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Resumo

O estudo presente neste relatdrio ¢ uma reflexao acerca de uma perspetiva sobre a ressonancia
no contexto da composi¢do musical, em especial, a partir do conjunto das pecas, escritas para
este Mestrado, “Intimidade” (Saxofone e Piano), “Anticlockwise” (Violino solo, Encomenda
da 25 Edi¢ao do Prémio Jovens Musicos), “O Vulto da Consciéncia” (Soprano, Duas Flautas
e Percussao), “A Vida Inteira” (Encomenda do Teatro Nacional S. Carlos), “Voem, Asas..”
(Clarinete e Vibrafone), “Reflexos da Memoria de uma Crianga” (Violoncelo e Pequena
Orquestra), “Unexpressions Revisited” (Orquestra de Cordas) e “Do Outro Lado do Espelho”
(para dois Pianos). Baseado na bibliografia apresentada e na observacdo de pecgas de outros
compositores, propus-me refletir sobre 0 modo como a ressonancia € tratada no universo das
oito pecas em analise. Este estudo levou-me a ter uma maior consciéncia dos processos que
envolvem o meu trabalho de criagdo musical e a chegar a um conjunto de aplicagdes do
conceito de ressonancia na escrita instrumental, as quais me ajudardo certamente a dar os
proximos passos nesse percurso. Apesar da utilizagdo destes conceitos ter sido bastante livre
nas oito obras escritas, ficou a convic¢ao de que a clarificacdo das referidas aplicagdes pode
ser um contributo para que cada uma delas tenha uma ““assinatura propria” em termos sonoros

na escrita musical.

Palavras-chave

Ressonancia; Reverberagdo; Timbre.



Abstract

The current dissertation deals with resonance in the context of musical composition, in
particular in the set of pieces which includes "Intimidade" (sax and piano), "Anticlockwise"
(violin solo, commissioned by the Young Musicians Award (Portugal), 25th edition), "O
Vulto da Consciéncia" (Soprano, Two Flutes and Percussion), "A Vida Inteira"
(commissioned by the S.Carlos National Theatre), "Voem, Asas.." (Clarinet and
Vibraphone), "Reflexos da Memoria de uma Crianga" (Cello and Small Orchestra),
"Unexpressions Revisited" (String Orchestra), "Do Outro Lado do Espelho" (Two Pianos).
Based on both the reviewed bibliography and the observation of pieces by other composers, I
aimed to reflect on how resonance is treated and developed in the universe of the eight pieces
analysed. This work has led to a greater conscience of my own musical creation process and,
therefore, of possible steps to be taken in the future. Despite the rather free applications of
the concept of resonance in my scores, and despite the fact that the different resonance
categories are not closed, in the future I hope to achieve for each and all of them a distinctive

signature in terms of sound.
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Introducao

Objetivos

O tema desta reflexdo surge da necessidade de, ao sentir que me aproximo do término de mais

uma fase da minha vida académica, refletir de uma forma mais objetiva acerca a musica que

tenho feito recentemente e dos processos a que recorro na sua criagao

Esta reflexdo implica, naturalmente, uma analise aprofundada das pecas que tenho escrito
recentemente, € passa por uma tomada de consciéncia das escolhas (técnicas e estéticas) que

foram sendo comuns no meu percurso enquanto compositor.

Ideias que derivam de técnicas de estudio, como a manipulacdo da ressonancia (e de outras
nog¢des relacionadas, nomeadamente, o eco e a reverberagdo) sempre estiveram presentes no
modo como escrevo musica, tanto num plano hierdrquico superior, como num plano musical
secundario. Em alguns casos concretos, utilizei os efetivos instrumentais em questdo como

camaras de reverberagdo ou de ressonancia deles proprios.

Entendo a ressondncia ndo apenas como um fenémeno fisico mas também como um
fendmeno multidimensional, que pode compreender ainda uma componente sensorial, estando
particularmente ligado a percecdo e a memoria. Esta vertente, a meu ver, pode traduzir-se na
reutilizagdo/reciclagem de materiais musicais que, depois de alterados, possam ser
reconhecidos ndo como iguais mas como materiais semelhantes. Neste sentido, a consciéncia
deste processo pode influenciar em grande medida a forma de uma peca musical, tanto micro
como macroformalmente. Acredito que a reutilizacdo reconhecivel de gestos e harmonias
pode contribuir para uma melhor percecdo formal por parte do ouvinte e também para que a

experiéncia auditiva seja mais positiva.

Por outro lado, considero que a ressonancia pode ser, em ultima andlise, o siléncio que se
segue imediatamente a extingdo de determinado som ou peg¢a musical, dado que o ouvinte

ainda estara a processar a informagao recolhida ao longo da mesma. Desse ponto de vista, e



apesar de fisicamente o som ja se ter extinguido, ¢ certo que ele se encontra em

processamento — € por isso, Vivo — no ouvinte.

Assim como um tempo de reverberagdo consideravel (considere-se, por exemplo, uma igreja
de médias dimensdes) aumenta a duracdo de um determinado som (mesmo que a fonte ja
tenho cessado a sua emissdo de som), entendo que a ressonancia depende também da

capacidade humana de reconhecer e identificar diferentes objetos, texturas e timbres musicais.

Harmonicamente, os materiais que tenho utilizado relacionam-se com um pensamento
intervalar que assenta na repeticdo de padrdes intervalares ao longo do registo — com
eventuais pequenas nuances, como permutas ou pequenas excecdes. Estes padrdes, por
norma, ndo rejeitam a consonancia e tém privilegiado o intervalo de 5* Perfeita, intervalo de
propriedades acusticas importantes o que pode, de certo modo, criar ambiguidades

harmonicas e acusticas interessantes.

Apesar de a musica que tenho feito assentar, maioritariamente, em estruturas intervalares —
abstratas, para todos os efeitos —, tem existido também a preocupacdo com as qualidades
acusticas e de ressonancia que estas estruturas possam ter. Deste modo, e apesar de nao existir
propriamente uma retdrica espectralista na musica que escrevo, hd caracteristicas musicais
que a ligam, também, ao universo espectralista. A consciéncia do comportamento das
componentes do som ao longo do tempo, da sua natureza fisica, e a inclusdo deste tipo de
comportamento — ou outros nele inspirados - na escrita instrumental sdo algumas dessas

caracteristicas.

Devo dizer, no entanto, que apesar de ndo recusar a consonancia, a musica que tenho escrito
nao estd ligada a musica tonal ou neotonal, dado que as harmonias empregues nao apresentam

nenhum tipo de funcionalidade.

Penso poder afirmar que a minha escrita tem dado primazia a horizontalidade em detrimento
da verticalidade, visto que raramente utilizo as estruturas intervalares para realizar acordes de
grande amplitude no registo — utilizo pequenas partes destas estruturas para trabalhar
determinada parte do registo. Ao longo dos anos tenho vindo a interessar-me pelo estudo das

relagdes entre as frequéncias envolvidas, nomeadamente, em processos de modulagdo em



1 . . . , . eye .
anel - as resultantes superiores e inferiores dos campos harmonicos utilizados - assim como a
criacdo de timbres abstratos que surgem, normalmente, relacionados com o padrio (ou

padrdes) empregue(s) na estrutura intervalar ou critérios acusticos ou espectrais.

Por outro lado, sempre me interessou a ideia de linha em musica. Este termo, pode querer
significar uma melodia ou um fragmento melddico (conceito que € especialmente relevante
neste caso, dado que a minha escrita ndo tem compreendido materiais particularmente
melddicos ou “tematicos”). Por vezes, esta ideia de linha pode ainda condicionar a propria
conducao harmoénica da peca (micro e macroformalmente), apesar de esta situagdo ser mais
rara. Recentemente, tenho sentido maior necessidade da presenca de uma linha melodica e
procuro, neste momento, encontrar uma forma de conciliar este apelo com a(s) técnica(s) em

que tenho apoiado a minha escrita.

Breve Panoramica sobre a Ressonincia

Messiaen terd sido o compositor que inspirou os compositores da Escola Espectral (Gérard
Grisey e Tristan Murail) a procurar processos composicionais que relacionassem a
composi¢do com o fendmeno sonoro. A propdsito da ressonancia, Messiaen (como citado em
Marecos, Carlos, 2011) refere que “ndo existe nenhuma hierarquia na ressonancia natural (...)
Os meus acordes sao cores. Eles geram cores intelectuais que evoluem com eles (...)”,
mostrando, na verdade, preocupacdo com a ressonancia € o seu comportamento ao longo do

tempo.

Ja em 1944, em “Technique de Mon Langage Musical”, Messiaen se refere a “acorde de

ressonancia” (que ¢, na pratica, o acorde da série natural) e “efeito de ressonancia”.

Gérard Grisey e Tristan Murail, fundadores da escola espectralista e com alguma influéncia

na musica que tenho escrito, referem-se também a reverberacdo e a ressonancia.

Em 1991, Grisey (ed. Guy Lelong, 2008) refere-se a reverberacdo criada por si em

“Transitoires” dizendo: “(...) 1maginei grupos instrumentais aos quais eram atribuidas

1 P . . ~ N B A .

Gérard Grisey define este processo como a modulagdo de uma frequéncia portadora por uma frequéncia
moduladora que resulta na produgdo das frequéncias correspondentes a soma e a diferenga das
frequéncias ja referidas.
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velocidades de repeticao fixas. Exatamente como um eco natural, cada repeticao de som perde
em intensidade e em parciais elevados.” No fundo, Grisey revela que pretende retratar

instrumentalmente aquilo que seria o comportamento natural do som.

