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Resumo

Proponho-me reflectir sobre a interacgao entre estruturas intervalares e estruturas
espectrais. Acredito que a interaccdo e a co-existéncia entre os dois tipos de estrutura
poderao constituir uma experiéncia enriquecedora para a escrita musical.

Entendo por estruturas intervalares as estruturas musicais caracterizadas pelos intervalos
que as constituem. Entendo por estruturas espectrais todas as estruturas que se possam
relacionar com a componente espectral do som, seja na sua vertente harménica como
inarmonica.

Relaciono os dois tipos de estrutura com o fendbmeno da percepgido auditiva, sendo
abordadas diferentes interacgbes entre elas, confirmando que o pensamento intervalar é
compativel com o pensamento espectral e que a relagao entre ambos tem uma influéncia
determinante no resultado musical final, na eficacia da escuta e na sua fruigao.

Estas reflexdes centram-se em torno da minha musica, a partir de exemplos de dois

andamentos da obra “terra”, para orquestra de cordas.

Palavras Chave: Estruturas Intervalares; Estruturas Espectrais; Timbre.

Abstract

| propose to reflect on the interplay between interval structures and spectral structures. |
believe the interaction and coexistence of both structures are a rich option for
composition.

In this reflection, intervallic structures are understood as musical structures characterized
by the influence of its constituent intervals. Spectral structures are understood as
structures related to the sonic phenomena, harmonic and inharmonic spectra.

| relate the two types of structure with the phenomena of auditory perception; different
interactions between both structures are evaluated, confirming that intervallic thinking is
compatible with spectral thinking and the engagement between the different structures
have a decisive influence on the final musical outcomes, the listening effectiveness and in

musical enjoyment.



These reflections are focused on my music from several examples of two movements of

the work “terra”, for string orchestra.

Keywords: Interval Structures; Spectral Structures; Timbre.

Introducao

Ao propor-me reflectir sobre a interacgao entre estruturas intervalares e estruturas
espectrais € na convicg¢ao de que é possivel e enriquecedor para a composicao, a
coexisténcia e o estabelecimento de uma relacao entre estes dois tipos de estrutura.
Contudo, esta reflexdo nao se foca simplesmente no espectralismo, pois acredito que a
musica podera ser mais rica se 0s seus campos harmonicos tenderem a ser
independentes desse conceito, ou seja, criados pela construgédo abstracta e diversificada
de diferentes relacgdes intervalares.

Entendo por estruturas intervalares abstractas as estruturas musicais caracterizadas
pelos intervalos que as constituem; abstractas por se enquadrarem no dominio da criagao
intelectual, da criacdo artistica, algo que n&o € necessariamente natural, algo que ndo
existiria se ndo fosse construido.

Entendo por estruturas espectrais todas as estruturas que se possam relacionar com a
componente espectral do som, seja na sua vertente harmoénica como inarménica,
portanto de algum modo ligadas a propria natureza fisica do som.

E precisamente no confronto e na relacéo entre aquilo que & intelectual e o que é natural,
entre a criagdo e 0 meio, que para mim se joga todo o interesse da composi¢cao musical
como manifestagao artistica, sendo que o meio em musica é tudo o que diz respeito ao
fenémeno sonoro.

Por isso, sendo a especulagdo intelectual essencial, esta ndo deve estar desligada
daquilo que é natural, do lado pratico, torna-se pois necessario procurar que essa
especulagao seja audivel e compativel a natureza do fenémeno sonoro, contribuindo
assim para uma melhor percepgéo dos processos composicionais.

As estruturas intervalares

O estabelecimento de diferentes estruturas intervalares abstractas é, talvez o primeiro
pilar da minha escrita, isto porque acredito que a musica pode ser fortemente
caracterizavel pelos intervalos constituintes das respectivas estruturas e isto num plano
onde é dada claramente uma maior importancia ao intervalo, do que a nota em si, num
plano onde é mais importante a relagao e a distancia entre dois sons, do que cada som
isoladamente.

