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Resumo

Este artigo tem como objetivo apresentar uma reflexdo tedrica e uma revisdo de conceitos e termos de
compositores e teoricos de conhecida importancia no d&mbito da musica eletroacustica, com foco nas
relacdes de referéncia ou remissdo intrinseca e extrinseca dos sons. Inicialmente sdo abordadas questdes
que dizem respeito a significacao e a escuta. Sao analisadas as relagdes entre composigao eletroactstica,
teoria musical pds-schaefferiana, e a crescente valorizacdo, no terreno musical, da referencialidade
externa, das referéncias sonoras (e ndo-sonoras) do mundo. E investigada ainda a relevancia do
fenomeno da percepcdo sonora como ferramenta e suporte para a criacdo de estratégias composicionais
que tenham como objetivo a exploracdo dos aspectos internos e externos de referencialidade.
Posteriormente sdo abordadas nogdes, técnicas, conceitos, e processos que podem auxiliar a criacdo e
exploragdo de diferentes niveis de referencialidade na composicdo de misica eletroacustica.
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Introducao

Abordagens recentes sobre significagdo na musica eletroacustica tém trazido a luz questdes cruciais
para o estudo dos aspectos internos e externos de referencialidade, e para um melhor entendimento da escuta
acusmatica enquanto ato interpretativo. Estas abordagens se distanciam da visdo tradicionalista do significado
musical como primariamente auto-referencial devido a importancia dada ao contexto de fora da obra (do
mundo exterior). Este fato ¢ observado por Atkinson (2007, p. 120) que comenta a mudanca gradual de foco
que a teoria musical pos-schaefferiana vem demonstrando desde algum tempo, passando de uma maior
consideragio das relacdes interativas de escuta (aspectos sintaticos, internos ao discurso da obra musical), para
uma valorizagdo crescente das relagdes indicativas (aspectos externos ao discurso).! Esta mudanga de foco
também tem sido observada em diversas composicoes eletroactsticas nos Gltimos tempos, acontecimento que
foi denominado por Emmerson (2007) de interpenetracdo aural e mimética> nos discursos musicais
eletroacusticos. De acordo com Emmerson, ha uma “q...] forte presenca de obras compostas nos anos recentes

(dentro da tradigdo pos-schaefferiana) que misturam estes dois mundos (aural e mimético)” (2007, p. 15).
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Embora a exploragdo do dualismo entre os aspectos intrinsecos do som e o significado
referencial extrinseco ndo seja algo novo no repertdrio eletroacustico, percebe-se, particularmente nas
ultimas duas décadas, a ocorréncia de um aumento do interesse dos compositores pelo potencial que os
sons possuem para remeter as suas origens ou fontes do mundo real (YOUNG, 2007). A atual cultura
sampler?; a hibridizagdo ocasionada pela combinagido de estratégias que sdo presentes na musica e nas
artes visuais (como ocorre, por exemplo, na arte sonora)*; ¢ a convergéncia de géneros que relacionam
musica e tecnologia, os quais estdo confluindo, segundo Landy (2007, p. 228), para o estabelecimento de
um novo paradigma musical’, compreendem, no terreno da musica, desdobramentos recentes,
relacionados a uma crescente valorizagdo da referencialidade externa, das referéncias sonoras (e ndo-
sonoras) do mundo. Como cenario futuro, Landy (2007, p. 230) presume ainda um aumento do trabalho
criativo envolvendo sons do mundo real relacionados com a nossa experiéncia vivida.

Uma idéia semelhante a esta de Landy (2007) colocada acima, ¢ encontrada também na
descrigdo daquilo que Truax (1994) identifica como sendo o terceiro de trés niveis de deslocamentos
de paradigmas, os quais partem de modelos tradicionais em dire¢do ao que ele chamou de modelos de
complexidade. O terceiro nivel é o que diz respeito as rela¢cdes da musica com o mundo externo, e,
neste nivel, o deslocamento do paradigma promove uma mudanca que representa “o fim da obra de
arte abstrata” (“the end of the abstract work of art””) (TRUAX, p. 178)°.

