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Consideracdes iniciais sobre o conceito de
referencialidade numa pesquisa em composicao

com meios acusticos.
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Resumo: O presente texto visa apresentar discussoes iniciais sobre o conceito de referencialidade no
contexto de uma pesquisa académica em composicao avaliando a possibilidade de seu uso como
embasamento teérico para um trabalho com meios acusticos baseado na escuta de sons ambientais.
Revisa-se, num primeiro momento, a aplicagao do termo em discussoes estéticas do século XX, dentro
do ambiente da musica eletroacustica, para posteriormente deduzir suas possiveis aplicagdes para
composicio com meios acusticos (instrumentos e objetos do cotidiano) em uma ampla gama de
possibilidades performaticas. Destaca-se a maior abrangéncia do termo em relacio a terminologias
proprias da tradicao (mimesis, musica descritiva) pela sua aplicacio em todas as categorias da tricotomia

dos signos do semidlogo Charles Sanders Pierce.
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Abstract: This paper aims to provide initial discussions on the concept of referentiality in the context
of an academic research in composition evaluating the possibility of its use as a theoretical framework
for work with acoustic means based on listening to environmental sounds. Revises at first, the
application of the term in aesthetic discussions of the twentieth century, within the electroacoustic
music, to then deduct their possible applications to composition with acoustic means (instruments and
everyday objects) in a wide range of performing's possibilities. Highlights the greater scope of the term
in relation to traditional terminology (mimesis, descriptive music) by the possibility of application in all

categorties of trichotomy of signs of the semiotician Charles Sanders Pierce.
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termo referencialidade, apesar de poder ser relacionado a praticas musicais de diversos

petiodos e culturas, adquire um corpo tedrico significativo no decorrer do século XX. Em

periodos histéricos anteriores, as praticas musicais que vinculavam os eventos sonoros de
uma pe¢a com fendmenos sonoros extramusicais eram referidas através de outras terminologias, como
“mimesis” (barroco), “musica descritiva” ou “musica programatica” (século XIX). O termo
referencialidade veio cobrir lacunas de definicdo de procedimentos especificos, que criaram novas
relacbes musicais.

Se observarmos o conceito de mimesis, por exemplo, a relacdo estabelecida entre musica e
som ambiental é especificamente uma relagao de “semelhanc¢a”. O compositor de musica (assim como
o pintot, o autor teatral etc.) toma um objeto/fenémeno do mundo real que sera representado em um
meio artistico, obedecendo a certas regras formais (e de certa forma normativas) através das quais
emulara a situagao real num meio virtual. O espectador, consciente das divergéncias entre os meios,
entende sua recriacao, que ¢ realizada principalmente obedecendo ao principio da verossimilhanca, que
poderia ser sintetizado pela frase: “se non ¢ vero, é bem trovato” (se nao é verdade, pelo menos é um bom
achado). Isto ¢, o meio virtual (artistico) cria uma ##sdo momentanea no espectadot, que assume com
certo prazer o fato de “ser enganado” e acredita que o que vé ou ouve é “real”. A mimesis poderia ser
compreendida como um jogo metafisico em que a arte expande as possibilidades mentais e espirituais
de um individuo fazendo-o vivenciar eventos além das vivéncias do cotidiano, mas que reflete suas
problematicas. Na musica programatica e na musica descritiva a situagao ¢, de forma geral, semelhante.

Nossa suspeita ¢ que o conceito de referencialidade possibilita ir além da simples representagao.

A referencialidade na discussido tedrica da musica eletroacustica

A maior abrangéncia do conceito pode ser intuida ao observamos o ambiente musical
especifico onde ele ganhou uma importancia consideravel. A partir da criagdo da musica concreta, em
fins da década de ‘40, pode-se dizer que a questao da referencialidade esta presente no dia-a-dia da
musica eletroacustica. Isto se deve ao fato de que o meio eletroactstico nio opera como os meios
tradicionais, em que o evento real precisa set representado através de recursos engenhosos do compositor
para ativar a memoria do ouvinte. Por meio de aparelhagem eletronica pode-se simplesmente gravar o
evento em questao e reproduzi-lo. Dependendo da qualidade dos aparelhos empregados, o som
reproduzido oferecera, a principio, todas as caractetisticas acuisticas do evento natural, variando somente

no fato de estar acontecendo dissociado do seu ambiente natural e inserido em um ambiente diferente.