Assim, ter um campo harménico com determinados intervalos caracteristicos é como ter

um conjunto de “pegas” que encaixam entre si, onde a partir da juncéo de duas pecas



mais pequenas podemos obter uma pecga maior € a partir dai comecar a edificar
diferentes tipos de estruturas. Aquilo que é percepcionado de forma mais evidente
guando temos dois sons isolados € o espaco intervalar, é a distancia relativa entre eles
que é escutada e ndo o seu valor absoluto. Assim, para termos uma peca da estrutura
precisamos de dois sons, os elementos essenciais sdo os intervalos e nao as notas.

As minhas estruturas intervalares recorrentes baseiam-se num conjunto limitado de
intervalos pequenos, onde a unidade € o meio-tom, tendo como referéncia os doze
meios-tons da escala temperada. Estas estruturas sdo marcadas por um padrao repetido
de intervalos que tendem a caracterizar o todo e quando se projectam no registo,
acontece normalmente num contexto onde o intervalo de oitava ndo € equivalente.
Observemos assim, no exemplo 1, a estrutura intervalar pertencente a “terra”, que
funciona como um campo harménico constituido pelo par intervalar 1 e 3 (0 meio-tom e a
32 menor). A distancia de 15 meios-tons todas as relagdes intervalares se repetem. O
campo harmonico que se inicia em Réz, repete toda a sua estrutura a partir de Fas. Se
atribuirmos a cada elemento do campo harmaénico fungdes de a a h, conforme a posicao
gque ocupam no espaco intervalar, entdo vemos que o ultimo som do campo harménico
inicial é igual ao primeiro som que repete a estrutura quando esta se projecta no registo
com as mesmas relagdes intervalares, embora agora com notas de nomes diferentes.

Entdo os sons a e h, ttm uma funcdo equivalente.
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Exemplo 1 - “terra”, n® 1: fungdes das notas na estrutura intervalar de base.

Por seu turno, as notas de mesmo nome como, por exemplo Do#; e Do#4 (assinaladas no
exemplo 1) tém uma fungéo diferente no campo harménico. Assim, D6#; tem a fungao fe
na primeira projec¢ao da estrutura para o agudo Do#4 a fungéo e. Do mesmo modo
também podemos observar que o Fa, tem a funcéo b e Fas a fungao h, ou o Sol#: a
funcao ¢ e Sol#; a fungdo b. O facto de podermos encontrar o mesmo nome para duas
notas numa zona diferente do registo, neste contexto, ndo passa de uma coincidéncia
gerada pelo nosso sistema musical, pois neste caso as notas de mesmo nome néo tém a

mesma fungao.



Assim, a mesma estrutura ao projectar-se no registo, neste caso, de 15 em 15 meios-
tons, expande deste modo o campo harmonico original mantendo nas suas pegas as
mesmas caracteristicas de interligacédo, agora noutro espaco do registo e com notas de
nomes diferentes. Esta repeticdo pode ser vista ainda, como o resultado de um completo
processo de rotagao dos intervalos constituintes (e ndo das notas) e da eventual
sobreposi¢cado dos dois ou mais conjuntos de d&mbito de 15 meios-tons.

Em qualquer tonalidade ou modo, ou mesmo na escala octatonica, a organizagao
intervalar repete a sua estrutura de 12 em 12 meios-tons (a 82). De diferente modo
quando uma estrutura deste tipo se projecta no registo, a equivaléncia que se estabelece,
nao é de oitava, mas sim de um intervalo que depende da construgao da propria
estrutura.