A exploragdo dos aspectos de referencialidade interna e externa dos sons possibilita segundo
Harrison (1996), que além da escuta reduzida schaeftferiana, o compositor vivencie o que ele chama de
“escuta expandida” com relacdo aos materiais sonoros, lembrando ainda que no trabalho em estudio, o
compositor testa os resultados com o “[...] mais potente 6rgdo discriminatério de percepcdo — o
ouvido” (HARRISON, 1996). Com base nessa mesma idéia, Young (2004) destaca que o processo de
julgamento do compositor, tanto em relagdo a escuta quanto em relagdo a musica, ndo pode ser
menosprezado, e explica que dentro do dominio concreto da musica eletroacustica, a0 menos na
composi¢ao acusmatica de tradicdo anglo-francesa, o compositor tende a se envolver em um discurso
analitico-auditivo com os materiais, sendo o compositor, de fato, um ouvinte. Assim, no trabalho em
estudio, além do potencial oferecido pela fixidez dos sons em suporte, o que possibilita com que eles
sejam parados ou repetidos, o compositor tem ao seu dispor uma gama de ferramentas analiticas sob a
forma de softwares que podem servir como uma espécie de extensdo dos ouvidos, estreitando as relagdes
entre intencdo e recepgdo dos eventos sonoros. Young (2004) afirma ainda que, devido ao fato de que na
musica eletroactstica o compositor e os ouvintes se encontram em um envolvimento auditivo direto com

0s sons, € possivel que seja estabelecida uma teoria baseada nos mecanismos de escuta.
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E importante dizer, no entanto, que o conhecimento das atitudes, dos habitos ou experiéncias
de escuta na musica eletroacustica, pode ser de grande auxilio para os compositores, ndo como
diretrizes prescritivas, mas como suporte para o desenvolvimento de novas estratégias
composicionais e de argumentos musicais mais voltados ao perceber do que ao reconhecer, tal como

¢ proposto por Zampronha (2000, p. 277-283).

Explorando o continuum entre referencialidade interna e externa

A manipulagdo de diferentes niveis de referencialidade, entre a estrutura intrinseca,
puramente espectromorfologica’, e a dimensdo extrinseca da obra, ¢ uma estratégia composicional
que oferece um grande potencial para a constru¢do do discurso ou argumento musical.

Com a questdo fenomenologica em mente, e com foco na percepgdo dos atributos internos e
externos dos sons, podemos criar camadas distintas de referéncia, mais proximas ou mais distantes da
realidade fisica das fontes ou dos eventos sonoros do mundo, e assim estabelecer um percurso audivel
que intercala e/ou justapOe realidade e imaginagdo (YOUNG, 2004). Este percurso pode ser
estabelecido levando-se em consideragdo a transi¢do entre as diferentes ordens (ou diferentes niveis)
que compreendem a nogdo de substituinte (surrogacy)?, conceito elaborado e posteriormente revisto e
ampliado por Smalley (1986, 1997) para descrever a percep¢do de afastamento progressivo dos sons
em relacdo as suas fontes e aos gestos fisicos. O substituinte de primeira ordem é aquele no qual a
fonte material e a causa sdo reconhecidos como sendo provenientes da acdo direta do gesto humano, é
a apreensdo do gesto inicial (primal gesture) que ocorre fora da musica. Os substituintes de primeira
ordem podem ser, por exemplo, os gestos realizados com objetos de metal ou madeira, onde tanto a
fonte quanto a causa sdo conhecidas. O substituinte de segunda ordem é o gesto dos instrumentos
musicais convencionais. O substituinte de terceira ordem ocorre quando um gesto ¢ inferido ou
imaginado na musica. Neste caso, a trajetoria de energia e movimento das espectromorfologias pode
ser ambigua, mas o gesto humano ainda pode ser presumido a partir do som. O corpo sonoro ou a
fonte material pode ser de dificil identificacdo, devido ao fato de sua ressonincia se comportar de
maneira inesperada, ou entdo, pela impossibilidade de correlagdo exata entre a sua qualidade sonora e
a qualidade sonora de algum objeto ou evento conhecido. O substituinte remoto, por sua vez, diz
respeito aos vestigios deixados pelo gesto (SMALLEY, 1997, p. 112) [grifo do autor]. Neste
substituinte, tanto a fonte quanto a causa estdo ocultas, mas “[...] a ligacdo indicativa pode ser forjada
através apenas da trajetoria energia-movimento, sem referéncia a um gesto fisico real ou conjetural ou