A reverberagdo ¢ vista por Murail (2004),por exemplo em “Mémoire/Erosion” (escrita para
trompa e nove instrumentos), como “um sistema de ecos ou loops de reinje¢ao”. O processo €
relativamente simples: a trompa produz frases que sao reproduzidas apos um certo periodo de
tempo pelos instrumentos do ensemble. Contudo, cada repeti¢do da frase traz consigo um
processo de “erosao” (feedback), alterando a frase original segundo um (ou varios) critérios.
Esta ideia serve também para integrar gradualmente o ruido num universo de sons puros (e
vice-versa), ou seja, o ruido acaba por ser o resultado de um processo de distor¢ao do som.
Como adiante explicitarei’, o ruido, na musica que tenho escrito, surge de maneira diferente,

nomeadamente, como uma ressonancia abstrata de um objeto harmonico.

No caso de T. Murail, existem referéncias a filtros — o que na pratica pode ser o equivalente a
“ressoadores”, visto que qualquer ressoador acaba por funcionar como filtro. Em 2004, o
compositor refere que, na pratica composicional, se podem aplicar filtros a série harmoénica de
diversas maneiras, “(...) fragmentando-a, usando apenas pequenas partes da série, manipular

b

amplitudes...”. Esses filtros aplicados ao espectro refor¢am-lhe determinadas gamas de
frequéncia, criando zonas formanticas, o que acaba por ser o comportamento comum de um

ressoador.

Estas ideias levam-me a considerar que a criagao de “filtros imagindrios” ¢ semelhante a

criacdo de “ressoadores imagindrios”, um procedimento/ideia que utilizo recorrentemente.

1. Apresentacao das Pecas

“Intimidade”, para Saxofone e Piano foi a primeira peca que escrevi durante a frequéncia do
Mestrado. Ao escrevé-la, os meus objetivos enquanto compositor passavam pela tentativa de
encontrar possibilidades diversas de tratamento de um grupo de camara reduzido (neste caso,
um duo). O titulo, “Intimidade”, surge precisamente da dicotomia que foi trabalhada: por

vezes os dois instrumentos t€m funcdes distintas no discurso (como se, de algum modo,

2 Ver Capitulo 3.3, p.25
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fossem independentes, um oscilador e um ressoador) que ¢ apresentado e, noutras situagoes,
os dois tendem a funcionar como um unico instrumento. Do ponto de vista da tematica
tratada neste relatorio, a obra trabalha musicalmente os conceitos mais relevantes aqui

apresentados.

“Anticlockwise” (o sentido contrario aos ponteiros do reldgio ou, em ultima analise, ir contra
o sentido do tempo), para Violino Solo, foi o resultado da encomenda da 25" Edi¢ao do
Prémio Jovens Musicos. A ideia de que algo que comega parte inevitavelmente para o seu fim
foi o ponto de partida para esta pega em que o climax € precisamente o final. Para além de
trabalhar diversas técnicas do idioma violinistico (algo que era implicito a escrita da obra
dado o seu propoésito), a peca explora varios timbres diferentes, assim como a producgdo de
timbres abstratos (ou de um em particular, no caso desta pega) causados por um ressoador

imaginario.

A Opera curta “A Vida Inteira”, encomenda do Teatro Nacional de S. Carlos e com libreto de
Antonio Carlos Cortez a partir de um poema de Ruy Belo, tem caracteristicas estruturais e
formais relacionadas com a estrutura e conteudo do texto, nomeadamente, a existéncia de
duas personagens — uma viva e outra, aparentemente, morta - que nunca se encontram
fisicamente e que, por conseguinte, nunca dialogam. A macroforma desta Opera é de trés
cenas, sendo que apesar de todas elas terem caracteristicas distintas, todas tém um elemento
comum: a musica que ¢ feita para as intervengdes da personagem “morta” (o Poeta). Deste
modo, pretendeu-se ndo sO criar uma oposi¢ao/dicotomia entre a musica criada para o Poeta e
a restante mas também se procurou que existisse uma associagdo — em termos de percecao —
entre esta musica e a personagem, colocando outros fatores — como a memoria, a forma e a

. A . ~ , . ~ 3
existéncia de padrdes sonoros que podem ser reconheciveis — em equagao.

Em “Voem, Asas...”, para Clarinete e Vibrafone, procurei, tal como em “Intimidade”, a

criacdo de um espago instrumental onde fossem exploradas ideias que derivam da criagdo ou

3 Jay Dowling, W. e Harwood, Dane L., (p.163)
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amplificacdao da reverberagdo e da atribuicdo de fungdes - a de oscilador e de ressoador — aos
instrumentos em questdo. Assim, estas fungdes podem variar ao longo da peca, sendo que o
oscilador pode ser um instrumento apenas ou os dois, simultaneamente, o mesmo podendo

acontecer com a fun¢ao de ressoador.

“Unexpressions Revisited”, para Orquestra de Cordas foi escrita para a West European
Symphony Orchestra, orquestra portuguesa dedicada a gravagdo de bandas-sonoras. Foi-me
pedido que a peca ndo ultrapassasse a duracdo de um minuto € meio e que, ao longo do
discurso musical, apresentasse diferentes exploragdes timbricas das cordas que englobassem,
por exemplo, a producao de ruido(s) de varia ordem. Deste modo, procurei construir um
discurso curto que sintetizasse estas premissas € outros elementos musicais relacionados com
esta tematica, ligando a ideia de linha tematica (enriquecida timbricamente pelo ressoador que
¢ a propria orquestra) a ressonancia abstrata (uma resposta sonora que ndo ¢ inspirada no

fendmeno sonoro).

A peca “Reflexos da Memoria de uma Crianga”, escrita para Violoncelo e Pequena Orquestra,
teve, também, algumas condicionantes importantes. A peca foi escrita para uma Orquestra de
jovens em que o solista era uma crianga. Este fator condicionou, em parte, a forma como a
peca foi escrita, sobretudo no que respeita as dificuldades técnicas requeridas, tanto nas partes
instrumentais como na parte do solista. Uma das ideias no que diz respeito a escrita

instrumental seria a atribuicao de fungdes ao nivel da orquestragdo: o solista como oscilador e

a orquestra como um ressoador que varia as suas caracteristicas ao longo do tempo.

A ultima peca escrita a proposito desta reflexdo foi “Do Outro Lado do Espelho” para dois
pianos. Nesta pec¢a, a intencdo foi criar um ambiente em que fossem explorados
harmonicamente timbres ndo convencionais (ou nao tradicionais) integrando-os na tematica
desta reflexdo. Para além da reverberagdao (que facilmente ¢ recriada pelo piano), a
ressonancia de componente inteiramente abstrata — a que ndo ¢ inspirada de forma nenhuma
no fendmeno sonoro — ¢ a criacao de timbres abstratos (consequéncia sonora da existéncia de
um ressoador imaginado por mim) tém um papel importante no decorrer do discurso, assim

como a simulagdo de técnicas de estudio, por exemplo, o delay.

13



2. Ressonancia(s), Reverberacio e Timbre - perspetivas sobre os conceitos

Vulgarmente atribuimos significados semelhantes a reverberagdo e ressonancia na medida em
que sao prolongamentos dos objetos sonoros. No entanto, em termos fisicos, os conceitos sao
distintos. Obviamente qualquer um destes conceitos tem consequéncias no timbre. Esta
diferenca levou-me a elaboracao de ferramentas composicionais em que a reverberacao € a

ressonancia t€ém consequéncias sonoras distintas.

Ressonincia

O fendmeno de ressondncia ¢ relativamente complexo e pode compreender multiplas
dimensdes. Do ponto de vista da Fisica, parte-se do principio que qualquer sistema (por
exemplo, um instrumento ou uma sala) contém uma frequéncia vulgarmente designada
“frequéncia de ressonancia” ou “frequéncia formantica”. Se uma frequéncia exterior (f1) ¢
produzida por um oscilador, ela pode encontrar uma resposta por parte do sistema caso seja
proxima da sua frequéncia de ressondncia. Neste caso, a resposta do sistema traduz-se na

amplificacao da sua frequéncia formantica.

H4é que ter em conta que cada ressoador, dependendo da sua forma e materiais, funciona como
filtro, privilegiando determinadas frequéncias a que se da o nome de formantes. As
frequéncias formanticas sao gamas de frequéncia que, de acordo com o filtro (ou seja, o corpo

do ressoador), sdo privilegiadas por um determinado ressoador.

O estudo aprofundado do fendmeno da ressonancia pode oferecer alternativas e ferramentas
uteis a composi¢do, pois a ressonancia pode ser reforcada, amplificada instrumentalmente,
pode adicionar timbres abstratos — nomeadamente através de dobragens de linhas melddicas -
ou ainda, por exemplo, sofrer diferentes processos de filtragem inspirados neste tipo de

fendmeno.

Contudo, a ideia de ressonancia ndo abrange apenas uma vertente fisica associada, por isso, a
natureza do som e ao seu comportamento. Ressonancia ¢, também, a capacidade de aumentar

a intensidade e a duracdo de um som. Deste ponto de vista, e tendo em mente o fendémeno

14



protagonizado pelos formantes, a ressonancia pode ser considerada uma “resposta” a
determinado impulso. Para todos os efeitos, a reverberagdo ¢ a resposta da sala (ressoador) a

um determinado oscilador.

.. , . , 4 N . .
Segundo o Dicionario da Lingua Portuguesa’, “ressonancia” pode ser, num sentido mais
amplo, um eco, uma repercussao, um reflexo. Transpondo esta nogao para o universo musical,
penso que o fendmeno da ressondncia poderd estender-se ao ambito da perce¢do e da

memoria.

Segundo Messiaen’ e Cuvillier®, o tempo pode ser dividido em trés momentos: o passado, o
presente e o futuro. Contudo, a ideia que o compositor deixa transparecer € que, na verdade, o
tempo surge apenas num momento (o passado) que € o unico que ¢ real e que nao pode ser
mutavel. O presente ¢ impossivel de definir e o futuro representa o desconhecido, a
expectativa e a imaginagdo. Assim, todo o tempo pode ser visto, na verdade, como uma

consequéncia do passado.