Mas, voltemos a observar as caracteristicas desta estrutura intervalar através do exemplo
2. Os intervalos 1 e 3 séo neste caso os intervalos geradores da estrutura e que
funcionam como as pecas essenciais a partir das quais se constroem as pecgas maiores,
destacando-se como intervalos de charneira o int. 7 e o int. 8, obtidos pelas combinagdes
3+3+1=7 e 1+3+3+1=8 ou 3+3+1+1=8, e isto num &mbito de 15 meios-tons.
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Exemplo 2 - “ferra”, n°® 1: estrutura intervalar de base.
A partir dos intervalos essenciais de 1 e 3, e dos intervalos de charneira de 7 e 8, surgem
ainda como intervalos secundarios o int. 6, que pode ser obtido pelos dois int. 3 seguidos;
o int. 4 pelo 3+1 e o int. 2 pelo 1+1, que podem ser também explorados de diferentes
maneiras, sem deixar de manter o contexto do mesmo campo harmonico.
Nesta estrutura de base, apesar da importancia que aqui é atribuida aos intervalos de
quinta perfeita (o int. 7), esta ndo é tratada como uma estrutura tonal, no que diz respeito
a existéncia de fungdes e também devido ao facto de ndo ser proporcionada a
equivaléncia de 82. Contudo, os intervalos de 52 perfeita desempenham um papel
determinante na harmonicidade que podemos encontrar no campo harmoénico.
Neste contexto, ndo existindo equivaléncia de oitava, as estruturas intervalares ndo estédo
comprometidas com a divisdo da oitava em doze partes iguais. Deste modo, o

pensamento intervalar pode tomar o temperamento igual como uma referéncia e nao



como um imperativo. Assim, defendo que nas estruturas intervalares, os meios-tons, mas
sobretudo os outros intervalos resultantes das diferentes combinacgdes, devem ser
suficientemente elasticos e sujeitarem-se as relagbes acusticas, devendo ser procurados
intervalos puros, sempre que possivel e sempre que a estrutura harménica assim o exija.
O critério para o ajuste dos intervalos deve ser o proprio ouvido.

O facto de se procurarem os intervalos puros nao destroi a percepgao dos intervalos
estruturantes, que surgem integrados em estruturas edificadas a partir de diferentes
combinac¢des da unidade de meio-tom, mas equilibradas com critérios acusticos.
Observando o solo da viola com que se inicia “terra” (exemplo 3), pode-se verificar que
este se desenha a partir da estrutura intervalar de base, apoiando a primeira frase no
intervalo 7 e a segunda no intervalo 8.

As restantes relag¢des intervalares, tanto secundarias como principais vao surgindo no
interior das frases. Toda a estrutura essencial vai-se revelando pouco a pouco,
aparecendo de forma mais explicita apenas numa das ultimas frases com a combinagao
intervalar de 1, 3, 3, 1, 1. As outras violas vao reverberando ao unissono os sons do solo,

misturando-os, acentuando assim o lado harmonico que nasce a partir da melodia.
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Exemplo 3 - “terra”, n® 1: melodia inicial da viola.



As Estruturas Espectrais

As estruturas espectrais surgem na minha musica, em primeiro lugar, como toda e
qualquer estrutura que se possa relacionar com a série harmonica ou parte dela, isto na
sua forma natural ou distorcida; mas além disso, estas estruturas podem ser vistas como
qualquer estrutura que se relacione com a componente espectral do som, ndo sé na sua
vertente harmonica, como também na sua vertente inarmonica, ou mesmo relacionadas
com o ruido. Assim, entende-se por estrutura espectral toda a estrutura que de algum
modo possa estar ligada a propria natureza fisica do som.

Qualquer som na natureza, incluindo o som produzido pelos instrumentos tradicionais, &
um som complexo, ou seja, apresenta uma forma de onda complexa que pode ser
decomposta num numero, teoricamente infinito, de componentes. Através do estudo
desses componentes, pelas relacdes proporcionais entre os seus parciais € uma
fundamental, pelas suas amplitudes relativas, pela variagdo dessas amplitudes ao longo
do tempo, etc., podemos compreender melhor os sons e distinguir um timbre de outro.
Neste dominio, pode-se dizer que as estruturas espectrais, mesmo que criadas de forma
abstracta, aproximam-se do conceito de timbre. Sendo, de certa forma, 6bvia a ligagao
que o timbre pode ter com a harmonia, s&o assim procuradas estruturas espectrais que
expandem a musica na vertical, mas também s&o observadas estruturas espectrais numa
organizagao horizontal, seja na construgéo ou no reforgo timbrico de linhas, ou mesmo
num contexto contrapontistico.

