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Sumario

Dicionario Sonoro € um projeto do foro artistico que comegou com a intengdo de criar uma linguagem
musical que permitisse associar unidades sonoras a palavras. A proposta inicial rapidamente se
expandiu para um dispositivo artistico interdisciplinar que estabelece relagdes entre palavra, som e
imagem, desdobrando-se em diversos formatos como filme, instalagdo, performance e dicionario. O
projeto Diciondrio Sonoro foi criado segundo metodologias pessoais e artisticas, assentes em
estratégias como tradugdo, aleatoriedade, indeterminagdo e intui¢do. Estas abordagens favoreceram a
experimentagdo aberta, num projeto que pretendeu ser um terreno fértil para a constru¢ao continua de

relagdes de significados entre campos e linguagens artisticas diferentes.

Palavras-chave

Dicionério; Linguagem; Musica; Tradugdo; Aleatoriedade; Indeterminagdo; Intuigao

Abstract

Dicionario Sonoro is an artistic project that began with the intention of creating a musical language
capable of associating sound units with words. The initial proposal quickly expanded into an
interdisciplinary artistic device that establishes relationships between words, sound, and images,
unfolding in various formats such as film, installation, performance, and dictionary. The project
Dicionario Sonoro was developed using personal and artistic methodologies, based on strategies such
as translation, chance, indeterminacy, and intuition. These approaches fostered open experimentation,
in a project that aimed to be a fertile ground for the continuous construction of meaningful

relationships between different artistic fields and languages.

Keywords

Dictionary; Language; Music; Translation; Chance; Indeterminacy; Intuition



Sumario

Indice

Abstract

Indice

Agradecimentos

Introducao

1. Enquadramento Tedrico e Artistico

1.1 Campo da Linguagem

1.2

1.3.

Campo da Tradugdo

1.2.1 Wassily Kandinsky

1.2.2 Joan Mird

1.2.3 Bruno Munari

Campo da Estética

1.3.1 O que ¢ a musica

1.3.2 Pierre Schaeffer, a musica concreta e o objeto sonoro
1.3.2.1 Pierre Schaeffer ¢ a musica concreta
1.3.2.2 Objeto Sonoro
13.2.3 O papel da partitura, da performance
e a sua relagdo com a musica concreta

1.3.3 A musica absoluta e a musica programatica

1.3.4 A estética e ideias de J. Cage

1.3.5 A Aleatoriedade e Indeterminagao

1.3.6 Referéncias Poéticas
1.3.6.1 Plusic, Mileece, 2008
1.3.6.2 One and three chairs, Joseph Kosuth, 1965
1.3.6.3 December 1952, Earle Brown, 1952
1.3.6.4 Diario N° 1, Aiio 1, Mirtha Dermisache, 1972;
Magquinin, Salette Tavares, 1963;
e Intergrams, Jim Rosenberg, 1988 - 1992
1.3.6.5 The House of Dust, Alison Knowles, 1967
1.3.6.6 Didalogos Criativos, Salette Tavares, 1950

2. Metodologia

2.1.

O ponto de partida

2.2 Experiéncias Iniciais - correspondéncia entre palavras e sons

2.3. Tabelas de Classificagdo Semantica-Sonora

2.3.1 Tabelas de Classificagdo Semantica-Sonora de sons concretos
2.3.2 Tabelas de Classificagdo Semantica-Sonora de sons imaginados
2.3.3 Tabelas de Classificagdo Semantica-Sonora de palavras ambivalentes

i
i
il

v

O O W W

10
12
13
13
15
15
16

17
19
21
23
26
26
27
28

30
32
32

34
34
37
40
41
42
44



2.4. Os sons no contexto da composicao sonora
2.4.1 Problematicas e regras na criagao de frases
2.5 Imagens gréficas do Diciondrio Sonoro
2.6 A ideia de tradugdo no projeto Dicionario Sonoro
2.6.1 Do concreto ao abstrato e do abstrato ao concreto
2.6.1.1 Primeira corrente de transformacao
2.6.1.2 Segunda corrente de transformagao
2.7. A estética sonora do Dicionadrio Sonoro

3. Apresentacao e discussao dos resultados
3.1. Diciondario Sonoro Livro
3.2 Frases e narrativas
3.3 Objetos Sonoros
3.4. Imagens e partituras graficas
3.5 O Som das Coisas
3.6 Instalacao
3.6.1 Instalagdo I
3.6.2 Instalagdo II
3.6.3 Instalagdo 111
3.6.4 Instalagdo IV
3.6.4.1 Televisores
3.6.4.2 Performance
3.6.4.3 Videos Performaticos