A ressonancia ligada a Memoria, do meu ponto de vista, estd ligada a repeticdo modificada
de um elemento ou ideia musical que, no contexto da audicdo de uma determinada peca sera
familiar ao ouvinte. Caroline von Heydebrand’ faz um raciocinio semelhante tendo em conta
o passar do tempo ao longo do ano (os meses, as semanas ¢ os dias) que, segundo a sua
perspetiva, permitem um eterna recorréncia e renovagdo, a base da vida. O filésofo
Kierkegaard, explora dois conceitos: a reduplicacdo (o que produz a unidade) e repeticao (o

que assegura uma continuidade)®.

Reverberacio

Por reverberagdo entende-se a multipla reflexdo das ondas sonoras numa sala ou ressoador’. O

compositor e investigador John Chowning refere-se a reverberacdo como sendo “um conjunto

* Dicionario Priberam de Lingua Portuguesa

> Messiaen, Olivier (1994) , p.11

® Armand Cuvillier foi um filésofo e jornalista francés, interessado também em areas como a Sociologia.
’ Castanhito, Ana Cristina (2011), p.26

® Op. Cit., p.20

° Henrique, Luis L. (2007), p. 772
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de ecos, normalmente dezenas de milhares, que se refletem através de varias superficies no

espaco e que chegam ao ouvinte de forma indireta e ndo a partir da fonte sonora” (2001).

E importante ressalvar que “reverberagdo” nao ¢ o mesmo que “tempo de reverberagao”. A
reverberacdo existe sempre que ha uma resposta por parte da sala (mesmo que esta seja
impercetivel ao ouvido) a uma determinada excita¢dao sonora. J& o tempo de reverberacao € o

intervalo entre a extingdo do som e a sua cessagao na fonte sonora.

Timbre

O conceito de timbre tem, ao longo dos anos, merecido diferentes abordagens e perspetivas.
Esta convencionado que o timbre ¢ a qualidade sonora que nos permite distinguir diferentes
fontes sonoras que tenham a mesma frequéncia, amplitude e duracdo'. Até ao principio do
séc. XX, a ideia de timbre estava relacionada com a distincdo de diferentes instrumentos
musicais, a sua alteragdo timbrica através do emprego de técnicas instrumentais diversas € nao
convencionais (sul ponticello, sul tasto...) e diferentes cores instrumentais (o que

condicionava, por exemplo, a orquestracao de determinado compositor).

De algum modo, os diferentes posicionamentos - tanto estéticos como técnicos — assumidos
na musica de alguns compositores desde o Modernismo e no decurso do séc. XX condicionam
a postura dos mesmos sobre este conceito, assim como o seu tratamento - e vice-versa. E
possivel, por exemplo, nomear os casos distintos de Boulez, Ligeti, Berio, Stockhausen,

Murail, J. Harvey, entre outros.

y .

Porém, ¢ importante referir que a ideia de timbre apresentada pelo American National
Standards Institute e referido por Wayne Slawson parece ser pouco abrangente. Por um lado,
parece evidente que o timbre ¢ uma caracteristica sonora que esta intimamente ligada a
percecdo do ouvinte. Schoenberg ¢ o primeiro a falar e a trabalhar de modo consciente e
estruturante o timbre (em “Farben”, op.16 n°3) - ideia que a ser utilizada anteriormente nunca
tinha sido tratada em musica de forma tdo explicita e eficaz. No caso de Debussy, por

exemplo, a linguagem harmoénica ndo ¢ apenas tonal, sendo que o recurso a outras escalas e

10 Slawson, Wayne (1985), p. 19
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influéncias abre a musica de Debussy a contextos ndo funcionais do ponto de vista tonal. No
entanto, o que sobressai do ponto de vista do timbre — tanto na musica orquestral, como até na
musica para piano — ¢, por um lado, a disposicdo que os acordes, geralmente, apresentam —
mais densos no agudo e bastante menos densos no registo grave — estando, por isso, de acordo
com a disposi¢do do registo da série harmonica natural. E também por isso que a musica de
Debussy apresenta geralmente um grande grau de harmonicidade ou consonancia. A verdade
¢ que a qualidade de um intervalo musical depende muito do seu contexto (acustico,
espectral)'! e todos os intervalos tém diferentes graus de dissondncia, sendo que quanto mais
proximos estiverem das razdes formadas pelos primeiros parciais, menos dissonantes serao

(ou, no caso, apresentarao um grau de harmonicidade maior).

P. Boulez ¢ um compositor que, no dominio do timbre e da preocupacao com as qualidades
acusticas e de ressonancia, fica distante das minhas opg¢des estéticas e técnicas. Por um lado,
Boulez, na sua técnica serial, rejeita o intervalo de oitava e menospreza o intervalo de quinta
(intervalos que coincidem com as proporgdes dos primeiros parciais da série de harmodnicos,

. - . . .. . 12
ou seja, que sdo mais consonantes) e ainda rejeita os centros tonais .

A musica que tenho escrito, apesar de nao seguir as mesmas hierarquias da musica tonal — ja
que ndo escrevo musica com as mesmas fungdes harmodnicas - contém notas polares que

podem ser vistas como fundamentais ou centros sobre os quais a harmonia vai gravitando.

Contudo, para além de Schoenberg, Debussy, Boulez e Varése — que, na minha opinido,
marcam as primeiras formas de trabalhar o timbre e a ressonancia de um modo mais
consciente - ha compositores da segunda metade do séc. XX que também influenciam a

musica que tenho escrito.

Ligeti e Berio sdo, seguramente, os compositores do primeiro quartel da segunda metade do
séc. XX que mais me influenciam. Essas influéncias traduzem-se de formas diferentes, visto
que as razdes que me fazem admirar o trabalho destes compositores sao distintas. Na obra de
Luciano Berio, apesar da heranca serial e consequente utilizacdo dos doze sons ou
organizagoes sonoras derivadas do total cromatico, existem dois aspetos que me interessam
particularmente: a forma de trabalho do timbre (tanto na escrita instrumental como na escrita

vocal) e a inclus@o de um conceito de linha que pode ter ou ndo funcao melodica/tematica.

! Cook, Perry (2001), p. 175
© Marecos, Carlos (2011) p.36
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O caso da segunda seccao do primeiro andamento de “Sinfonia” ¢ exemplo da construcao de
um timbre abstrato que revela em si preocupagdes acusticas, ja que a linha de figuragao rapida
vai sendo construida de maneira a que a sua densidade obedeca a principios acusticos. A
progressiva complexificacdo pode ser vista como uma intervencdo de um ressoador (como se

o ressoador € as suas caracteristicas estivessem a ser alteradas ao longo do tempo).

A aplicacao musical deste tipo de ideia, ou seja, a constru¢do de um timbre abstrato segundo
principios que podem ser baseados ndo apenas em critérios acusticos, mas também em
critérios intervalares, interessou-me desde cedo. Vejo esta construcdo timbrica como a
consequéncia de um ressoador imaginado pelo compositor. De certo modo, esta ferramenta
permite criar um instrumento virtual que pode ter diversas cores sonoras, dependendo, por

exemplo da instrumentacdo ou dinamicas utilizadas.

Outro aspeto que me interessa particularmente na obra de Berio ¢ o trabalho realizado com
linhas musicais que sdo diversificadas no seu tipo e funcdo'”. Na peca “Formazioni” para
Orquestra, ¢ possivel identificar linhas que: a) tém uma funcdo ornamental; b) se apresentam
sob a forma de tremolo ou oscilagdo entre duas notas (determinada ritmicamente, ao contrario
do tremolo); ¢) formam uma melodia ou fragmento de melodia; d) conduzem um determinado
conjunto de instrumentos (ou a totalidade do efetivo instrumental) pelo registo, tornando-o
uma entidade sonora. Este tipo de raciocinio, estd também presente, por exemplo, nas paginas
11 e 12 de Linea também de L. Berio; €) formam uma figura musical, momentos em que ¢

impossivel distinguir as linhas musicais que compdem determinada textura com vida interior.

Apesar de esta reflexdo ndo ser um trabalho sobre a voz ou a musica vocal, ndo posso deixar
de referir que o trabalho com a fonética, por si s0, pode constituir um trabalho sobre o timbre.
Alteragdes de timbre na voz sdo feitas, precisamente, através do seu ressoador. Figuras de
estilo como a aliteracdo, ou a insisténcia, a repeti¢do e o trabalho sobre fonemas podem ser
encarados como um trabalho sobre o timbre e a ressonancia. Cada vogal, por exemplo, pode
apresentar um leque de “timbres” semelhantes, tal como, por exemplo, se aplica uma surdina
a uma instrumento musical. No fundo, o que acontece quando se pronuncia um a ou um elt
(presente na palavra came, por exemplo) €, no fundo, a alteragdo do ressoador e consequente
alteracdo das frequéncias formanticas do mesmo. Ter a consciéncia destas mudangas e das

diferencas das propriedades acusticas de cada som pode fornecer ferramentas enriquecedoras

B3 Cabrita, Tiago (2008), p. 6

14 s B .
segundo o alfabeto fonético internacional
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para o trabalho de composicao, na medida em que o trabalho com o som pode ser mais

objetivo de acordo com a intengdo do compositor.

No caso de Gyorgy Ligeti, cujo percurso cedo se demarcou das técnicas serialistas, pode
dizer-se que a musica do final da década de 50 e do principio de 60 ¢ inspirada na musica
eletronica dos anos 50 e tenta transcrever essas ideias para a escrita instrumental. Deste modo,
ndo ¢ forcoso que as alturas sejam medidas em ' tons, mas sdo vistas agora como
frequéncias, sendo medidas em Hertz (Hz). Ter consciéncia, por exemplo, de que a mistura de
duas frequéncias gera frequéncias resultantes — nomeadamente, as que resultam da sua
subtra¢do e da sua soma (com maior amplitude e menor amplitude, respetivamente), pode
também ajudar a compor o som - e o timbre - de determinados momentos, assim como a
elaboragdo de timbres abstratos através da dobragem de linhas. Deste modo, ao dobrar uma
qualquer linha musical, estd a simular-se, na verdade, uma componente harmoénica para o
timbre dessa linha. Assim, ¢ possivel controlar a envolvente global da linha e, se for caso

disso, mesmo as envolventes de cada elemento dessa linha.