Quando pensamos em estruturas espectrais, em primeira instancia pensamos na sua
componente harmonica, nas frequéncias dos componentes que constituem o espectro. Ai
podemos verificar se esses componentes apresentam valores multiplos inteiros de uma
mesma fundamental, o que na pratica € um espectro harmoénico. Se os seus
componentes nao forem multiplos inteiros de uma fundamental temos assim um espectro
inarmonico. Entre um espectro harmonico e um espectro inarménico temos ainda toda
uma gama de interessantes possibilidades intermédias que importa considerar.

Neste contexto as estruturas espectrais, ndo tém como referencial o temperamento igual,
estando por isso disponivel toda a gama de frequéncias, muito para além do que a escala
temperada proporciona. Os microtons poderdo entao surgir nessas estruturas a partir de
critérios espectrais, procurando intervalos com relagdes mais proximas da série natural,
aproximando a notagao musical (que tem como referencial a escala temperada) de
intervalos puros, sempre que isso se justifique. Por outro lado se pensarmos num
espectro distorcido ou francamente inarmdnico teremos necessariamente os microtons

como elementos estruturantes. Assim, estes ndo surgem como notas de passagem,



muito menos como parte de uma escala igual de 24 sons. Tal como defendia Grisey, os
microtons nas estruturas espectrais surgem como parte da prépria linguagem musical.
As estruturas espectrais surgem assim, como o segundo pilar da minha musica, fazendo
por isso todo o sentido reflectir sobre as diferentes possibilidades de inter-relagdes que
podem estabelecer com as estruturas intervalares.
A interaccgao entre os dois tipos de estrutura
As escolhas dos intervalos constituintes das estruturas intervalares abstractas séo
determinantes na escuta, pelo facto de a sua construgdo se aproximar ou se afastar do
comportamento da série harmonica natural. A constituicdo e disposicao intervalar -
intervalos maiores no grave mais pequenos no agudo, por exemplo, podem conceder aos
campos harmonicos maior grau de harmonicidade ou de inarmonicidade, ou visto de
outra maneira, maior ou menor equilibrio acustico, maiores ou menores qualidades de
ressonancia.
A integracdo de determinados intervalos, bem como a sua disposi¢édo na vertical, nas
estruturas abstractas, abre assim a possibilidade de se estabelecer uma relagao entre os
dois tipos de estrutura. Deste modo, existindo notas e intervalos comuns entre uma
estrutura intervalar e uma espectral, € possivel relaciona-las, fazendo, por exemplo, com
que a estrutura espectral “ilumine” ou “escureca” a estrutura intervalar abstracta,
conforme se acentue a sua componente harmonica ou inarmoénica. Por outro lado, é
possivel também atribuir a uma linha escrita a partir de um pensamento intervalar, um
determinado conteudo e uma determinada densidade espectral, de modo a enriquece-la
ou conferir-lhe um timbre particular, ou ainda de modo a manipular o seu timbre original,
tudo isto a partir de critérios espectrais.
A partir deste tipo de pensamento, tenho vindo a estudar diferentes possibilidades de
interacgao entre os dois tipos de estrutura, que numa classificagao ainda em aberto se
podem dividir em diferentes aplicagdes como:

- Equilibrio e propriedades acusticas, pelo grau de harmonicidade e pela procura

do equilibrio acustico em estruturas intervalares;

- Criacao e manipulagao timbricas, pela constituicdo de timbres particulares para

linhas de diferentes densidades e conteludos espectrais e pela transformagao do

timbre por filtragem e por distorgéo espectral;

- Inter-relacéo entre estruturas intervalares e estruturas espectrais independentes

e com diferentes hierarquias, pela oposi¢cao/sobreposi¢cdo de diferentes camadas,

pela iluminagao acustica e pelo enriquecimento espectral das estruturas

intervalares;

- Estruturas espectrais com aplicacao intervalar.