2 Esta ideia de “dissociacio” é emprestada de Murray Schafer (1992) que emprega o termo esquizofonia para se referir a este
fendmeno, apresentando uma postura critica em relagdo as suas consequéncias psicolégicas e sociais. Se por um lado as
tecnologias oferecem uma série de possibilidades novas a vida, por outro, podem estar limitando nossa percepc¢io do
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A influéncia dos meios eletronicos na criacdo artistica, pela fixacao de dados concretos (ondas
luminosas ou sonoras capturadas num meio ambiente) em algum tipo de midia e sua postetior
reproducio, ¢ inquestionavel, embora cada arte apresente seus desdobramentos particulares. Entender
como o conceito de referencialidade fez parte desse processo historico de construgao de possibilidades
estéticas na musica eletroacistica permite aprofundar o conceito e, a partir dai, apontar as
possibilidades que ele oferece para a composicao de musica instrumental.

As primeiras composi¢cdes do nucleo original de musica concreta, o Groupe de Recherches
Musicales (GRM), apresentaram a novidade de se fazer musica a partir de sons gravados, colocando a
disposicao do compositor todos os sons do mundo. Pierre Schaeffer, no entanto, enfrentou criticas em
relacdo a questOes estruturais de suas composicoes, que foram vistas como um fluxo um tanto
(13 » 1 ~ M ({94 2 . N

desconexo” de informagdes e que careciam, aparentemente, de uma “sintaxe” apropriada 2
. ~ . . 3 , , . .
organizacao do discurso musical,” tal como era possivel detectar no repertorio tonal e era objeto de

’ . ;oo . .. 4
trabalho arduo, naquele momento histérico, entre os compositores seriais.

Para fazer frente a essas criticas, Schaeffer propds a eliminacao de sonoridades referenciais
extramusicais. Avaliando a fase pré-composicional, de definicao dos materiais musicais a serem usados

c o~ ~ , , . . 5 , . e
para a composicao da peca, propds uma éeoute rédouite (escuta reduzida)” das amostras de audio originais,
atenta as propriedades acusticas e psicoacusticas do som, evitando a tendéncia espontinea a escuta
referencial, isto ¢, a procurar reconhecer a origem de uma sonoridade em eventos do mundo real,
extramusicais. Sua preocupacdo estava focada em construir o sentido musical a partir de valores
abstratos, evitando que as alusdes a0 mundo extramusical estimulassem no ouvinte a construciao de
uma “narrativa” e que evocassem um contexto ambiental, j4 que a escuta referencial ¢ o tipo de escuta
do cotidiano, a que usamos para nos situar no meio ambiente, dada a sua capacidade de trazer
informacdes importantes para decidir nossas acdes.’

No decorrer dos anos ’60, um dos integrantes do GRM, Luc Ferrari, foi optando
gradualmente pela recuperacao da referencialidade em suas composicoes, vislumbrando a possibilidade

de construir o discurso atendendo a uma intencionalidade narrativa. O ponto final dessa transformagao

entorno. No caso das midias eletrdnicas, como o radio, por exemplo, toda uma cidade pode estar atenta a um meio
ambiente especifico (o estidio da emissora) ignorando o que acontece em sua volta.

3 Um exemplo € a critica feita por Boulez no livro Apontamentos de aprendiz (2008, p. 261-262).

4 Mesmo com diferencas substanciais, a tonalidade e o serialismo apresentam critérios de organizacio estrutural e uma logica
de continuidade dos eventos.

5> Michel Chion (1993) menciona 3 tipos de escuta: 1) a escuta cansal, “que consiste em utilizar o som para colher informacoes
sobre sua causa”, uma escuta, portanto, refererencial; 2) a escuta semintica, que diz a respeito de um cédigo ou linguagem
(morse, por exemplo); e 3) escuta reduzida, aquela que “toma o som como objeto de observacdo, em lugar de atravessa-lo,
procurando outra coisa através dele.”