O compositor portugués Carlos Marecos também aplica este tipo de conceito na musica que
escreve. No segundo numero de “Terra” para Orquestra de Cordas, o compositor articula em
contraponto duas linhas melodicas que sdo orquestradas de modo a procurar diferentes
timbres — no caso, com intervalos que estao presentes na estrutura intervalar que serve como
base para a peca. Este enriquecimento harmonico da-se com a dobragem das melodias com
intervalos que podem obedecer a critérios intervalares, critérios espectrais ou ainda combinar

os dois aspetos em simultaneo.

Na minha perspetiva, podemos ver estas manipulagdes timbricas como a consequéncia da
interferéncia de um ressoador abstrato, imaginado pelo compositor. Este tipo de recurso pode

ser encontrado diversas vezes nas minhas pecas apresentadas.

O recurso a transformagdes pela aplicagdo de um ressoador imaginario pode ser encontrado

em “Reflexos da Memoria de uma Crianga” para Pequeno Violoncelo € Ensemble.

O mesmo se passa em pecas realizadas ja tendo em conta esta reflexdo, nomeadamente a
Opera curta “A Vida Inteira”, “Intimidade” para Saxofone e Piano ou “Anticlockwise” para

Violino Solo (Figuras 12, 13 e 14, paginas 42, 43 e 44, respetivamente) .
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3. Ressonancia(s) — processos e implicacdes na escrita musical

Tipos de Ressonéncia

Tal como referido anteriormente, o termo “ressonancia” tem para mim multiplos significados
e todos eles podem ter diferentes aplicagdes na concegao e escrita musicais. Estas aplicagdes
podem ser divididas em diferentes categorias, embora na pratica, cada uma delas ndo possa
ser vista de forma demasiado fechada. As trés primeiras estao relacionadas com o tratamento
da ressonancia enquanto objeto sonoro e a quarta refere-se a memoria € a perce¢ao —
ressonancia como reforco da reverberacao, ressonancia inspirada no fenémeno sonoro como
consequéncia da interferéncia de um ressoador abstrato (e também, eventualmente como
efeito de sampler, transpondo as zonas formanticas), ressonancia abstrata que nao ¢ inspirada
no fendmeno sonoro e que abarca dentro das suas possibilidades o ruido apds a emissao do
gesto musical estruturantes e, finalmente, a ressonancia ligada a percecdo e memoria. Este
ultimo conceito, bastante diferente na sua génese, nao estd diretamente ligado a construgao ou
comportamento do som. Esta alternativa estd mais ligada a percecdo do ouvinte e aos
processos levados a cabo por ele para construir uma interpretagao sobre o que esta a ouvir. Do
ponto de vista do compositor, penso que a memoria pode ser tida em conta sobretudo ao nivel

formal (tanto micro como macroformalmente).

Interessa-me a ideia — que ¢ abstrata e pessoal — da criagdo de um espago sonoro independente
da sala ou espago fisico em que a musica esteja a ser executada. Acredito que a existéncia
desse espaco pode promover e contribuir para uma maior concentragdo por parte do ouvinte e
também para uma maior eficicia da musica, nomeadamente através de uma experiéncia
auditiva que lhe permita desfrutar o maximo possivel de determinada peca e das suas

qualidades sonoras.

Esta ideia tem uma vertente que ndo estd exatamente ligada a uma técnica/estética musical
mas que depende, sobretudo, de uma atitude perante a musica, quer em termos auditivos, quer

no que respeita ao processo criativo e da composicao musical.
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Gobind Singh Mansukhani'®, fala de ressondncia e da sua ligacdo espiritual 3 mésica sacra
indiana. Segundo o fildésofo e investigador, a musica sacra tem dois lados: um “interior” e
outro “exterior”’. Enquanto o lado exterior esté ligado a escolha das notas e dos textos — e que,
no fundo, se relaciona com o processo de composicao e o seu resultado auditivo pratico -, o
lado interior estd relacionado com “o misterioso processo através do qual se abre a
consciéncia interior”. Mansukhani faz um paralelo entre o processo da vibragcdo “por
simpatia” (caso de instrumentos que, afinados de forma equivalente, vibram sem a¢do humana
se o outro for acionado) e o funcionamento da mente, explicando que, se a medida que as
notas vao sendo executadas existir uma relagao de harmonicidade com as vibra¢des da mente,
entdo a ressonancia sera tao forte que conduzird o ouvinte de forma gradual a um estado de

ressonancia € harmonia em relacao a musica ouvida.

Na musica que tenho escrito ndo existe nenhuma ligagdo ao divino nem a procura de uma
experiéncia auditiva “mistica”. No entanto, acho muito interessante a ideia de as pessoas
poderem ser, por si sos, caixas de ressonancia de um determinado som — seja ele traduzido
numa textura, num ritmo, numa frequéncia — e reagirem, positiva ou negativamente, a esse

estimulo auditivo.

O espago sonoro referido anteriormente traduz-se, fundamentalmente, na orquestracdo -
através da atribuicdo de diferentes funcdes no efetivo instrumental em questdo - e, também, na
quase auséncia de siléncio absoluto. Esta tem sido, alias, uma pratica bastante regular ao
longo do meu percurso enquanto compositor. Acredito que o siléncio absoluto pode ser
utilizado, mas apenas em momentos estruturalmente relevantes, ndo sendo obrigatoriamente
finais de andamento. Neste sentido, um dos recursos utilizados mais recorrentemente passa
por entender um determinado efetivo instrumental como o seu proprio ressoador ou camara de

reverberagao.

As hipoteses para cada tipo de ressonancia foram sendo colocadas por mim ao longo da
escrita das oito pecas para este Mestrado, com base na bibliografia e no estudo de obras de
outras compositores que, de certa forma, sustentaram e abriram caminho ao trabalho na
composi¢do ¢ a reflexdo sobre esta tematica. A aplicagdo nas minhas pecas foi bastante mais

aberta do que a tipificagdo a que cheguei, sendo, no entanto, a luz desta classifica¢do, que

> Mansukhani, Gobind Singh (1985), p.49
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também se fard a andlise da aplicagdo dos conceitos nas obras por mim apresentadas, no

capitulo 4.

Assim, os tipo de ressonancia instrumental que a seguir se colocam procuram clarificar as
aplicagdes mais significativas para mim ao longo do meu processo de composi¢ao e de
reflexdo, na convicgdo que cada uma delas poderd ter uma assinatura propria em termos

SOnoros.

3.1 Ressonancia como reforco da Reverberacao

A primeira hipotese por mim colocada no que respeita ao tratamento da ressonancia € o
tratamento da mesma enquanto reverberacdo. O prolongamento (realizado na escrita
instrumental) de determinada(s) frequéncia(s) — e apenas dessa(s) frequéncia(s) — deve ser
considerado como o refor¢o do tempo de reverberagdo (o que na pratica se traduz na produgao
instrumental de uma reverberagdo artificial), pois neste caso, estamos perante o reforgo

instrumental daquilo que ¢ natural do ponto de vista fisico.

E importante referir que, geralmente, a reverberagdo nio é percepcionada como o resultado de
um conjunto de reflexdes sonoras. Na verdade, a reverberagdo transmite, muito mais do que
uma sensagdo quantitativa, — esta no¢do matematica de reflexo/velocidade — uma nogao
qualitativa e espacial que pode ter, logicamente, consequéncias profundas no resultado final
da execucdo de uma peca musical. E importante estar consciente que, dependendo do tempo
de reverberacdo de determinada sala, ¢ possivel construir relagdes harmonicas entre a
reverberacdo do som de uma fonte sonora e os sons estruturantes seguintes, pela mistura na

vertical daquilo que estruturalmente, a partida, era apenas horizontal.

E possivel também encontrar este principio na musica do compositor portugués Carlos
Marecos em intimeras pegas diferentes como um principio recorrente. No primeiro numero de
“Terra” para Orquestra de Cordas a melodia executada pela viola fica a reverberar nas
restantes violas do naipe, conseguindo que se fagam sentir relagdes harmonicas a partir apenas
de uma linha e da sua reverberagdo. Outro exemplo claro ¢ no inicio do terceiro numero de
“Caminho ao Céu” (2003) (compassos 1-5 presentes na Fig.1). Neste caso, do qual se

apresenta uma parte na imagem seguinte, sdo atribuidas funcdes claramente diferenciadas aos
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instrumentos do ensemble: as cordas personificam o transeunte de ataque enquanto os sopros
— quer sejam madeiras ou metais — sustentam o som até a sua extin¢ao. Estas fun¢des podem
ser identificaveis, também, pelo modo como o compositor optou por colocar as dinamicas,

diferenciando de uma maneira clara estas diferentes fungdes na textura musical.

Esta relagdo de causa e efeito mantém-se ao longo do andamento, juntando-se também o
vibrafone - instrumento que pode promover, dadas as suas caracteristicas, o prolongamento do
som - nas func¢des de “‘sustain” e “release”. Existe, deste modo, um conjunto de sons de
duragdo curta que mantém as suas frequéncias prolongadas em fontes sonoras diferentes da
original. Deste modo, podemos estabelecer um paralelo entre o fenomeno da reverberacao (ja
que podemos pensar no som produzido nas cordas como a excitacdo original) e o

prolongamento das frequéncias como o resultado dos reflexos sonoros.
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Fig.1 — “Caminho ao Céu” de Carlos Marecos, ressonancia como reforgo de reverberacao

Se o discurso musical contar com este tipo de manipulagdes para se tornar mais rico, entao
esta aplicagdo podera ser limitada em termos harmonicos visto que, na verdade, ela ndo traz
novos sons ao todo. Nesse caso, outras aplicagdes poderdo contribuir de forma mais eficaz
para o enriquecimento do discurso musical, aumentado a densidade harmonica a0 mesmo

tempo que poderdo ser mantidos os mesmos principios gerais de ressonancia.
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3.2 Ressonancia inspirada no fenémeno sonoro — como consequéncia da

interferéncia de um ressoador abstrato

O conceito da criacdo de um ressoador abstrato com uma consequéncia no refor¢o de uma
componente harmoénica vai além do conceito de reverberagdao referido na sec¢do anterior,
ampliando o fendmeno, pois agora nao € apenas procurado o prolongamento dos sons das
linhas mas também o seu refor¢o com consequéncias na sua componente harmoénica - que
pode ser abstrata, visto que a componente harmoénica associada ao fendomeno natural de
ressondncia pode ser alterada ou recriada pelo compositor -, ou seja, pode existir uma

manipulagdo consciente e criteriosa da ressonancia.