Nao cabe no ambito deste texto desenvolver todas estas aplicagdes, pelo que serdo de
seguida abordados alguns exemplos de diferentes interacgbes de estruturas a partir dos
dois primeiros andamentos de “terra”.

Assim, voltando a observar o primeiro andamento de “terra”, este inicia-se com o solo de
viola (descrito no exemplo 3), circundado pela sua propria reverberagao realizada pelas
outras violas; a orquestra quase nao intervém e quando o faz, apresenta-nos entéo
diversos acordes de 17 a 11 sons diferentes, como se pode observar no exemplo 4.
Apesar de existirem notas com o mesmo nome, estas tém funcdes diferentes no campo
harmonico, pelo que 0 mesmo nome € uma mera coincidéncia, funcionando a harmonia

mesmo com 17 sons diferentes.
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Exemplo 5 - Série harménica de Ré.

Estes acordes “iluminam” de diferentes modos o campo harménico deixado pela
reverberacdo da melodia da viola e sdo construidos a partir de duas estruturas diferentes:
a estrutura intervalar inicial e a série harmonica natural de Ré. Assim como o acorde
inicial tem varios sons comuns a série harmonica, a série natural acaba por reforgar
acusticamente esses sons, como que iluminando-os com diferentes cores e intensidades,

conforme os parciais utilizados (Observar os exemplos 4 e 5).



Deste modo, o reforgo do acorde pelos sons da série harménica, no grave e no agudo,
procura dar ao acorde abstracto, que esta exposto no registo central, uma componente
de ressonancia inferior e superior. Neste contexto, a musica expande-se na vertical. De
notar ainda que, para que a estrutura abstracta mantenha a sua identidade, as
ressonancias artificiais foram colocadas fora do ambito do proéprio acorde, tanto para o
registo grave como para o agudo. Outros sons da série harménica de Ré, interiores ao
préoprio acorde e que nao sdo notas comuns com ele, foram evitados. Por sua vez,
através das notas comuns entre as duas estruturas pode-se garantir de forma consistente
na textura, a coexisténcia de ambas.

Tal como nas estruturas abstractas, ao escrever estruturas espectrais ndo considero a 82
equivalente; uso assim o mesmo critério. Na série harmoénica nem todas as oitavas séo
equivalentes, isto no sentido em que a disposi¢cdo exacta das notas pelo registo deve ser
mantida, garantindo assim as proporc¢des correctas dos seus intervalos.

Por fim, sera importante referir que as estruturas intervalares tiveram neste andamento
uma funcao hierarquicamente mais importante que as espectrais; apesar disso, a
vertente espectral assume também uma fungao muito relevante pois ajuda a integrar a
camada principal no meio, através de todo o fenémeno sonoro de ressonancia.

O segundo andamento de “terra”, mais lirico, inicia-se com o “apelo” do contrabaixo
‘cantando” uma nota aguda, que recebe duas linhas em contraponto orquestradas de
modo a procurar diferentes timbres e manipulagbes do mesmo.

Uma secgéao contrapontistica final, atrai para si toda a harmonia misturando todos os
elementos, criando uma certa tensdo harmonica, resolvida pelo “canto” agudo do
contrabaixo que fecha o numero.

As duas linhas em contraponto, que se podem observar no exemplo 6, baseiam-se na
mesma estrutura intervalar inicial. Com o recurso ao contraponto e a reverberacao
instrumental das linhas, também se faz ouvir o mesmo campo harménico num contexto

diferente.
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Exemplo 6, - “terra”, n° 2: duas linhas em contraponto entre violas e violinos I.