¢ Neste ponto cabe destacar a diferenca substancial entre a abordagem preconizada por Schaeffer, eliminacio da
referencialidade para criacdo de um discurso musical abstrato, alheia a experiéncias do cotidiano e a relagdo entre escuta
ambiental e trabalhos posteriores (Luc Ferrati, soundscape composition), que visam em definitiva uma integracdo entre a
experiéncia de escuta de uma obra musical e uma escuta ambiental em procura de fruicdo estética. O que estd em jogo ¢ a
divergéncia entre duas abordagens de criagdo artistica: a partir de modelos concebidos internamente ou a partir de modelos
deduzidos na percepc¢do do meio ambiente em que estamos inseridos.

101



VILLENA, Marcelo. Consideracies iniciais sobre o conceito de referencialidade numa pesquisa em composicao com meios aciisticos. Revista Vortex, Curitiba, n.2, 2013, p.99-
109.

estética foi o ciclo de pecas Presque Rien, que foi composto a partir da simples captacao de sons do meio
ambiente, editados quase sem alteracdo, preservando suas caracteristicas de maneira ndo s6 a permitir
que a fonte que originou o som seja reconhecida, mas também a situagao global (ambiental) que foi
captada pelos microfones. Presque Rien poderia ser entendido como uma “fotografia sonora” (sem
muito tratamento da “imagem”) de um momento especifico.

No inicio da década de 70, a soundscape composition, a partir das experiéncias iniciais do nucleo
da SFU, incorporou a ideia de composicao referencial ja que, mesmo manipulando eletronicamente os
audios originais, tem seus fundamentos estéticos na recriacio artistica das situagdes sonoras que podem
ser observadas no cotidiano, pretendendo que o ouvinte “evoque” uma paisagem sonora no momento
de escuta da peca: os sons conservam caracteristicas timbricas e formas de organizagao textural e
temporal que fazem com que a referencialidade a uma determinada situa¢ao observada no mundo real
seja preservada e, porque nio, ressaltada. ’

A questdo da referencialidade, a partir destas experiéncias, ficou inserida nas discussdes
tedricas sobre a musica eletroacustica, como forma de oposicao estética aos pressupostos empregados
pela musica eletronica e a musica concreta que, de certa maneira, preservavam a forma de trabalho
tradicional na musica erudita instrumental a partir de uma concep¢ao abstrata. No ambiente atual da
musica eletroacistica observamos que a mistura dessas duas intencionalidades (a referencial e a
abstrata-formalista) forma parte do vocabulario comum dos compositores, como uma sorte de dialética
propria desse meio, sendo discutida por autores como Simon Emmerson (1986), Barry Truax (1984) e

Trevor Wishart (1990).

A abrangéncia semiolégica do conceito

Nao ¢ de estranhar, entdo, que o ponto de partida para definirmos o conceito seja um trabalho
de musica eletroacustica. Na dissertacdo Aspectos de referencialidade na composicio de miisica eletroactistica
(2010), o compositor Alessandro Goularte Ferreira oferece uma definicao de referencialidade a partir da
sua etimologia, dividindo o termo nas seguintes partes: 1) re = “para tras”, 2) fero = “levar” e 3) idade

= “qualidade”.

Assim, pode ser inferido pela andlise de sua etimologia que o ato de remeter, a agdao de conduzir algo
entre dois pontos, a acdo de impor o avanco em determinada direcdo, de indicar, de apontar o
caminho; sdo significados que estio na origem da palavra referencialidade. (GOULARTE FERREIRA,
2010, p. 19).