a uma fonte identificavel” (SMALLEY, 1996, p. 85).°
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Ampliando o alcance destas diferentes ordens de substitui¢do para uma noc¢do mais geral,
ndo ligada tdo somente, ou de maneira tdo especifica, aos gestos fisicos, obtemos uma importante
ferramenta analitica, baseada na percep¢do do fendomeno sonoro, que pode ser util no processo
composicional para a criagdo de materiais e de estruturas com diferentes niveis de referencialidade.

Utilizando a nogdo de substituinte neste sentido mais amplo, Young (1996), por exemplo,
explica que o substituinte de primeira ordem ¢é aquele nos quais objetos e causas reais podem ser
reconhecidas; o substituinte de segunda ordem, por sua vez, pode decorrer de qualidades incomuns ou
exageradas provenientes de um som com fonte e causa ainda reconhecivel. No substituinte de terceira
ordem o reconhecimento da lugar a analogia, ativando a construcdo de parentescos familiares entre
fontes; enquanto que no substituinte remoto, as fontes sdo distinguidas apenas em um nivel mais
profundo, e devido a isso, imagens sonoras!?, ou outros tipos de referéncia, podem ser sugeridas.

As técnicas de transformagoes sonoras'!, realizadas em estudio através dos procedimentos de
tratamento sonoro (processamento espectral de sons gerados previamente), re-sintese'?, e processos de
sintese (geragdo eletronica de sons), possibilitam a alteracdo gradual da referencialidade externa dos
materiais, ¢ deste modo, a exploracdo de um continuum que compreende desde o reenvio direto as
fontes sonoras, ou objetos do mundo real, (substituinte de primeira ordem) até as alusdes, ou
associacOes mais indiretas (substituinte remoto). Neste tipo de contexto!? (formado por referéncias
externas diretas e indiretas) os aspectos intrinsecos dos sons (atributos espectromorfologicos) servem

como veiculo para o impacto das remissoes extrinsecas (SMALLEY, 1997) (Fig. 1).

Referéncias externas indiretas Referéncias externas diretas

Qs Continuum Wl

Substituinte (Surrogacy):
Remoto 3% Ordem 2% Ordem 1* Ordem

Figura 1. Continuum entre referéncias externas diretas e indiretas.

Estes diferentes niveis de referencialidade externa, de que tratamos acima, sdo
correspondentes as nogdes de representagdo e re-presentagdo musical'* elaboradas por Emmerson
(2007). Este autor relaciona diferentes possibilidades de referéncia externa a composi¢do por meio
de duas linhas com diregdes opostas: uma linha que emerge a partir da metafora'>; e outra linha que

segue em dire¢do a metafora, conforme demonstrado nos esquemas a seguir:
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—
Metafora ——— > Mimesis

(imitacdo direta) (Apresentaciio do original)

REPRESENTACAO 4 » RE-PRESENTACAO

Figura 2. Movimento a partir da metafora.

d

Recriacdo sonora Fendomeno do mundo
Metaforica (ou do Universo)

(sonificagdo)

Figura 3. Movimento em dire¢ao a metafora.

