenon parece encarar 0 primeiro como uma espécie de
“predmbulo” cromatico para o segundo. Dando o primeiro acorde poucas pistas de que acorde
poderia estar associado, o saxofonista toca um arpejo de Sol maior, para no acorde seguinte
tocar um arpejo de L& bemol maior (ele utilizard& 0 mesmo recurso em outros choruses da

musica, durante a mesma passagem). No terceiro compasso, ele toca um trecho da escala
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diminuta de sol, iniciando por um salto. A seguir, ele executa um arpejo de Ré aumentado,

seguindo com uma linha melddica que, adicionado ao primeiro arpejo, fecha o sentido de

(126 A(9)add9(no3) Abadd9 Gm7b5 Gh7(#5) 3
|

5 Bb4/F Bb/F , Em7(h5) ETM(f11)
o I I : ‘ T f T Y - ]
o——1 \ !  E— —— 2 =& be'——
N~———
) E7M E7 Eb7M(#5) Eb7M(add6)
4

Ffm7M(no5) F§9(7M)(no3) % %
3 —3 3

9
i

Figura 2-transcri¢do de trecho do improviso do saxofonista Miguel Zenon em “Corazon”(Miles Okazaki), entre

1:26 e 2:03 do fonograma(transcrigdo feita pelo autor).
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uma escala menor melddica, condizente com o acorde de quinta aumentada sugerido. Os dois
compassos seguintes (Bb4/F e Bb/F respectivamente), em particular pelo arpejo de Si bemol
com sétima no Ultimo desses compassos, sugerem um acorde de Bbsus4(13). No 70
compasso, a nota Sol finaliza o sentido do acorde meio diminuto, complementado pela
“triade” executada neste compasso. Nos dois compassos seguintes [E7TM(#11) e E7TM], Zenon
executa um arpejo em quartas a partir de L& bemol, o que da aos dois compassos uma
sonoridade de modo lidio em Mi. No compasso 6, a excecdo de Fa sustenido, o saxofonista
executa um arpejo de E7. No 110 compasso, ele toca um trecho descendente da escala de D6
menor melddica, condizente com o acorde sugerido [Eb7M(#5)]. Nos trés compassos
seguintes, Zenon executa um arpejo de Mi bemol com sétima maior finalizando com alguns
cromatismos tipicos do jazz. Ele segue um pouco com a frase até o inicio do compasso
seguinte para mais uma vez executar um arpejo de Sol maior, e de novo reforcar a ideia de
“preambulo” cromatico para L& bemol. No compasso 17, ele executa um arpejo de F&
sustenido sobre o acorde (sugerido pela cifra aproximada) de Gm7b5, transformando-o num
acorde diminuto com sétima maior. A Unica nota do compasso seguinte é Ré, quinta
aumentada do acorde sugerido [Gb7(#5)]. Nos compassos 19 e 20, h4 uma repeticdo de
motivos melddicos e ritmicos, sob contextos harmdnicos distintos (Bb4/F e Eb/Gb,
respectivamente), ainda reforcando os contextos modais sugeridos pelos acordes; da mesma
forma ocorre nos compasso 21 e 22. O compasso 23 faz um arpejo do acorde sugerido (F7M),
com um cromatismo final que encaminha ao acorde seguinte (F#m7). Nos compassos 25 a 27,
Zenon permanece com 0 pensamento improvisando sobre o campo harmdnico de Fa sustenido
menor melodico (pode-se dizer que houve um raro momento da horizontalidade definida por
Russell que ocorre neste solo). Apesar de supostamente pertencer ao campo harménico dos
compassos anteriores, no compasso 28 o saxofonista opta por antecipar a ideia de
“preambulo” cromatico Sol- L& bemol, e no compasso 29 (onde normalmente ocorreria 0
“preambulo” cromatico, sobre Ab(b9)add9(no3)), parece ocorrer um longo caminho
cromatico em direcdo ao compasso seguinte, onde finalmente se firma o centro harménico de

L& bemol maior.
5. Consideracgdes finais

O exemplo em que se baseia 0 presente texto configura como uma das poucas

utilizacdes da teoria dos conjuntos observados na musica popular. E importante mencionar

10
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que o uso da teoria dos conjuntos de maneira muito distante da sua abordagem original (a
analise) foi o que efetivamente permitiu o seu uso diferenciado. Ao observar 0s conjuntos
como um extrato melddico-harmonico, Miles Okazaki, na sua condicdo de compositor e
masico improvisador de jazz, utilizou os conjuntos de trés notas, observando nos mesmos
possibilidades pouco usuais de acordes para 0 género musical em que se destacou como
compositor e performer. A partir da confluéncia dos tricordes obtidos na composicdo e a
improvisacdo, que € um elemento caracteristico do jazz, vai ocorrendo uma expansdo da
composicdo. Dado o grande impacto artistico proveniente da obra que este texto disserta, seria
desejavel que mais compositores populares pudessem utilizar a teoria dos conjuntos como
material composicional e de improvisacdo. Espera-se que 0 presente texto possa de alguma
forma estimular esta possibilidade em outros musicos e compositores fora do espectro musical

erudito.
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