Esta definicao ampla, embora feita para fins de um trabalho de musica eletroacustica, oferece

possibilidades interessantes para a abordagem da referencialidade na musica instrumental, ja que da uma

7 As possibilidades poéticas trabalhadas pelos compositores da SFU sdo abordadas por Truax no artigo Genres and Techniques
of Soundscape Composition (2002).
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dimensao das diversas possibilidades, dos caminhos a serem trilhados. A palavra remeter, por exemplo,

(13

tem como sindénimos “comunicar’, “enviar’, “expedir, “legar”, “transmitir”. A definicio denota
também que a referencialidade se relaciona com a “conducao” entre dois pontos, a ideia de
“transformac¢ao” ou “desenvolvimento” (“impor um avanco em determinada dire¢ao”) e a sua
capacidade como signo “indicativo” (index) de outros objetos ou processos.

Pode-se acrescentar que o termo aponta também a processos de memoria. Se olharmos
superficialmente a definicao de Ferreira Goularte, pareceria que a referencialidade aponta sempre para o
futuro, enquanto ela pode servir para trilhar os seguintes caminhos: a) presente = futuro, b) presente
= passado e ¢) presente = presente. Um simples motivo musical, no contexto de uma composi¢io
pode remeter a um momento anterior, pode conter o germe de um momento posterior, pode
estabelecer vinculos entre eventos simultaneos, conectar diversas secOes, pode, enfim, estabelecer
relagoes estruturais. Em outros casos, o compositor pode usar procedimentos que ativem a memoria
para apontar relacoes extramusicais criadas propositalmente no seio da obra: um /litmotiv wagneriano,
por exemplo, faz referéncia a uma personagem, uma emogao, uma situacao ou uma ideia. Neste ponto,

devemos compreender a diferencia entre remissies intrinsecas e remissoes extrinsecas que o musicologo Jean

Jacques Nattiez aponta no artigo Etnomusicologia e significagoes musicais:

[...] eu proponho, numa primeira tentativa de defini¢do, que a expressdo de “semantica musical” seja
reservada ao estudo dessa dimensdo através da qual o processo semidtico musical remete, ndo a outras
estruturas musicais, mas a vivéncia dos seres humanos e a sua experiéncia do mundo; donde a
expressdo “remisses extrinsecas” que acabo de empregar. NATTIEZ, 2004, p. 7).

Estabelece, portanto, que as remissies intrinsecas sao aquelas que aludem especificamente a
“estruturas musicais”, enquanto que as remissoes extrinsecas aludem a eventos extramusicais e, portanto,
com as ideias da nossa proposta: estabelecer conexdes entre eventos musicais e experiéncias sonoras do
cotidiano. Leonard Meyer, por outro lado, dedica um capitulo a referencialidade extramusical em seu
livto Emotion and Meaning in Music vinculando-a a processos mentais de criagio de imagens, as
conotagoes e as “disposi¢cOes animicas”.

Os processos mentais de criagdo de imagem também sao objeto de estudo de Simon
Emmerson no artigo The relation of Langnage to Materials (1986), vinculados ao conceito de mimesis,
estabelecendo a polaridade entre discurso mimético e discurso aural. O primeiro seria guiado pela
intencionalidade compositiva de ativar a criagdo de imagens, enquanto o segundo seria organizado a
partir de modelos mais abstratos. Meyer, ao contrario, parece debrucado nos processos mentais em si.
Os classifica como conscientes, inconscientes, individuais ou coletivos. Embora reconheca a
importancia dos processos individuais na experiéncia emocional do ouvinte, considera seu estudo
inviavel e de pouca utilidade para a compreensio do fenémeno. Ja os processos coletivos, isto ¢, as

associacoes compartilhadas por uma comunidade, seriam um possivel objeto de estudo.
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Por conotacoes, como algo diferente dos processos de imagem, entendemos aquelas associagdes que
sao compartilhadas por um grupo de individuos dentro de uma cultura. As conotagdes sio o resultado
de associacbes que se produzem entre certos aspectos da organizacio musical e a experiéncia
extramusical. Dado que sdo interpessoais, ndo deve s6 ser comum o mecanismo da associacio ao
grupo cultural dado, sendo que o conceito de imagem deve estar até certo ponto padronizado no
pensamento cultural. (MEYER, 2005, p. 263).