Ao adotar este tipo de procedimento existem, na verdade, varias alternativas desde a
aplicacdo de filtros (a alteragdo do ressoador, tal como o funcionamento de um equalizador), a
construgdo/elaboragdo de um ressoador imagindrio que tem como consequéncia também o

surgimento de timbres abstratos que se traduzem instrumentalmente, etc.

Deste modo, ao construir um ressoador, uma das alternativas que o compositor tem € o
favorecimento de gamas de frequéncias, criando zonas formanticas (tal como num ressoador
real) escolhidas pelo compositor de acordo com determinados critérios. Estes critérios de
manipulagdo da ressonancia e (em ultima instancia) do som, dependerdo, depois, ndo sé da(s)
técnica(s) empregue(s) por cada compositor mas também das eventuais correntes estéticas

onde a sua musica possa estar inserida.

Outras hipoteses, por exemplo, podem incluir a alteragdo da amplitude dos componentes
harmoénicos do som (contrariando, por exemplo, o facto da fundamental ou dos primeiros
harmodnicos terem amplitudes naturalmente maiores que os parciais superiores), COmo se um

ressoador imaginario pudesse causar essa interferéncia.

Deste ponto de vista, a musica de Grisey oferece exemplos muito interessantes e
aparentemente opostos. Em “Partiels” (1975), Grisey faz um trabalho de sintese instrumental
do som do ataque de um Mi grave do trombone. A fundamental mantém-se ao longo da peca,
mas a medida que ela vai avancando as zonas formanticas vao-se alterando, progredindo de
uma zona aguda para uma zona mais grave. Deste modo, pode dizer-se que as caracteristicas
do ressoador foram sendo alteradas ao longo da peca e € isso que justifica a alteracao dos

picos formanticos, apesar da fundamental se manter inalterada.
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O exemplo seguinte (Fig.2) mostra a evolugdo forméantica ao longo da pega apesar da

permanéncia da fundamental.
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Fig.2 — Evolugdo das zonas formanticas de Partiels de G. Grisey'®

Em “Vortex Temporum” (1995) acaba por acontecer algo semelhante, pois o compositor
caracteriza determinadas sec¢Oes musicais a partir da exploracdo de cinco zonas fixas de
registo, mantendo muitas vezes a fundamental ¢ mudando a exploracdo de uma zona de
registo para outra, tal como em “Partiels” (1975). Por outro lado, explora também algo que,
nesta perspetiva, ¢ o inverso do exemplo anterior, ja que, apesar de existirem mudangas de
fundamental do espectro, a zona forméantica excitada vai permanecendo a mesma, alterando as
relagcdes harmonicas entre os parciais e as fundamentais, mas mantendo o arpejo de base do
piano e as dobragens da flauta e clarinete no mesmo espago no registo, ou seja, na mesma

zona formantica.

Assim, neste caso, pode dizer-se que as caracteristicas do ressoador abstrato sdo fixas,

independentemente da fundamental que esta a ser explorada.

'®in Grisey (2008), p.94

NA



Em “Vortex Temporum” quando o piano, no nimero de ensaio 1, executa o arpejo na
primeira zona de registo — o registo médio-, o arpejo baseado na fundamental Do#1 ¢
realizado com os parciais 5, 7, 9 e 12; quando na seccao do nimero de ensaio 6 se muda de
zona de registo — para o registo médio agudo-, a fundamental mantém-se mas os parciais de

Do#1 sdo agorao 7,9, 12 e 15.

Por outro lado, se se comparar a sec¢ao do nimero de ensaio 10, observar-se-4 que se mantém
a exploragcdo da mesma zona de registo — médio agudo -, mantendo-se por isso a mesma zona
formantica, sendo que, no entanto, a fundamental se alterou (passou de D6#1 no ntimero 6
para Sol 0 no nimero 10). Assim, no nimero 6 o piano realiza o arpejo com os parciais 7, 9,
12 e 15 de D6#1 (ou seja, entre D64 e Ré€S) e no nimero 10 o piano desce uma 4* aumentada
no que respeita a fundamental. Mantém-se, contudo, a exploracdo da mesma gama de
frequéncias (agora com os parciais 9,12,14 e 22 de Sol 0 (entre Si3 e Ré#4) e existem agora
novas qualidades harmonicas, apesar de a exploracao da zona de registo se manter a mesma,

~ 1
dado que as relagdes com a fundamental se alteraram'’.
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Quando se realizam dobragens (mesmo que ndo sejam rigorosamente paralelas) de
determinadas linhas melddicas pressupondo a existéncia de uma componente harmoénica do
timbre da linha, hd necessariamente uma escolha feita pelo compositor para essa componente
harmonica. Esta escolha pode também ser vista como resultado da interferéncia de um
ressoador. Quando a dobragem das linhas ndo é absolutamente paralela (existindo, por isso,
pequenas variagdes na componente harmonica), a perce¢do da “dobragem” das linhas como

um timbre continua a justificar-se pelo facto de os contornos serem sempre similares, nao

havendo, por isso, uma verdadeira independéncia de vozes.

Na musica de Jonathan Harvey, por exemplo, é possivel encontrar este principio integrado na
sua linguagem. Em “Madonna of Winter and Spring” (1986), este principio ¢ encontrado
logo na primeira seccdo “Conflict” (compassos 6-9, conforme no exemplo da Fig.4) onde
existem dobragens ndo paralelas de uma linha. Estas dobragens sao realizadas de acordo com

escolhas feitas pelo compositor de modo a manipular o timbre resultante destas mesmas

dobragens.
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O fenomeno da ressonancia esta condicionado, antes de mais, ao envelope espectral da fonte
de excitagdo sonora. O corpo do ressoador ndao amplifica proporcionalmente todas as
frequéncias geradas pela fonte de excitagdo, sendo que umas sdo favorecidas em detrimento
de outras. No caso de nao poder alterar a sua forma, o corpo do ressoador leva a existéncia de
formantes fixos. Caso possa alterar a sua forma (como por exemplo, no caso da voz) os
formantes nao sao fixos — por isso se explica que as vogais tenham, cada uma delas, diferentes
picos formanticos. Este tipo de “instrumentos naturais” com formantes fixos ou formantes
moveis inspiram e justificam toda a exploracao de zonas formanticas ja referidas em Grisey,

por exemplo.

A partir destes conceitos foi possivel ainda chegar a mais uma manipulacao do conceito de
ressoador abstrato. Se para uma determinada fundamental for realizada uma primeira
interferéncia de um ressoador, abstrato ou ndo, poderemos obter uma determinada
componente harmodnica de ressonancia. Num ressoador natural, se mudarmos a fundamental, a
componente harmonica na ressonancia altera-se, mas mantém-se na mesma zona formantica,
conservando os sons de ressonancia na mesma zona de registo. Se transpusermos de igual
modo a fundamental e a sua componente harmdnica de ressonancia, estamos a nao ter em
conta o comportamento formantico natural, do mesmo modo que, se transpusermos um som
com um determinado timbre a partir de um sampler, a componente harmonica de ressonancia
¢ transposta, transpondo também a zona formantica, ao contrario de um ressoador natural

onde a zona formantica ¢ fixa.

O processo de transposi¢do num sampler €, na verdade, bastante simples, ja que se trata do
simples aumento ou diminuicdo da velocidade da leitura das amostras gravadas. E evidente,
no entanto, que o sampler ao transpor ndo tem em conta os formantes fixos do ressoador do

sample (por exemplo, os formantes fixos de um piano ou um de violino).

A partir deste fendmeno também € possivel pensar em mais uma alternativa dentro do tipo de
ressoador abstrato em que o tratamento da ressonancia pode ser tratado como efeito sampler,

0 que, na realidade, ¢ quase uma contradi¢cao do conceito de ressoador natural.

Este conceito pode ser realizado construindo uma componente harmoénica para uma
determinada linha, pensando numa interferéncia de um ressoador natural ou abstrato e,

posteriormente, mantendo uma dobragem da linha de forma absolutamente paralela, tal como
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um sampler faria. Neste caso, ndo se pode dizer que estamos perante o0 comportamento de um
timbre natural. Todavia, a manuten¢ao exata do mesmo contorno entre os sons de uma linha e
os sons das dobragens faz com que exista uma total dependéncia entre linhas, ajudando assim

a que se sintam todas as componentes como sendo integrantes de uma unica linha.

Christopher Bochmann'’, escreveu a peca “Lament” para Ensemble, em 2001%°. Nesta peca,
como em outras mais recentes como, por exemplo, “Symphony” (2005), o compositor dobra
(de maneira rigorosa e paralela) as linhas melddicas, havendo deste modo a simulacdo do
comportamento de um sampler, o que se afasta do conceito de timbre para cuja construgdo ¢
importante o conceito de zona formantica. Bochmann, ao manter de um modo rigido a
dependéncia das linhas, constréi um timbre que nao ¢ construido segundo um raciocinio que
procura favorecer determinadas bandas de frequéncias, mas que estd mais relacionado com a
densidade de uma determinada linha melddica. O exemplo seguinte (Fig.5), retirado de
“Symphony” (0o momento imediatamente anterior ao principio da Part [.ii) mostra a dobragem
da linha melddica, com critério intervalar (o compositor ja vinha realizando esta dobragem ao

longo do andamento, mas este ¢ 0 momento em que ela se encontra mais densa).
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Fig.5 — Ressondncia como efeito de sampler

9 Compositor inglés radicado em Portugal desde os anos 80

% Escrita a propodsito do ataque terrorista do 11 de Setembro.
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3.3 Ressonincia abstrata

A terceira alternativa, de natureza diferente das anteriores, € a ressonancia construida de um
modo absolutamente abstrato, sem ser inspirada no comportamento natural do som. Neste
caso, objetos sonoros imaginados pelo compositor podem constituir camadas que se afastam,
por exemplo, do conteildo harménico que normalmente estd presente na envolvente de uma
ressondncia natural — ¢ a este nivel que se pode integrar ou associar o ruido ou outros
gestos/objetos ao discurso musical. Nesta situacdo, se o ruido ou outros gestos forem
integrados em camadas musicais que surgem apos a emissdo de camadas musicais

estruturantes poderdo também ser vistos como ressonancia.