Entre as estruturas intervalares e as estruturas espectrais, existem aqui diferentes inter-
relacdes. Por vezes estas formam camadas diferentes que coexistem na mesma textura.
A estrutura espectral surge como uma camada secundaria que se apresenta como uma
espécie de vibragao aparte daquilo que esta em contraponto. Mas, essa vibracao de
origem espectral € no fundo uma ressonéncia aguda gerada a partir das linhas em
contraponto, s6 que baseada em critérios formanticos, ou seja, foram criados dois
espacos formanticos, onde para cada um deles sao salientadas zonas de frequéncias
fixas, que funcionam como se momentaneamente a orquestra tivesse um ressoador

artificial, que vibra de forma simpatica no agudo, como se observa no exemplo 7.
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Exemplo 7 - “terra”, n° 2: duas zonas formanticas.

Deste modo, para um dos espacos formanticos, foram criados os formantes F1 e F2,
relacionados com a vogal [e] (¢), com F1 na zona dos 400 Hz e F2 proximo dos 1600 Hz.
O outro espago formantico relacionado com a vogal [a], neste caso (&) portanto semi-
fechada, com F1 na zona dos 500 Hz e F2 proximo dos 880 Hz. Simbolicamente, estédo
assim a ser utilizadas as ressonancias das vogais (é-a) da palavra “terra”, que da titulo a
peca. Apesar de ter pensado deste modo, a aproximacgéo ao espaco formantico das
vogais, funciona quase apenas ao nivel simbdlico no que respeita a percepgao das
vogais; o resultado imediatamente mais audivel € na pratica a co-existéncia temporaria
de duas camadas sobrepostas de origens diferentes.

Na continuidade do andamento, as linhas em contraponto aparecem reforgadas
timbricamente, com dois critérios diferentes que constituem mais duas diferentes
aplicagdes deste tipo de interacgdo de estruturas. A linha grave, no violoncelo, aparece
refor¢cada, constituindo um timbre especifico com dobragens inferiores e superiores

(observar exemplo 8).
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Exemplo 8 - “terra”, n° 2: linha grave do contraponto (Vc.) e respectivas dobragens.

Contudo as dobragens superiores estdo moldadas a estrutura intervalar de base, uma
vez que essas dobragens acontecem na mesma zona do registo das linhas
contrapontisticas originais. Assim, termos um timbre levemente diferente conforme o
evoluir da linha, como se a linha fosse filtrada nota a nota, pelo filtro que é a prépria
estrutura intervalar. A parte inferior das dobragens ja obedece a critérios espectrais,
integrando cada som, como um parcial de uma série natural de que a nota principal
também faz parte como parcial mais agudo. A dobragem também néo ¢ linear,
contribuindo assim para que o timbre dessa linha mude também de nota para nota.

Por sua vez, a linha mais aguda, nas violas (exemplo 9), aparece com dobragens sempre
fixas, constituindo assim um mesmo timbre construido para toda a linha. Apesar de
poucos sons das dobragens contrariarem os da estrutura intervalar, a linha apresenta-se
aqui com o seu timbre reforgado por intervalos que podem ser vistos como pertencentes

a uma componente espectral de um timbre particular.
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Exemplo 9 - “terra”, n°® 2: linha aguda do contraponto (Vle.) e respectivas dobragens.

Um outro lado interessante deste tipo de pensamento é que a propria estrutura espectral
pode ser, como neste caso, criada de forma abstracta, pois neste exemplo, o timbre
criado, apesar de relacionado com parciais harmadnicos, ndo € uma imitagao dum timbre
existente noutros instrumentos, mas sim um timbre imaginario.

Também neste andamento as estruturas intervalares apresentam-se como determinantes

para o resultado musical, sobretudo no inicio do andamento, mas o lado espectral



assume cada vez maior importancia, ao ponto de no final tenderem a inverter-se as
hierarquias.

Assim, a secg¢ao final acumula toda a energia harménica da estrutura intervalar em torno
de um Ré, que se apresenta como uma fundamental de um acorde espectral que se
assume como um polo principal que através da sua forga gravitica, atrai para si toda a
harmonia.