O processo de conotagio, entdo, significaria um acordo estésico no seio de um grupo cultural. ®
Porém, nos casos em que a conotagao nao ¢ tio claramente associada a imagens, mas relacionada a
estados emocionais Meyer usa a expressao disposicao animica. Refletimos, a partir disso, que talvez a
conotacdo possa ser vinculada a uma estética referencialista enquanto a disposi¢ao animica a uma
estética expressionista. Isto ¢, podemos crer na capacidade de produzir determinadas emog¢des no
ouvinte (alegria, tristeza, raiva, nervosismo, serenidade etc.) sem necessariamente acreditar na
possibilidade de ativar processos mentais de imagens por meio da musica. Meyer aponta uma confusio
comum que consiste em nao distinguir as diferencas substanciais destas duas formas de pensamento
musical, sendo que para um expressionista o conteido emocional da musica nao estd necessariamente
vinculado a referencialidade extrinseca, podendo perfeitamente ser causado por relagdes intrinsecas,
isto €, pelas proprias estruturas musicais.

Partindo da base de que o presente trabalho se debruga sobre a referencialidade extrinseca (se
nao so a eventos extra-musicais, pelo menos a referéncias alheias ao seio da obra) devemos estabelecer
meios de realizarmos as conexdes. Neste sentido ¢ interessante abordar, nem que seja superficialmente,
algumas questoes relacionadas a teorias dos signos. Fundamentando-nos no filésofo e semidlogo

Charles Sanders Pierce, retiramos 3 categorias principais do seu corpo conceitual:

fcone. “Qualquer coisa, seja uma qualidade, um existente individual, ou uma
lei, serda um icone de algo, na medida em que é semelhante a esse algo e usado
como signo dele.”

Indicador. “FE um signo que se refere ao objeto que denota em razio de ver-se

realmente afetado por aquele objeto.”

8 Relembremos a divisdo analitica tripartida de Molino: “Nattiez, seguindo conceitos elaborados por Jean Molino (Molino
1975/1990), erige sua teotia a partir da distingdo entre os niveis poiético, neutro e estésico. [...] O nivel poiético analisa
todos os aspectos da producdo de uma pega musical, desde o processo criativo até o ato de escrita ou a influéncia do meio
social em que o compositor estava inserido. A analise do nivel neutro [...] cuida das configuragdes imanentes do #rago — o
resultado final do processo poiético, isto ¢, a partitura e/ou ou objeto sonoro, “a musica em si mesma”. O nivel estésico tem
port objetivo investigar a recep¢do ou consumo da musica, incluindo percepcio, cognicio, interpretacao e recep¢ao historica.
Tradugdo minha livre de: ABBATE, Carolyn. NATTIEZ, Jean-Jacques. Music and Discourse: Towards a Semiology
of Music. A translation and revision of Nattiez’s Musicologie générale et sémiologie. Princeton University Press.
Princeton, 1990, p. 2.
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Simbolo. “E um signo que se refere ao objeto que denota por forca de uma lei,
uma associagao de ideias que opera no sentido de levar o simbolo a ser

interpretado como se referindo aquele objeto.” (Pierce, 1995, p. 101-102).

Estes trés conceitos chaves, que formam parte de uma teoria mais complexa, ja bastam para
argumentarmos em favor do nosso conceito-chave, como potencialmente mais abrangente que outros
para o nosso trabalho compositivo. Pierce estabelece outras duas tricotomias: 1) quali-signo, sin-signo e
legi-signo; 2) rema, discente e argumento. Porém, se observarmos atentamente elas nao diferem
substancialmente da tricotomia exposta. Tanto o icone, o quali-sigho e a rema sao signos que tem a ver
com gualidade sensorial. Sao signos que apresentam uma relacao de sewelbanca. O indicador, o sin-signo e
o discente apresentam relagao de contiguidade, proximidade. Sao signos que apontam, mesmo sem
apresentar necessariamente semelhanca entre si. Finalmente, o simbolo, o legi-signo ¢ o argumento, se
relacionam com alguma convengio cultural que os torna referentes.’