Podemos verificar facilmente a correspondéncia anteriormente mencionada, entre os
diferentes niveis de referencialidade externa e os conceitos de representacdo e re-presentagao

musical elaborados por Emmerson (2007), pela justaposi¢ao das figuras 1 e 2 (Fig. 4).

Referéncias externas indiretas Referéncia externas diretas

<'.'.'.'.'.'.'.'.'.'.'.'.%’.’.‘.’.’.’.’.’.'.'.! Continuum .°.’.'.°.’.'.°.'.'.'.'.'.'.'.'.'.'.'.'.'.'.'.'.'.'.'.»

Substituinte (Surrogacy):
Remoto 3% Ordem 2% Ordem 1* Ordem

N

Metafora " Mimesis
(imitagdo direta) (Apresentacdo do original)

! ! !

REPRESENTACAO ¢ » RE-PRESENTACAO

Figura 4. Justaposicao das figuras 1 e 2: niveis de referencialidade externa.

Note-se, entretanto, que, mesmo um contexto formado apenas por referéncias externas diretas
e indiretas pode, gradativamente, ceder seu lugar a um contexto puramente espectromorfologico!®,

passando a abranger todo o percurso entre referencialidade interna e externa (Fig. 5).
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Referéncias Referéncias
indiretas diretas

d L
«‘.‘.’.‘.’..............................'........' C 0 n tl n u u m '......'........‘....................l.....l......»

Referencialidade interna Referencialidade externa

Figura 5. Continuum entre referencialidade interna e externa

Consideracoes finais

A abordagem apresentada neste artigo compreendeu a investigacdo de conceitos e termos de
compositores ¢ tedricos de conhecida importancia no dmbito da musica eletroactistica, com foco nas
relagdes de referéncia ou remissdo intrinseca e extrinseca dos sons, ¢ também em varias possibilidades de
exploragdo composicional destas relagdes. Este texto, como parte integrante da dissertacdo de mestrado
“Aspectos de Referencialidade na Composi¢ao de Musica Eletroacustica” — defendida em junho de 2010
—, ¢ componente de um trabalho de pesquisa amplo, que integrou em sua abrangéncia: reflexao teorica,
composi¢do musical, e experimentagdo, envolvendo a criagdo e analise de duas obras eletroactisticas —
uma mista, e outra acusmatica — nas quais foram explorados, composicionalmente, diferentes niveis de
referencialidade, e utilizados, por exemplo, processos metaforicos e referéncias miméticas.

As varias possibilidades de exploracdo dos aspectos de referencialidade que foram
apresentadas neste artigo podem ser uteis para o desenvolvimento de novas estratégias
composicionais, bem como para a adequacdo de procedimentos ou técnicas desenvolvidas por
outros compositores as necessidades estéticas ou poéticas particulares. Assim, espera-se, com este
artigo, contribuir para os estudos relacionados diretamente ao campo tedrico e técnico-
composicional da musica eletroactstica; e por intermédio das reflexdes tedricas e composicionais
realizadas na abrangéncia da pesquisa de mestrado, auxiliar no aprimoramento e no crescimento da

literatura sobre composi¢do musical, referencialidade e musica eletroacustica.

Notas

1. Asrelagdes interativa e indicativa de escuta sdo no¢des desenvolvidas por Smalley (1996).

2. ‘Discurso aural’ (abstrato e ndo obviamente referencial a fonte sonora), ‘Discurso mimético’ (imitativo e referencial de alguns
aspectos do mundo) (EMMERSON, 2007, p. 14).

3. Termo utilizado nos estudos sobre cultura contemporanea para designar as praticas de reutilizagdo, apropriagdo e reciclagem de
midias ou de produtos culturais. No universo musical, o termo esta relacionado as praticas de manipulagao de amostras (samples)
sonoras, cujas raizes remontam a musique concréete francesa, sendo também comumente empregada por alguns autores em
referéncia a pratica do remix e ao gé€nero hip-hop. Para uma introdugédo esclarecedora ao assunto ver o texto “Cultura sampler”
por Bastos (2003).