Conclusao
Bibliografia
Anexo A - termos e expressdes sonora utilizadas para descrever sons

45
46
48
49
50
50
51
52

52
53
53
57
57
58
61
61
63
65
66
69
70
72

73
75
78



Agradecimentos

Em primeiro lugar queria agradecer ao professor Diogo Alvim, orientador deste projeto-tese. Foi um
prazer realizar esta tese sob a sua orientacdo e ajuda incansavel. Através de inimeras conversas e
leituras cuidadas, ofereceu novas ideias e diferentes perspectivas fundamentais para enriquecer e
desenvolver este projeto. Queria agradecer também aos varios professores que durante o mestrado em
Artes do Som e da Imagem ofereceram orientagdo essencial para o desenvolvimento deste presente
projeto: Susana Nascimento Duarte, Ricardo Jacinto, Diogo Saldanha, Ricardo Wanke, Salomé Lamas
e Maria Mire. Queria agradecer ainda aos espagos/iniciativas que permitiram a apresentacdo publica
deste projeto Diciondrio Sonoro. Primeiro, ao projeto LAMBDA (Mostra de Ondas Sonoras e
Visuais) realizado no Céu de Vidro no Parque D. Carlos 1. Depois, a Escola Superior de Artes e
Design - Instituto Politécnico de Leiria, por ter disponibilizado recursos e espaco para a apresentacao
do projeto. E, por fim, a Casa do Comum por ter acolhido o meu projeto durante dois dias.
Finalmente, gostava de agradecer ao Vasco e Rachel pela ajuda na montagem da Instalacdo 1V e por
todas as conversas que ajudaram a desenvolver esta tese; ao meu pai, mae e irmdos pelo enorme
apoio; ¢ a todos os amigos - Irina, Joana, Jos¢, Tomas, Roberto e Teresa - que ao longo da realizagdo

deste projeto ofereceram muita ajuda.


https://www.viralagenda.com/pt/p/730336317059770

Introducao

Antigo arbusto guarda siléncio

Dicionario Sonoro é um projeto-tese desenvolvido no ambito do Mestrado em Artes do Som e da
Imagem da ESAD. Este projecto artistico desdobra-se em diversos formatos, expandindo-se para
contextos artisticos vastos, desde o formato de livro (dicionario), ao formato de instalagao, filme e
performance. O projeto segue um conjunto de metodologias artisticas, individuais e criativas que

tocam em pontos como tradugdo artistica, aleatoriedade, indeterminacao e intuicao.

O que espoletou a criacdo do projeto Diciondrio Sonoro foi a intengdo de criar uma linguagem
musical que permitisse associar unidades sonoras a palavras — possibilitando associar um significado
especifico a composi¢gdes musicais que normalmente ndo o t€m, se ndo estiverem associadas a um
texto. A partir desta intengdo foi criado o Diciondrio Sonoro Livro a partir do qual todo o projeto foi

desenvolvido.

O Diciondrio Sonoro Livro é composto por um conjunto de cem palavras “recolhidas” durante uma
deriva realizada pelas ruas das Caldas da Rainha'. Cada uma dessas palavras foi traduzida em som.
Para além da associagdo sonora, cada palavra foi também associada a uma imagem grafica, que
posteriormente permitiu a criagdo de partituras graficas. Depois, foi realizado um pequeno filme, que
contextualiza o ponto de partida do projeto; uma performance artistica; e instalagdes artisticas, que,
no limite, podem reunir num s6 espaco todos os elementos artisticos realizados no ambito deste

projeto.

Para a concretizacdo do projeto Diciondrio Sonoro foram exploradas diferentes metodologias. Umas
seguiram logicas mais racionais e outras logicas mais intuitivas, de caracter exploratorio. Um dos
objetivos da criagdo de um método é que este seja cumplice da producao artistica. Qualquer método,
por mais livre que seja, pressupde um estreitamento de possibilidades artisticas que podera fazer com
que os resultados artisticos sejam mais interessantes ou menos evidentes. Apesar da diversidade de
métodos aplicados ao longo do projeto, a ideia de traducdo artistica acompanhou a concretizacdo dos
varios desdobramentos artisticos do projeto — desde a “recolha” de palavras do Diciondario Sonoro, a

performance realizada numa das instalacdes.