Como exemplo de icone podemos citar a mimesis, por ser um procedimento artistico que
opera a partir de algum tipo de relacio de semelbanca entre representagio e o objeto representado.'
Traduzindo a musica: um conjunto de alturas, um continuum sonoro, uma textura, um gesto musical
podem servir como forma de retratar algum evento sonoro do mundo real pelo fato de incorporar
alguma caracteristica tipica do mesmo. Em relacao ao indice (indicador, index), como algo que aponta ao
objeto ou fendémeno, ¢ interessante o exemplo colocado pelo préprio Pierce, quando menciona uma
pessoa hipotética a ponto de ser atropelada que recebe o grito de outra pessoa alertando-a do perigo. A
expressao: “Cuidado!”, aqui, tem o sentido de “indicar” o perigo, de apontar, direcionar a atengao para o
carro que esta se aproximando. Ja o simbolo, em sua prépria definicao leva implicita a ideia de que é
aprendido culturalmente, que ¢ uma convencao compartilhada por uma /: social, sendo discutido por

. , , ., ~ . L. . 11
muitos autores se o seu carater é arbitrario ou se repousa ecm algurna relagao mimetica antlga.

Possiveis abordagens compositivas do conceito de referencialidade extrinseca com meios

acusticos.

9 Podemos avaliar neste ponto que o processo de conotacio, para Meyer, precisa de um meio simbélico. Isto é, para este
autor, aparentemente, a relacio de semelhanca (iconica) ndo seria suficiente para ativar o processo coletivo, devendo
necessariamente passar por um processo de codificacdo cultural.

10 Este ponto pode apresentar divergéncias. A mimesis em muitos casos é convencionada culturalmente, tornando-se,
portanto, um simbolo. Mas ainda assim, a construcdo dessa convencio, tem origem em uma relacdo iconica.

11 Muitos linguistas (a partit de Saussure, principalmente) consideram que as letras e palavras sio signos (simbolos) de
carater arbitrdrio, algo por vezes contestado. Walter Benjamin, por exemplo, conjectura que as palavras podem ter se
originado em sonoridades onomatopaicas (miméticas, portanto), ja o musicdlogo Eric Clarke (se apoiando em argumentos
de Levi-Strauss), entende que as palavras podem ter sido um signo arbitrario na sua origem, mas, no momento em que sao
incorporadas a um acordo comum em uma comunidade, essa arbitrariedade se dilui. Sio incorporadas como dado
perceptivo do meio ambiente onde a pessoa esta inserida.
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A partir destas observagoes surgem alguns indicios do conceito referencialidade sobre os quais

podemos comegar a delimitar o trabalho:

D

2)

3)

4

O tipo de referencialidade proposta neste trabalho ¢é a referencialidade extrinseca, a
referéncia as paisagens sonoras, que sao o fendémeno motivador do trabalho de
composicao. Nestas paisagens ha uma grande diversidade de eventos a serem
referenciados: fenomenos naturais (chuva, vento, sons das ondas do mat), sons
produzidos por animais, sons de atividades humanas (maquinas, musica, vozes), assim
como as proprias caracteristicas acusticas (reverberagdao, por exemplo) do ambiente em
questao, seja ele natural ou construido pela inven¢ao humana.

Para alguns autores a referencialidade externa reside na intencionalidade compositiva de
estimular processos de criagao mental de imagens (conota¢ao) através do estimulo auditivo.
Diferentemente do meio eletroactstico, em que a referencialidade iconica é conseguida
facilmente pelo alto grau de similaridade entre o sinal acustico original e o reproduzido
nos alto-falantes, na musica instrumental é necessario estratégias apropriadas para ativar a
“meméria” do som ambiental. E necessirio pesquisar caracteristicas do som, seu
comportamento interno e contextual.

A referencialidade ¢ um termo que define processos musicais além da ideia de
representacao, por causa da multiplicidade de seu poder como signo: nio se limita a
relacao dcdnica (semelhanca) e simbilica (como convencao social ou regra compositiva) da
mimesis, senao que incorpora possibilidades zndicativas. B desta maneira, oferece um
campo vasto de experimentacdo de formas de performance musical. A diferenca reside,
principalmente, em sua capacidade de apontar, na sua relagdo de proximidade, na sua

possibilidade de realizar conexdes.