A compositora Kaija Saariaho consegue integrar de modo bastante eficaz o ruido na sua
linguagem. A musica desta compositora finlandesa assenta numa transi¢do bastante gradual
entre o material harmonico, o material inarmonico e material aperidodico (onde se engloba o
ruido). Na pega Amers (1992), para violoncelo e ensemble, o material de base foi a anélise
harmonica de um trilo realizado pelo violoncelo com grande pressao no arco e sul ponticello
(o que, expectavelmente, produz harmoénicos correspondentes a parciais de registo agudo de

um qualquer espectro) na corda Do.
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Fig.6 — “Amers” — Ressonancia Abstrata

Por um lado, Saariaho utiliza, geralmente, os sons aperiddicos como o limite de
inarmonicidade méaxima de um timbre harmonia. Assim, por outro lado, quando se observa
essa componente aperiddica apds um gesto estruturante € possivel interpretd-la, também,

como uma ressonancia abstrata.
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Classifico estes fendmenos como ressonancia, porque nas texturas por mim criadas, estas
camadas surgem como reacao/consequéncia a um material sonoro estruturante. Sabendo que,
em geral, existe uma componente aperidodica no transitério de um ataque do timbre
instrumental natural, esta aplicacao pode ser vista como o deslocamento de uma componente
que costuma estar no transitdrio de ataque para uma zona de ressonancia, integrando uma
camada ou um gesto musical que vem depois da emissdo do gesto principal, constituindo-se

assim como uma ressonancia abstrata.

3.4 Ressonancia ligada a Percecao e Memoria

Qualquer ouvinte, ao ouvir uma pe¢a musical pela primeira vez, estabelece estratégias que lhe
permitem interpretar do melhor modo possivel a obra que ouve. No entanto, ¢ preciso
considerar que todos os ouvintes “ouvem” de maneira diferente: cada um tera o seu grau de
conhecimento técnico e, por outro lado, um grau de envolvimento diferente no que respeita a

estimulos externos subjetivos e/ou objetivos.

O conhecimento técnico (ou a falta dele) permite fazer uma apreciacdo a um nivel mais
superficial, que diferencia, por exemplo, a capacidade de reconhecer simplesmente
determinada qualidade numa peca e a capacidade de a explicar/justificar de forma mais
detalhada. O grau de envolvimento com o subjetivo obriga a que haja maior profundidade na
audi¢ao do ouvinte, como que uma imersao no material sonoro em questdo. Deste modo,
existe, por parte do ouvinte, uma identificagao inconsciente com o material sonoro ¢/ou com o

compositor.

Se para o ouvinte a forma de uma pega pode ser facilmente identificada - pense-se, por
exemplo, na Forma Sonata com o reaparecimento, na reexposi¢cdo, de materiais sonoros da
exposicao -, também a ocorréncia de eventos sonoros especificos e de curta duragdao pode ser

identificada.

A ideia de relacionar a ressonancia com a memoria € a percecao inspira-se nestes principios e
prevé que existam dois tipos de consequéncias possiveis: por um lado, ao nivel da forma, e

por outro, ao nivel do tratamento do som. Existe, por isso, uma relacdo entre a percecao € o
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reconhecimento de eventos sonoros (quer sejam, ou nao, de indole melodica) em diferentes

fases da narrativa musical.

Como ja foi referido anteriormente, penso que a ressonancia pode ter uma dimensdo que se
traduz no reconhecimento sensorial/auditivo — por parte do ouvinte — de materiais ou eventos

sonoros, depois de transformados, como semelhantes e ndo como iguais.

O compositor francés Marc-André Dalbavie parece estar bastante consciente deste tipo de
processo, dado que nas suas obras, de modo geral, ¢ possivel encontrar de forma recorrente a
reciclagem de materiais musicais que nao sdo ouvidos como iguais mas como “familiares”,
induzindo, deste modo, uma certa ideia de circularidade sem que na verdade se volte ao ponto

de partida.

Apesar de existirem varios tipos de processos que Dalbavie leva a cabo para manipular o som,
¢ possivel, na minha opinido, identificar um enorme sentido de direcionalidade na musica do
compositor. Como o compositor, ao longo das suas pecas, vai variando e, por vezes,
sobrepondo estes processos, isso permite-lhe conferir & sua musica continuidade, unidade e

coeréncia entre os varios elementos que a constituem.

Na realidade, existe, a meu ver, na obra de Dalbavie, um segundo nivel de leitura, que pode
ser feito através da selecao de objetos musicais feita pela percecdo. A evolucao destes objetos,
realizada através de distor¢des, adicdes, metamorfoses e outras operacdes, € a consequente
rede de correspondéncias através da obra levam-nos a observar as operagoes referidas
anteriormente e também as permanéncias e as semelhangas, havendo, deste modo, um jogo
com a memoria que se impde ao ouvinte. No caso de “Seuils”(1992), um dos aspetos
unificadores da obra ¢ a presenca da sensacdo de eco que vai variando ao longo dos
andamentos. O exemplos seguintes mostram algumas hipoteses que Dalbavie encontra para o

tratamento do eco, nomeadamente os presentes nos andamentos I, II1 e VII.

24



1

it}

-|¢ hq =| x9 .I: m :I x4 ﬂ_m
3 f_T’_j’_'ﬁ zIt m 3' x2 . m
2 l5 oozl L = : ===
A ﬁ‘ﬁ_ﬁ’r_ ‘lz m :I > II: "th"/‘ ZI x4
7 bl dbld »  mm
.|: hq' = a HHHH 4 myﬁym
23 h-‘/h-‘/h-‘/ sl: h‘ltl x9
7 g% e S VS R SR G
By Ll e o in EEEF—
- TEEEEENE 4 BER
SIZ hsl x5
s Mmleh by 3
- A rhrfrmrrhh
9521

Fig.7 — Ecos utilizados por Dalbavie no 1°, 3° ¢ 7° andamentos de “Seuils

*Yin Simon (1993), p.35

35



CE Ll%
===z

7 TR (Jad20) Eodn] c

i T SR S . PP . ricl be 3 23

.'r.w?’ = i :

P E=— L e gl |

\,\Uﬂ ; : F - T S
[} ——
b I :
E = 7 A L an | A

I
|

1 P sk i in}h o i i
i aa ke :
= ] : . —
: ‘ = :
I ! p— - | P'm'i L - i . : {
3 _
= =
I = T g '
Ei= 7 b
ﬁ pai h'ha pn —
= 4
E= P =40
. pass L
— 5
o == i ﬂ
=
. : — | — #
()9 pr ouirhy \ |
2 — =
= =~ T 7 — =] — i

Fig.8

A



£

= N30 A7 4

D
j

= = : 5 D
7N\ Le = ) |
l% i [ | = 5 =~
41 i 4o = ) — L ;
' ] 5 SEiis=== =
; u i ELE 2] [ b = B0 T .
g [ i =3 —

i 3 r" l \ i i = I i 3
L“_E = £ & T
i \ 7~ ” s
b«*{ 7 '
i —
S 1/' E =1 ! |
T BN B B
¥
B__F
¥
+
%
o )
1

I
I
I
o

3 ey \ ] i 3
_ . ! i | ! i |
| pa = I | [ ] ! L
L = EP it =
T = el pe |
’ - = 1] i ./‘l: = —————

Fig.9




Considere-se, por exemplo, o segundo andamento da peca “Inés” (2007), de Carlos Marecos,
para Soprano e Orquestra. Apds um andamento de tempo rapido e muito movimento, existe
uma sec¢do (a partir da letra de ensaio L), que pode ser descrita como uma ressonancia do
material sonoro apresentado anteriormente ja que, para além de existirem apenas sons
sustentados em ppp até ao ppppp, existe um caminho percorrido desde os parciais graves € os
parciais agudos, que, alias, acabam por ser predominantes nesta sec¢do. Neste sentido, poder-
-se-a dizer que esta seccao funciona como uma espécie de memoria ou reflexo de todo o
andamento, o que pode ser visto como mais uma ressonancia ligada a percecao e a memoria,
pois proporcionalmente acaba por ter um “peso” importante na forma (1/3 do todo) e, neste

caso, esta ressonancia nao se baseia em figuras reconheciveis.
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Inés
2. Meu doce amor...

© cM 2007

Fig.10 — “Inés”, de Carlos Marecos — Ressonancia ligada & memoria
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4. Aplicacdes do conceito Ressonancia(s) nas obras apresentadas

As diferentes aplicacdes do conceito de ressondncia no decurso da composi¢do de uma peca
tém diferentes consequéncias naquilo que sera o resultado sonoro final. Naturalmente, aquele
que menores implicagdes traz para o discurso harmonico € o refor¢o da reverberacdo de uma
determinada linha. A ressonancia inspirada no fendémeno sonoro, apesar de estar relacionada
com a hipotese anterior, tem implicagdes profundas na percecao da linha a que esta associada,
j& que vai influenciar de forma decisiva a harmonia que estd associada a esta linha
(nomeadamente através da criagao de um timbre abstrato e/ou da resposta do ressoador a linha

em questao).