No final deste andamento a estrutura espectral assume uma funcao hierarquica superior
a intervalar. Esta harmonia apesar de ser préxima de uma série natural sofre contudo a
interferéncia dos sons nao comuns do campo abstracto (ver exemplo 10), apresentando-
se por isso como um espectro deformado, criando assim uma certa tensao soé resolvida
pelo canto agudo do contrabaixo em L&, que por sua vez, volta a desviar a nossa atencao

para outro possivel pélo de atracgao.
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O - notas comuns entre a estrutura intervalar e a série harmonica de ré.
o - notas apenas pertencentes a série harmonica de ré.
@ - notas apenas pertencentes a estrutura intervalar.

Exemplo 10 - “terra”, n° 2: acorde final do andamento.

Deste modo, apesar de colocar maioritariamente as estruturas intervalares num diferente
patamar hierarquico, nao deixo de considerar as estruturas espectrais extremamente
importantes no enriquecimento do timbre e da textura musical e da integragédo das
estruturas abstractas no meio, do mesmo modo que analogamente podemos entender a

integracéo de um edificio arquitecténico no meio ambiente.

Reflexdo sobre os dois tipos de estrutura e a nossa percepgao na escuta.

Como ultima reflexao sobre os dois tipos de estrutura, tenho vindo a construir a convicgéo
de que ambas as estruturas se relacionam com diferentes aspectos da nossa percepgao.
O nosso ouvido tem uma resposta logaritmica a percepgao das frequéncias. A medida

que subimos no registo para a percepg¢ao do mesmo intervalo, obtemos uma diferenga de



frequéncias cada vez maior. A uma progressao linear de intervalos, corresponde uma
progressao exponencial de frequéncias.

Assim, a nossa percepgao dos intervalos musicais manifesta-se de forma linear, sendo
de facto uma progresséo aritmética de intervalos que representamos no nosso sistema
de notagao, somando-se os intervalos de forma linear, tanto se nos deslocarmos para o
agudo, como se descermos no registo. Deste modo, o intervalo musical resulta de uma
razao de frequéncias e ndo da sua diferenca. Este paradoxo de percepc¢ao fez-nos,
durante séculos, até aos anos 70 do séc. XX, pensar quase exclusivamente de forma
linear, um fendmeno que em ciclos por segundo pode ter outras implicagdes. Se
pensarmos em frequéncias, de facto libertamo-nos das notas e pensamos mais no som,
deixando de ser essencial a divisdo da oitava, seja em 12 partes iguais da escala
temperada ou subdividindo ainda os meios-tons, ficando com 24 partes iguais de quartos
de tom. Estas sao as divisdes da nossa cultura ocidental, mas noutras tradi¢des nao
ocidentais podemos encontrar a divisdo da oitava em 17 partes como Médio Oriente, ou
em 22 partes como na india.

Assim, é devido a resposta logaritmica do ouvido que reconhecemos uma subida de
meio-tom em meio-tom, como algo linear, como uma subida de passos iguais. Quando se
fala em meios-tons como passos iguais, baseamo-nos no sistema temperado ocidental,
mas poderemos reconhecer como passos iguais qualquer outra divisdo da oitava seja de
12, 24 ou de outra ordem. Assim, por exemplo, de D6+ para Dé#4 sdo menos de 4 Hz de
diferenga, e de D&s para Do#s sdo cerca de 62 Hz, é a nossa percepgao logaritmica que
faz com que os oigamos como 0 mesmo intervalo, como um passo igual,
independentemente da zona do registo em que se apresente, aquilo que é de facto igual
€ a razao entre as frequéncias.

Entdo o que sado passos iguais em frequéncias? Sera que o ouvido reconhece esses
passos iguais medidos em ciclos por segundo? Esses passos iguais em frequéncias,
podem ser vistos como toda a componente harménica de um movimento periédico
associado a uma determinada fundamental de um som complexo - a série harmodnica. Se
pensarmos no fenédmeno de uma progressao linear de frequéncias, podemos verificar que
partindo de uma determinada frequéncia e somarmos continuamente esse mesmo valor,
dando no fundo passos iguais em Hz, estamos a construir a série harmonica natural.
Num som complexo de parciais harmonicos, estes sdo multiplos inteiros da mesma
fundamental, resultando que as diferengas entre os proprios parciais, medidas em Hz,
sao sempre as mesmas e o valor dessas diferengas é o valor da prépria frequéncia
fundamental.