! No Diciondrio Sonoro Livro também estardo presentes outros tipos de palavras como explicado no capitulo 2.4.1



O capitulo Enquadramento tedrico e artistico (capitulo 1) mapeia alguns conceitos e obras que sdo
operativos para o Diciondrio Sonoro e informa o método e as decisdes composicionais do projeto.
Este capitulo ¢ composto por trés grandes areas (linguagem, tradugao e estética) que foram essenciais
para o desenvolvimento conceptual e artistico deste projeto-tese, € que tragam um perfil do Estado da
arte em torno dessas questdes. Sendo o Dicionario Sonoro baseado na ideia de linguagem, definiu-se
o Campo da Linguagem como forma de enquadrar conceitos fundamentais sobre linguagem, palavra e
semantica. Paralelamente, a nogdo de traducdo, em particular a traducdo artistica, revelou-se central
para a concepgao pratica e tedrica do projeto, o que levou a elaboragdo do Campo da Tradugdo. Por
fim, no Campo da Estética, sdo apresentados diversos autores e ideias que influenciaram a concepgao
estética do Dicionario Sonoro.

No capitulo Metodologia (capitulo 2) estdo reunidas as diferentes metodologias artisticas usadas para
a concepcdo pratica do Diciondrio Sonoro. E, finalmente, no capitulo Apresentac¢do e discussdo dos
resultados (capitulo 3) sdo apresentados os objetos artisticos realizados no ambito do projeto

Dicionario Sonoro.



1. Enquadramento Tedrico e Artistico

Ldampada com pressa fica sem luz

O Enquadramento Teorico e Artistico esta dividido em trés grandes sec¢des: o Campo da Linguagem,

o Campo da Tradugdo e o Campo da Estética.

1.1 Campo da Linguagem

O Diciondrio Sonoro foi criado com base numa recolha de palavras, a partir das quais foram formadas
frases. Essas frases, por sua vez, desencadearam véarias formas de apresentacao do Dicionario. Sendo
a linguagem um dos focos principais deste projeto, neste capitulo serdo analisados alguns conceitos

relacionados com linguagem, palavra e semantica.

Primeiramente, ¢ importante introduzir alguns termos da obra Cours de linguistique générale (1916)
de Saussure que elevou a linguistica a disciplina autonoma. Aqui, Saussure introduz uma série de
defini¢cdes relacionadas com o signo. O autor associa a palavra “significado” ao conceito e
“significante” & imagem acustica - a palavra escrita ou dita -, sendo o “signo” a combinag¢do dos dois.
E descreve a relacdo entre “significado” e “significante” como algo completamente aleatério que vem
de um habito coletivo que ¢ aceite e canonizado, mas que nao tem uma relacao intrinseca, necessaria

ou univoca (Saussure, 2006, pp. 81-82).

Apesar de Saussure ser um dos precursores da linguistica, varios autores vieram a rejeitar as suas
ideias, por as considerarem fechadas e bastante “limitadas”. Jean-Jacques Nattiez, em Music and
Discourse: Towards a Semiology in Music, pergunta se nos poderemos contentar com esta “concepcao
estatica do signo”? (Nattiez, 1990, p. 5, tradugdo da autora?). E, afirma que é impossivel associar um
significado fixo e unico a todas as palavras. Tomemos o exemplo da palavra “felicidade”.
Dificilmente todas as pessoas terdo a mesma ideia daquilo que é a “felicidade”. Associados a este
conceito aparecem uma série de novos signos como “€xtase”, “satisfacdo”, “contentamento”,
“realizag@0”, entre outros — “signos que variam consoante o leitor, de acordo com as experiéncias

pessoais de cada um” (Nattiez, 1990, p. 7). Nattiez refere-se a Gilles-Gaston Granger, um importante

% De forma a enquadrarem-se melhor no texto, as citagdes que se encontravam noutras linguas foram traduzidas para portugués. Portanto, as
tradugdes presentes no texto sao tradugdes livres.
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filésofo francés, que afirma que a forma mais correta de representar os signos seria, ndo com um
unico significado associado, mas sim com uma corrente infinita de significados (Nattiez, 1990, pp.

5-6).