Os exemplos que a seguir se apresentam sao retirados das oito pegas escritas neste Mestrado e
estdo relacionados com todos os tipos de ressonancia no contexto da composicdo musical
abordados no capitulo anterior. Geralmente, nas pegas que tenho escrito, a aplicagdo destes
conceitos tem combinado as diferentes aplica¢des, ndo havendo propriamente uma légica de

aplica¢do de cada uma delas de uma forma exclusiva nem demasiado fechada.

Na opera “A Vida Inteira” ¢ recorrente a aplicacdo do conceito de ressonancia como refor¢o
da reverberagdo da linha vocal do tenor (tipo de ressonancia abordado em 3.1), realizada pelos

sopros conforme se observa na Fig.11.
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Fig.11 - Primeira Cena de “A Vida Inteira” — Ressonancia como Reforgo da Reverberagao

A ressonancia inspirada no fenomeno sonoro também pode ser encontrada na primeira cena
de “A Vida Inteira” (compassos 46 e 47, tipo de ressonancia abordado em 3.2), onde se pode
encontrar uma manipulacdo do timbre via instrumental através da interferéncia do ressoador
artificial, dado que a gama de frequéncias que aqui se explora como ressonancia se encontra

duas oitavas acima da voz do tenor e se encontra excitada, conforme se observa na Fig.12.
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No caso do exemplo seguinte, o conceito de ressonancia inspirada no fendmeno sonoro
(através de um ressoador artificial) estd presente na dobragem da linha do saxofone pelo

piano.

A linha do saxofone estd, no momento inicial, duplicada com um intervalo de duas 8%,
exprimindo-se a mesma linha com esse afastamento no registo. O som da 8 inferior esta
dobrado superiormente com uma 5* perfeita ¢ o da 8 superior estd dobrado com uma 3*
menor, criando-se assim uma espécie de duas zonas formanticas originadas por um ressoador
imaginario. Posteriormente, a dobragem segue-se de forma paralela podendo esta aplicagao

ser vista como o efeito tipico da transposi¢cdo gerada por um sampler.
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Fig.13 —Intimidade, para Saxofone e Piano

(Ressonéancia inspirada no fenémeno sonoro — ressoador artificial com efeito sampler)

Uma outra aplicagdo do mesmo tipo pode ser encontrada na segunda seccdo de

“Anticlockwise” para Violino Solo, onde existe uma tendéncia para a dobragem da linha

melodica feita por 6" menor quando existem frequéncias acima de Ré (corda solta), embora
. ~ . . . a .

com algumas subtis excegdes, como a inclusao de alguns intervalos de 5% perfeita e mesmo de

8* perfeita. Neste caso, existe uma certa variacao nas dobragens o que afasta um pouco este

caso do efeito de sampler, onde o paralelismo na dobragem ¢ rigoroso.
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Fig. 14 - Anticlockwise, para Violino Solo

(Ressonéancia inspirada no fenémeno sonoro — ressoador artificial com efeito sampler)

No caso da pega “Reflexos da Memoria de uma Crianga”, foram aplicados diferentes tipos de
ressondncia em relacdo aos expostos no capitulo trés. Na primeira sec¢do, a linha do
violoncelo solista — pensada para ser executada por uma crianga/jovem—, encontra/promove
uma resposta/reacdo sonora por parte da Orquestra, visto que as notas que toca ou ficam
prolongadas — sendo a ressonancia aqui o refor¢o da reverberacao, conforme explicado em 3.1
- ou geram o aparecimento de outras — o que configura outra tipificagdo explicada em 3.2.
Nos primeiros compassos existe, na verdade, uma combinagcdo das duas hipoteses: um
prolongamento das notas executadas pelo violoncelo solista e ainda outras que sao multiplos

dos primeiros parciais da série harmoénica das notas executadas (Fig.15 e 16).
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Fig.15 - “Reflexos da Memoéria de uma Crianga”
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Na letra de ensaio B (Fig.17) caracterizada por uma sonoridade mais pentatonica (dado que o
padrao intervalar ¢ 3-2-2, o que pode remeter o ouvinte para esse tipo de universo), existem
também exemplos dos dois tipos de recurso ja referidos: o refor¢o da reverberagao (Fig.17)
com as cordas a sustentarem a maioria das notas tocadas pelo violoncelo solista e ainda a

mistura entre o refor¢o do natural e uma componente harmonica de ressonancia inspirada no

4A

Fig.16 - “Reflexos da Memoria de uma Crianga”
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Aqui, a linha do violoncelo ¢ reforcada timbricamente por uma quinta

perfeita (mais uma oitava perfeita).
Vin. 1

fendmeno sonoro.
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O terceiro tipo de tratamento da ressonancia — a ressonancia abstrata, explicada em 3.3 -
também esta presente nesta pe¢a de uma forma breve, mas, ainda assim, ilustrativa do que
pode ser um exemplo concreto deste tipo de ideia. Tal como referido em 3.3, o ruido ¢
integrado em diversas camadas musicais que surgem como consequéncia da emissdo dos sons
estruturantes e apds a execucao destes, sendo por isso pensados como ressonancia. No inicio
da peca, depois de trés notas do violoncelo solista as quais a orquestra ndo “reage”, existe um
momento em que a ressonancia do violoncelo se traduz em som edlio (uma componente
aperiodica) produzido pelo naipe de madeiras, neste caso, flauta, oboé e clarinete (Fig.18). A
unica associagdo possivel ao fendémeno sonoro ¢ o envelope da amplitude, visto que existe
uma oscilagao da dinamica (tal como os parciais apresentam evolucao ao longo do tempo nao

permanecendo estaticos em termos de amplitude).
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Fig. 18 - “Reflexos da Memoria da Crianga” — Ressonancia Abstrata

Esta ideia também estd presente no principio da peca “Do Outro Lado do Espelho” para dois

7.

pianos. E claro que diferentes efetivos instrumentais condicionam, por si s, alguns
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procedimentos-tipo que ja foram referidos. Na verdade, esta questao ¢ mais profunda do que
eventualmente possa parecer: o efetivo instrumental assim como o funcionamento individual
de cada instrumento e as suas possibilidades técnicas ou de variagdo timbrica sdao muito
importantes, pois condicionam, desde logo, a abordagem ao processo de composicao. Neste
sentido, € no caso particular de “Do Outro Lado do Espelho”, varias possibilidades, quer em
termos de variagdo timbrica, quer em termos do proprio funcionamento do instrumento
(diferentes utilizagdes de pedais, por exemplo), foram ponderadas de acordo com as ideias

que pretendia trabalhar.

Foi premissa, desde cedo, ndo trabalhar com os pianos de forma convencional e, por isso,
partir para o interior do piano foi uma escolha relativamente natural. Neste primeiro
andamento, a inten¢ao foi criar um ambiente estatico baseado nas ressonancias do interior do
piano e em diferentes ecos (que podem, por exemplo, surgir com maior ou menor distancia

daquilo que pode ser considerado o oscilador).

E evidente que o refor¢o da reverberagio/ressonancia ¢ facil de recriar no caso do piano,
bastando, para isso, utilizar o pedal. No entanto, este principio contraria um pouco aquilo que
tem sido o meu procedimento habitual, j4 que normalmente atribuo o refor¢o da ressonancia a
um instrumento diferente daquele que tem a fun¢do de oscilador. Pessoalmente, parece-me
mais interessante diferenciar timbricamente a ressonancia, uma vez que este procedimento
acaba por ser uma forma simples de mostrar ao ouvinte a existéncia de diferentes funcdes no
ensemble. Por outro lado, o facto de ser possivel escolher entre varios instrumentos
(dependendo, claro, do efetivo em questao) pode conferir um certo grau de surpresa ou

imprevisibilidade a musica, algo que também me agrada.

Além do exemplo referido na apresentacao da Opera curta “A Vida Inteira”, que revela um
exemplo de influéncia direta deste conceito na macroforma de uma peca, a obra que trabalhou
de modo mais consciente a ressonancia relacionada com a memoria foi “Do Outro Lado do

Espelho”, cujo principal exemplo se encontra no capitulo 4.

Em termos do tratamento da ressonancia, no caso particular desta peca, estd mais presente o
trabalho relacionado com a ressonancia abstrata (como explicado em 3.3), apesar de, como ja
foi referido, estar também muito vincado o refor¢o da reverberagdo. E facilmente percetivel

que os eventos sonoros que vao surgindo ndo sdo inspirados no comportamento natural do
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som. Neste caso em particular, o gesto percussivo (simulando, em pequena escala, uma

sintese granular), que surge normalmente como resposta ao fragmento melodico, vai surgindo

ao longo da pega aliado a uma ideia de eco (que acaba por ser estruturante no discurso

musical desta peca) — fig.19.
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Fig.19 “Do Outro Lado do Espelho” — Ressonancia Abstrata

No que respeita a ressonancia ligada a percecao e a memoria, exposta em 3.4, um exemplo

possivel € o da peca para dois pianos. Em “Do Outro Lado do Espelho” existe uma célula

importante no discurso musical (porque ¢ a primeira em que o piano ¢ tocado de forma

convencional no registo médio/agudo), que surge fragmentada na primeira secgdo (alias,

surge como um elemento estranho ao ambiente que vinha sendo apresentado).
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Fig.20 “Do Outro Lado do Espelho” — Ressonancia Abstrata



A medida que o andamento vai decorrendo, este motivo vai reaparecendo de forma pontual e
ligeiramente modificado. Pretende-se que estes objetos sejam reconhecidos, de certa forma,

como semelhantes.
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No final do andamento, nomeadamente na penultima sec¢do, o motivo reaparece para ser

desenvolvido numa seccao de carater mais rapido e com mais movimento harmonico (Fig.10).
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Fig.22 “Do Outro Lado do Espelho” - Ressonéncia ligada 8 Memoria

Parece-me, neste caso, que para além de ser perfeitamente reconhecivel o gesto apresentado
anteriormente, se percebe que ele ja vinha sendo anunciado na sec¢do anterior. Assim esta
seccao em moderato funciona como uma consequéncia sonora do gesto que ja tinha sido
apresentado na primeira sec¢do da pega. Reconheco que esta ideia, da qual me

consciencializei numa fase ja adiantada desta reflexdo, devera ser aprofundada. No entanto,
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nao quis deixar de a referir pois acredito que ela pode, em determinados contextos, ser
muitissimo eficaz tanto do ponto de vista composicional (para quem escreve) como auditivo

(para quem ouve).