4. Ver Campesato (2007) para uma discussdo detalhada sobre a arte sonora.
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5. Denominado por Landy de sound-based music paradigm, este conceito foi desenvolvido a partir da nocdo de “paradigma
eletroacustico” de Frangois Delalande (LANDY, 2007, p. 228).

6. O primeiro nivel compreende a mudancga no conceito de som, sendo descrito por Truax como “o fim da era Fourier” (“the end of
the Fourier era”); e o segundo nivel representa o declinio da notagdo, isto é, o afastamento em relagdo a alfabetizagdo musical
tradicional, baseada na escrita de partituras.

7. O termo espectromorfologia foi criado por Smalley para descrever a maneira pela qual a forma do espectro de freqiiéncias de um
material sonoro, ou de uma estrutura sonora, se modifica e se perfila no tempo (SMALLEY, 1986). O termo espectromorfologia
também ¢ utilizado como sinénimo da abordagem espectromorfolégica: ferramenta analitica e descritiva baseada na experiéncia
da escuta, e que foi desenvolvida por Smalley (1986) para descrever a espectromorfologia dos sons.

8. Destacado como substituinte gestual (gestural surrogacy) em Smalley (1997).

9. “[...] the indicative link can be forged through the energy-motion trajectory alone, without reference to real or surmised physical
gesture or an identifiable source” (SMALLEY, 1996, p. 85).

10. O conceito de imagem sonora (sound image) é definido por Young (2007) como sendo relativo tanto aos aspectos referenciais
extrinsecos diretos do som (como por exemplo, o reconhecimento de objetos e a¢des reais), quanto aos aspectos associativos
possibilitados por figuras e formas ilusérias decorrentes de transformagdes dos materiais sonoros.

11. Landy define as transformagdes sonoras “[...] como uma metamorfose timbrica (ex. a ida, de maneira aparentemente natural, do
ponto ‘A’ ao ponto ‘B’) dentro de um tUnico evento ou gesto sonoro” (1991, p. 2) [grifo do autor] “[...] as a timbral
metamorphosis (i.e. from point “A” seemingly naturally to point ‘B’) within one single sound event or sonorous gesture”.

12. Método que permite a manipulacdo de dados sonoros. Nos sofiwares de re-sintese, apds o arquivo de audio ser carregado, o dado
sonoro ¢ analisado (via FFT), permitindo assim a sua transformagdo. As técnicas mais utilizadas de transformagdo sonora sao:
interpolagdo espectral; mudanga de altura (shifting) (de parciais especificas a totalidade do espectro de freqiiéncias); mudanca de
duragao espectral (stretching); adigdo e/ou subtragdo de parciais.

13. Smalley denomina este tipo de contexto de transcontexto, e o define como sendo uma situagdo onde “[...] um som ¢ utilizado
porque possui um significado alheio ao contexto musical presente” [grifo do autor] (“[...] a sound is used because it has a
meaning outside the present musical context” (1991, p. 7)). Por sua vez, a transcontextualidade (transcontextuality), termo criado
originalmente por Linda Hutcheon, pode ser entendida como uma espécie de transferéncia de referéncia, e ocorre nos casos onde
o significado, além de estar atrelado ao reconhecimento das fontes e ao conhecimento do contexto onde elas se originaram, ¢
também reinterpretado em um novo contexto musical. (SMALLEY, 1997).

14. Re-presentagao significa uma repeticdo, uma nova apresentagdo; diferente de representagdo, que ¢ mais indireta, e que possui
implicagdes metaforicas (HOOPEN, 1994). Re-presentacdo também pode ser entendida como a apresentagdo de uma
representagdo (ZAMPRONHA, 2000).

15. Metafora ¢ discutida em Emmerson (2007) como uma forma de representagdo que estabelece algum tipo de deslocamento, ou
como tradugdo de alguma coisa em outra.

16. Do mesmo modo que o inverso também ¢ possivel.
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