Precisamente por ndo ser possivel associar somente um significado a cada um dos signos, as frases
passam a ter também um significado subjetivo, maleavel e vivo. Nattiez da um exemplo do exercicio
de Molino, apresentando a seguinte frase: “A escova de dentes esta para Deus assim como o Verdi esta
para os Italianos” (Molino em Nattiez, 1990, p. 10). O autor afirma que ainda que a frase parega nao
fazer sentido, ndo podemos afirmar que esta ndo faz sentido: “poderemos imaginar que Deus precisa
tanto de uma escova de dentes como os Italianos de Verdi ou que a escova de dentes é um atributo de
Deus (...) Ainda que possam ser hipoteses extremas, pelo menos sdo possiveis” (Nattiez, 1990, p. 10).
Com isto, o autor demonstra que ¢ possivel retirar significado de frases absurdas, mesmo que esse
significado varie de pessoa para pessoa. No ambito da linguagem e da comunicagdo pode existir um
“produtor” e um “receptor”’, mas nunca se consegue garantir que a interpretacao ¢ a mesma para todos
os envolvidos (Nattiez, 1990, p. 11). Pirandello, escritor italiano, afirma, ainda, que as palavras sdo
vazias e que o “produtor” e o “receptor” € que lhes atribuem significado. “a coisa mais triste € que
nunca iras saber (...) como eu interpreto o que me dizes. (...) Mas serd nossa culpa, minha e tua, que
as palavras que usemos sejam vazias? (...) tu preenche-las com o significado que elas t€m para ti; eu,
quando as coleto, preencho-as com o significado que lhes dou. Até agora acreditdimos que nos

compreendiamos, porém, ndo nos compreendemos de todo” (Pirandello em Nattiez, 1990, p. 11).

Podemos observar esta ideia de “vazio” no livro de Milan Kundera, a Insustentavel Leveza Do Ser.
Apesar deste romance ficcional ndo ter as mesmas pretensdes cientificas que outros textos que
abordam a semiologia tém, este ilustra de forma mais artistica ou ficcionada precisamente este
conceito de “vazio”. Ao longo do texto, o autor apresenta sucessivas vezes um “pequeno 1éxico de
palavras mal entendidas” onde da varios exemplos de conceitos interpretados de forma
completamente diferente por varias personagens do livro. Para Sabina, uma das personagens, um
cemitério € um local mais calmo e sereno que a vida: “Por muito cruel que a vida seja, reina sempre a
mesma serenidade no cemitério” (Kundera, 1994, p. 113). Para Franz, por outro lado, o cemitério é
um local perturbador: “ndo ¢ sendo um imundo depdsito de ossadas e cascalho” (Kundera, 1994, p.
113). O que choca, emociona, da felicidade a alguém, varia sempre de pessoa para pessoa; a tristeza, o

sentimento, ndo esta no objeto em si, mas sim na experiéncia da pessoa que percepciona o objeto.

Esta ideia de “vazio” pode ser também transportada para o ambito musical. O compositor ou
“produtor”, ao compor uma determinada peca poderd ter uma certa intengdo (de criar uma musica
triste, alegre, angustiante, entre outros), porém, o “receptor” vai conferir-lhe um significado consoante

a sua experiéncia pessoal que podera nao corresponder as intengdes do compositor (Nattiez, 1990, p.
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17). Enquanto na linguagem por norma existe um “produtor” e um “receptor”, no caso da musica
muitas vezes existe também um “intermediario” — o intérprete. Portanto, uma tinica peca musical por
vezes passa por estes trés agentes que podem interpretar de forma totalmente diferente a mesma
musica. “A relagdo entre eles ¢ bastante variada, por vezes contraditoria, por vezes confusa” (Souris
em Nattiez, 1990, p. 31). Por outro lado, Nattiez refere-se a Deryck Cooke, musicélogo britanico, que
se afastou da ideia de “vazio” de Pirandello ¢ afirma que o ouvinte, ao ouvir uma composicgao,
conecta-se diretamente com a cabeca do “grande artista”. Cooke exprime assim, de forma
subentendida, que o ouvinte conseguira interpretar a musica tal como o compositor a entendeu,
real¢ando que, por isso, € fundamental que o compositor pense no modo como a musica sera recebida

pelo “receptor” (Cooke em Nattiez, 1990, p. 17-18).

Por outro lado, Umberto Eco afirma que para a mesma mensagem ser interpretada da mesma forma
por pessoas diferentes teria que existir um cddigo em comum entre o “adresser” e o “addressee”.
Reforca, porém, que por existirem uma multiplicidade de codigos dentro da mesma cultura, a mesma
mensagem pode ser interpretada de formas completamente diferentes por pessoas distintas. “Para um
determinado significante, poderemos perceber a denotacdo basica que lhes ¢ atribuida pelo produtor,
porém poderemos também atribuir-lhe diferentes conotagdes, porque o receptor [ao decodificé-lo]

segue um caminho que pode ndo ser o0 mesmo caminho do codigo (...)” (Eco em Nattiez, 1990, p. 21).