Existem, no entanto, fatores que relacionam o comportamento e a constitui¢do do som com a
construgdo de alguns momentos da peca. Ha, por exemplo, um momento (compassos 33 - 37,
Fig.9) em que a ideia de um ressoador abstrato estd presente, assim como nos compassos
seguintes, na sec¢ao moderato. Nos compassos 33-37, o ressoador abstrato (que surge como

resposta ao pizzicato do Piano 2) ¢ o seguinte (Fig.11):
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Fig.23 - “Do Outro Lado de Espelho”
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E evidente que aqui se respeita a constituicdo natural do som, aumentando a densidade

[oSR)

medida que se avanga no registo - tal como a série harmonica aumenta a sua densidade
medida que se vai subindo pelos parciais. Por outro lado, as frequéncias graves surgem com

bastante pouca densidade, afastadas umas das outras.

E também de notar que este timbre, apesar de denso no registo superior, ¢ bastante harmonico,
visto que ¢ composto por uma quarta perfeita (o terceiro intervalo a aparecer na série dos
harmonicos, do 3° para o 4° parcial), que ¢ dobrada uma oitava acima e ainda uma oitava
acima desta quarta, que surge “suja” por uma segunda menor descendente (um 15° parcial) e
uma segunda maior ascendente (um multiplo do 9° parcial). A juntar a estes fatores, o facto de

destas notas estarem colocadas num registo bastante agudo faz com que perdurem pouco no
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tempo, nao interferindo em demasia com a ideia de “consonancia”, dado que a sua relativa

acidez sonora desaparece rapidamente.

Por vezes, em “Do Outro Lado do Espelho” - tal como em “Intimidade”, para Saxofone e
Piano — misturam-se os planos, no sentido em que ha momentos em que os dois instrumentos
funcionam como um apenas e outros em que, pelo contrario, determinado evento sonoro surge
como resposta ao “oscilador”, tal como numa logica causa-efeito ou de percussao-ressonancia

(Fig.12).
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Fig.24 - “Do Outro Lado do Espelho”

Em “Intimidade”, por exemplo, ha que destacar dois momentos que sdo ilustrativos desta
op¢ao, ja que ambos mostram como um ensemble pode funcionar como um s6 instrumento
tendo, por isso, um timbre combinado (sax e piano). No primeiro caso, o tempo de
reverberacao € nulo e no outro o refor¢o da reverberacdo ¢ assegurada pelo piano. (figuras 25

e 20).
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Fig.26 — “Intimidade”

O caso da pega “Unexpressions Revisited”, pensada, desde logo, como uma miniatura para
um grupo de cordas solistas, combina também as varias possibilidades ja descritas
anteriormente, distribuidas neste caso, por diferentes camadas musicais. Em termos formais,
esta miniatura tem duas secgdes: uma marcada por uma linha de caracter melddico e outra que

encara o ritmo como principal fio condutor.

No primeiro momento, o ressoador (imaginario) condiciona uma linha melddica,
enriquecendo-a timbricamente, sendo que todas as notas da linha — assim como o seu

enriquecimento timbrico - ficam sustentadas pelo restante ensemble. (Fig.27)
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Fig.27 — Timbre em “Unexpressions Revisited”

Existe também uma camada de ressonancia abstrata (como explicado em 3.3) que deriva da
ressonancia de uma camada que se afasta do comportamento natural da envolvente de
ressonancia, neste caso através de um gesto percussivo “col legno” presente nos violoncelos
e, depois, na segunda sec¢do e de modo semelhante, nas violas e violoncelos. (Figuras 28 e

29)
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Fig.28 Ressonancia abstrata em “Unexpressions Revisited”
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Fig.29— Ressonancia abstrata em “Unexpressions Revisited”

Outro aspeto que liga esta pega a ressonancia abstrata ¢ o ruido provocado pela pressao
exagerada no arco numa zona extremamente aguda do registo. Esta camada musical resulta de

um glissando e ¢, digamos, a sua consequéncia em termos Sonoros.

No caso da pega “Voem, Asas...” para Clarinete e Vibrafone, os procedimentos tiveram em

atenc¢do mais uma vez, as caracteristicas e possibilidades dos instrumentos em questao.
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Esta peca estd dividida em varias pequenas sec¢des que trabalham o som do ensemble de
maneiras semelhantes, mas, ainda assim, diferentes. Nela estdo também presentes ideias que
tém sido referidas como recorrentes na musica que tenho escrito, nomeadamente a criagao de
timbres abstratos (consequéncia da alteragdo de um determinado ressoador), a existéncia de
pequenos gestos melodicos que servem de motivo para o desenvolvimento e reciclagem do

material musical e diferentes tempos de eco.

No que respeita a fungdes, o clarinete € o instrumento que funciona como oscilador durante a
maioria do tempo, enquanto o vibrafone tem a fun¢do de ressoador, cujas caracteristicas vao
variando conforme as secc¢oes ao longo da peca. Uma dessas caracteristicas, por exemplo, € a

variacao do tempo de reverberacao (artificial) ao longo da peca.

Tal como em “Intimidade”, existe um momento de ataque de timbre misto (clarinete e
vibrafone) em que so fica a reverberacdo de um dos instrumentos (vibrafone). Neste caso,

pode dizer-se que o ressoador exclui o timbre do clarinete da ressonancia.
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Conclusao

Esta reflexdo permite-me chegar a algumas conclusdes importantes, tanto para o presente

como, sobretudo, para o meu futuro enquanto compositor.

Numa primeira analise, estdo explicitadas ferramentas que podem ser muito Uteis no processo
de criagdo musical, dado que em praticamente todos os casos existem variadissimas

alternativas que podem ser aplicadas no discurso musical.

Ao nivel do tratamento da ressonancia, as trés primeiras categorias encontram-se mais ligadas
ao tratamento e manipula¢do do som e do seu comportamento — a simples reverberacdo, a
manipulagdo da ressonancia e a ressonancia com principios abstratos -, enquanto que a quarta
categoria se relaciona com a percecdo € com a memoria. Todos os tipos de tratamento de
ressonincia podem ter inimeras implicacdes em termos composicionais, ndo s no plano
formal (micro e macro), mas também do ponto de vista da condugao do discurso propriamente

dito e do tratamento do som - algo que ndo esta necessariamente ligado a forma.

Embora reconheca que este conjunto de ideias — a reverberagdo, a auséncia praticamente total
de siléncio absoluto, a(s) ressonancia(s) - sempre esteve presente na minha mdusica, a
verdadeira tomada de consciéncia das suas possiveis implicagdes tera ocorrido no ultimo ano
da Licenciatura, altura em que, pela primeira vez, trabalhei de modo absolutamente
consciente um ensemble como uma camara de ressonancia — particularmente na pecga “Rasgo
de Melodia” para Quarteto com Piano. Neste momento, ao concluir esta reflexdo, sinto que
para além de conhecer melhor os meus proprios procedimentos enquanto compositor, tomei
consciéncia daqueles que poderdo ser os meus proximos passos na criagdo musical e dos

elementos ou ideias que poderdo ser explorados nas proximas pecas.

No que respeita a ressonancia inspirada no fenémeno sonoro, considero que as possibilidades
estdo muito para além das que escrevi/explorei nas pegas apresentadas no ambito deste
relatorio. Penso que a simulacdo instrumental de outras técnicas ligadas tradicionalmente a
musica eletroacustica me abre muitas perspetivas e novas possibilidades para o futuro. Tenho
consciéncia de que existe, ainda, uma grande diversidade de técnicas que nao apliquei de

modo consciente no discurso musical e esse serd, certamente, um dos meus proximos passos
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enquanto compositor. Este processo de reflexdo foi, alids, uma escolha consciente: a de
preparar o futuro consolidando, através de uma esquematizacgao e reflexdo, aquela que podera

ser considerada uma das bases da musica que tenho feito.

Outra perspetiva futura € o estudo do comportamento do som em diferentes salas de concerto
de diferentes configuragdes (a sua forma, os materiais utilizados, etc.), procurando transpor
esse estudo para pecas musicais. Nao considero, propriamente, a possibilidade de simular a
ressonancia de uma sala em termos instrumentais (embora saiba que isso seria exequivel,
dentro do possivel), mas penso que este pode ser mais um elemento a juntar aos ja

explicitados anteriormente.

Uma outra conclusdo importante a que este estudo me permite chegar prende-se com um
aspeto que tenho vindo a valorizar de modo mais consciente € que esta relacionado com o
reconhecimento de materiais sonoros € a sua reapresentacdo. A primeira abordagem a este
tipo de raciocinio foi feita em 2008 com a pega “Retorno” para Orquestra, cuja forma ¢
precisamente A-B-A’. Este titulo veio precisamente da ideia de um gesto que ¢ apresentado
no inicio e que reaparece bem mais tarde reorquestrado e transposto — sendo, na minha

opinido, passivel de reconhecimento.

A ressonancia ligada a memoria ¢ uma ideia que surgiu ao longo desta reflexdo e que
considero que futuramente pode ser aprofundada e, sobretudo, tornar-se um procedimento-
-tipo de bastante eficacia. Nesta reflexao ficou explicita a base daquela que pode vir a ser uma
ideia bastante mais desenvolvida, relacionada ndo s6 com a percecdo € a memoria, mas

também com outros elementos de indole sonora e composicional.

Finalmente, sinto, depois de tudo o que foi referido, que me encontro mais consciente do meu
processo criativo e composicional e ainda daquilo que podera vir a ser o meu futuro proximo

enquanto compositor.
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