De certa forma, também poderemos reconhecer os passos iguais em Hz, ndo de uma

forma linear como acontece com os intervalos, mas sim percepcionando o grau de



harmonicidade que determinadas estruturas, podem possuir. Sobretudo ao nivel
harménico, podemos distinguir se uma determinada estrutura esta mais préxima ou mais
afastada do comportamento da série harmodnica natural, ou seja, se tem maior ou menor
grau de harmonicidade, se tém maiores ou menores qualidades de ressonancia, se
possuem maior ou menor equilibrio acustico. E precisamente o facto de as diferencas
entre as frequéncias dos seus componentes serem iguais ou préximas, que confere a
harmonia o referido equilibrio acustico.

Por seu turno, se um acorde tiver uma forte componente inarménica os seus elementos
nao estarao certamente a diferengas iguais, o acorde nao sera constituido a partir de
passos iguais, medidos em Hz. Alias se um acorde soar acusticamente desequilibrado,
apresentara certamente entre os seus componentes, diferentes distancias, tal como um
timbre inarménico nao apresenta a sua componente espectral equidistante.

No nosso sistema de notacao representamos os intervalos musicais linearmente,
correspondendo assim a nossa percepgao auditiva das frequéncias, o que faz com que a
musica se apresente notada na verdade numa escala logaritmica. Por isso, se quisermos
ter diferencas iguais em Hz entre os elementos de um acorde com o comportamento da
série harmonica, temos que representar na pauta intervalos maiores no registo grave,
progressivamente mais pequenos a medida que avangamos para o agudo, tal como
estamos habituados a representar a série harmonica natural.

Se através da resposta logaritmica do ouvido, escutamos os intervalos musicais
linearmente, temos a sensagao que, por exemplo, o meio-tom é igual em qualquer zona
do registo e que assim o podemos tomar como unidade intervalar. Este lado da nossa
percepcao da-nos uma ferramenta, que nos permite estabelecer e escutar diferentes
relacdes intervalares bem como procurar diferentes combinagdes resultantes da sua
soma ou subtrac¢ao, especulando matematicamente e estabelecendo eventuais relagdes
abstractas com outros parametros e elementos musicais. Nao contar com esta qualidade
da nossa percepcao, seria deixar de fora um vasto campo de especulacdo musical.

Por outro lado, se também temos a qualidade de reconhecer os passos iguais a outro
nivel, ao nivel do fendmeno harmonico, conforme elementos constituintes das estruturas,
estejam mais proximas ou afastados de estruturas harménicas, permitindo-nos
percepcionar a sua harmonicidade ou a sua inarmonicidade, entao esta vertente da
percepcao também deve ser valorizada pois podera ser um rico e vasto territorio de
exploracao musical que nos aproxima e relaciona com a percepgao do fendmeno sonoro
no seu todo.

Precisamente um dos pressupostos da escola espectral, é centrar a pratica

composicional no fendmeno da percepc¢ao, acreditando que o nosso ouvido tera a



capacidade de percepcionar pelo menos de forma empirica, o fenémeno da
harmonicidade e inarmonicidade e todas as ricas cambiantes intermédias.

Assim, é com naturalidade que aceito que as minhas estruturas intervalares se exprimem
de acordo com a percepcéo linear dos intervalos musicais e que é esse lado da
percepg¢ao que nos permite toda a especulacao intervalar, embora reconheca que esse
modo de expressdo esta eventualmente mais ligado a tradigdo de toda a musica
ocidental. Ao mesmo tempo, procuro relacionar as estruturas espectrais com o lado da
nossa percepc¢ao linear de frequéncias, de modo a valorizar a percepg¢ao do equilibrio
acustico de estruturas e das qualidades de ressonancia, reconhecendo a influéncia
determinante que o pensamento espectral pode ter no resultado musical final, na eficacia

da escuta e na sua fruigéao.
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