Quando nos deparamos com este ultimo item vem a tona a riqueza de possibilidades que o

conceito referencialidade apresenta. Como posso aludir ao meio ambiente através de musica

instrumental? Como posso apontar para o meio ambiente?r Como posso estabelecer ligagdes? O recurso

da mimesis, ja explorado pela tradicao, apresenta um repertério limitado de agdes possiveis, que de

certa maneira (mesmo que teéricos da mimesis possam objetar) apresenta um caminho de unica via: do

objeto real ao objeto artistico. A referencialidade pode tragar de maneira direta também o caminho

oposto. Se eu compuser uma pega, por exemplo, permeada de momentos de siléncio com o objetivo

explicito de que o ouvinte preste atencio na paisagem sonora da sala de concertos eu nao estou

fazendo uma mimesis do siléncio: eu estou apontando com os siléncios a paisagem sonora da sala. Eu

estou dirigindo a atengao do ouvinte numa determinada direcao.
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A ideia presente nesta relacao zndicativa do termo referencialidade é observar as possibilidades

latentes em empregar procedimentos préprios das instalacdes sonoras e intervengdes urbanas na
composi¢ao de musica instrumental. Nao como ideia excludente, sendo como possibilidade a mais. Em
vez de usar o som ambiental exclusivamente como modelo para criacio de sonoridades e estabelecer
um jogo perceptivo entre compositor e ouvinte pelo qual se convida a reconhecer as semelhangas entre
modelo e objeto reproduzido, pode-se também compor “no” meio ambiente e “com” o meio ambiente.
Pode-se por um lado compor pegas para serem interpretadas em ambientes especificos, considerando
suas caracteristicas acusticas, mas também ¢ possivel estudar a paisagem sonora do local para compor
um dialogo sonoro com as suas sonoridades tipicas. Esta ideia, que retrotrai as pesquisas de John Cage
sobre indeterminagao, é explorada pelo compositor alemao Peter Ablinger (que também desenvolve seu

trabalho a partir da percep¢ao do meio ambiente) no seguinte texto:

A execucio das 18 horas de VVexations de Satie, o Anel de Wagner e o Bayeuther Festspielhaus
— construido s6 para ele, a Casa de Sonho de La Monte Young: o conceito de uma musica
perceptiva e eterna — ou também projetos nos quais eu mesmo participei, como o projeto
"Kunst der Klangzucht" em Linz, 1994, um mega-concerto de 3 dias composto de outros
concertos; o projeto do amanhecer y entardecer realizado junto a outros 8 compositores em
Rimlingen, 1997; ou o projeto da Igreja de Zions em Berlim que teve lugar na tarde de cada
martes durante 3 anos.

Todas estas sdo transgressdes de uma situacdo de concerto dada que nos permitem
reconsiderar as condiciones da musica y sua necessidade.

Deixar a sala de concerto e dar as costas aos aplausos. A sala e os aplausos s@o componentes
de um ritual que j4 ndo se percebe. Mas, realmente isto ndo foi tudo o que supiinhamos que era
a percep¢ao?

Privar aos musicos da sala de concerto ndo é uma catastrofe maior do que tirar aos pintores
sua tela. A pintura continua. Ainda existe a musica. E de fato, uma musica que percebemos

junto a todos seus pressupostos fundamentais.

S6 que estes pressupostos nao sio sé notas. 12

O conceito de referencialidade, portanto, aplicado a uma intencionalidade de estabelecer
vinculos entre uma escuta estética de sons musicais e a percep¢ao estética do meio ambiente oferece

diferentes modelos performaticos:

12 Traducido minha. No original: La ¢ecucion de las 18 horas de VVejaciones de Satie, El Anillo de Wagner y el Bayeuther Festspielbans —
construido solo para éste, La Casa de Ensueiio de La Monte Young: el concepto de una miisica perceptiva y eterna — o también proyectos en los
cuales yo mismo pude participar, como el proyecto "Kunst der Klangzucht" en Linz, 1994, un mega-concierto de 3 dias compuesto de otros
conciertos; el proyecto del amanecer y atardecer realizado junto a otros 8 compositores en Riimlingen, 1997, o el proyecto de la Iglesia de Zions en
Berlin gue tuvo lngar en la tarde de cada martes durante 3 asios. Todas éstas son transgresiones de una situacion de concierto dada que nos
permiten reconsiderar las condiciones de la miisica y su necesidad. Dejar la sala de concierto y dar la espalad a los aplausos. La sala y los aplansos
son componentes de un ritnal que ya no se percibe. sPero realmente esto no fue todo lo que suponiamos que era la percepcion? Privar a los miisicos
de la sala de concierto no es una catdstrofe mayor que quitar a los pintores sus lienzos. La pintura continiia. Asin existe la miisica. Y de hecho,
una miisica que percibimos junto con todos sus supuestos fundamentales. Silo que estos supuestos no son silo notas. Texto disponivel no
website do compositor: <http://ablinget.mur.at/docs/dejat-la-sala-de-concierto.pdf>
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1 - Pecas para instrumentos acusticos tradicionais (por exemplo, da tradi¢ao erudita europeia)
a serem executadas em salas de concerto convencionais e que contam (supostamente) com isolamento

acustico a interferéncias sonoras externas.

2 - Pecas para instrumentos acusticos tradicionais a serem executadas em ambientes

especificos, considerando suas caracteristicas acusticas e a paisagem sonora presente.

3 - Pegas compostas para serem executadas com objetos encontrados no meio ambiente. Isto

¢, que explorem as possibilidades sonoras de objetos do cotidiano, objetos feitos sem finalidade musical.

No primeiro grupo o procedimento é principalmente mimético: a escuta dos entornos revela
as caracteristicas timbricas, o impulso ritmico, a simultaneidade de eventos (que auxilia a construgao de
texturas), a sequéncia de eventos e as flutuagoes temporais (que oferecem sugestoes de forma), o carater
expressivo, e a distribui¢ao espacial dos instrumentos da sala.

Nas pegas para ambiente especifico sao exploradas as possibilidades performaticas da relagao
entre os sons dos instrumentos e os sons caracteristicos do entorno escolhido. Embora possam ser
classificadas como pecas “indeterminadas” ¢ importante destacar que a composicao pode ser feita a
partir do estudo do entorno. A poética baseia-se no estabelecimento de “didlogos” entre um meio
indeterminado (porém “familiar” ao compositor a partir do estudo) e um meio no qual o compositor
coloca seus “tracos”. A performance instrumental, destaca a necessidade de desenvolvimento, por parte
do intérprete, de uma escuta estética do meio ambiente que aponta (orienta, estimula), como o olhar do
ator no palco, a escuta estética ambiental do publico. Uma escuta que pode também ser empregada
como disparador de memorias sonoras.

As pegas compostas para objetos do cotidiano trazem o meio ambiente para o palco, mas nao
como mimesis, nio como a criacgio de um universo artistico (sonoro) evocativo do mundo real
produzido com outros meios. Traz o objeto em si, o recorte do entorno, a relagao afetiva material,
como possibilidade de criacao sonora que de qualquer forma, na concepgao deste trabalho, parte da
vivéncia pessoal do compositor no entorno onde o objeto foi encontrado. Que eventos sonoros
acontecem no local onde os objetos foram encontrados? Como esses sons sao afetados pelas forcas da

natureza (vento, chuva) e por seres vivos, produzindo sons?

Consideragoes finais

A partir destas reflexdes, tentamos apontar algumas possibilidades latentes que o conceito de

referencialidade pode oferecer para um trabalho compositivo relacionado a percep¢ao ambiental.
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Intuimos a abrangéncia do seu uso como ferramenta para concep¢ao de procedimentos performaticos
alternativos a pec¢a de palco, apresentando abordagens musicais ambientais atentas a outras relagdes

possiveis, um campo de pesquisa em aberto para a experimentagao pratica.
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