Seguindo esta ideia da subjetividade do significado das frases e das palavras, o Latim mostra-nos
outro tipo de subjetividade. Esta lingua morta, utilizada no tempo em que a retorica teve o seu auge
civilizacional, tinha uma caracteristica bastante interessante: a organizacdo das frases podia variar
consoante aquilo que o orador queria salientar (Lourengo, 2020, p. 24). Isto ¢ bastante interessante do
ponto de vista linguistico, pois permitia que consoante a posi¢ao conferida a cada palavra no contexto
frasico, estas poderiam ter um sentido adicional ou diferente do que seria expectavel — salientando a

ideia de vazio patente nas palavras.

No Dicionario Sonoro, existem duas intengdes relativas a linguagem. Existe, por um lado, a intengdo
que as frases criadas com o Diciondrio sejam logicas, ainda que poéticas. E, por outro lado, que essas
frases ldégicas se transformem em frases que ndo respeitem a logica: um dos dispositivo de
apresentagcdo do projeto permitira que as palavras, que formam as frases, se juntem de forma aleatéria

umas as outras, possibilitando uma explora¢do do dominio seméantico para la da intengdo poética
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1.2 Campo da Traducao

O Dicionario Sonoro ¢ formado por uma série de ligagdes entre linguagens e dispositivos artisticos
diferentes: linguagem verbal, musical e visual, dicionario, performance e instalagdo. As ligacdes entre
esses varios meios sdo criadas através da traducdo artistica que permite transformar umas nas outras.

Este capitulo demonstra as varias dimensoes da tradugéo e o seu carater criativo.

A tradug@o mais “comum” pode dizer-se que € a traducdo de uma lingua para a outra: “fazer passar de
uma lingua para outra” (Campos, 1986, p. 7). Segundo W. Benjamin, quando se realiza uma tradugéo,
ha sempre algo que se perde pois uma tradugdo nunca consegue ser fiel ao texto original e representar
tudo aquilo que este pretendia. “A fidelidade na tradugdo da palavra isolada quase nunca consegue dar
plenamente o sentido que ela tem no original, porque este ndo se esgota, na sua significagdo poética
original, naquilo que se quer dizer, mas adquire-a precisamente pela forma como o que se quer dizer

se articula com o modo do querer dizer nessa palavra” (Benjamin, 2018, p. 83).

No campo da traducdo literaria, essa dificuldade torna-se ainda mais flagrante. Pois, para além de um
livro ter o objetivo de comunicar algo, pode também ter o objetivo de comunicar algo de forma
artistica. Imaginemos a traducao de um poema. Um poema pode fazer uso de recursos estilisticos, de
palavras que rimam, ou podera utilizar expressodes idiomaticas particulares de um determinado idioma,
entre outras estratégias. Todos estes pardmetros, ainda que estejam ligados a linguagem, acabam por
estar bastante aliados a estética. Assim, o papel do tradutor ndo podera ser o de realizar uma traducgio
cega de uma lingua para a outra: este terd sempre de realizar uma traducdo apoiada no sentido
estético. “A traducdo do poema deve, pois, ultrapassar o patamar do "sentido" com referencialidade
exterior ao texto que enfatiza o significado, para atingir o nivel da geragdo interna de sentidos

mediante o trabalho do sujeito na cadeia dos significantes” (Laranjeira, 1989, pp. 9—-10).

Para além da ideia de tradugdo apresentada anteriormente - entendida como a passagem de uma lingua
para outra -, & possivel atribuir ao termo “tradu¢do” uma outra interpretagdo. O conceito “traducdo”
vem do latim do verbo fraducere e significa “conduzir ou fazer passar de um lado para outro”
(Campos, 1986, p. 7). Fazer passar de um lado para o outro ndo pressupde necessariamente que tenha
que ser uma passagem de uma lingua para a outra. Passar de um lado para o outro podera apenas
significar que existem dois lados e que existe algo que conecta esses dois lados. Neste caso, esse algo

sera a traducao.

Neste capitulo serdo também analisadas tradu¢des que transcendem a tradugdo entre linguagens

verbais distintas: tradugdes entre linguagens que podem ser sonoras, artisticas, imagéticas, entre
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outras; e tradugodes interdisciplinares, entre meios diferentes. Através da analise de alguns exemplos,
sera explorada uma teoria especulativa e ficcional sobre a tradugdo que estd presente em inumeras
obras artisticas e também no dia-a-dia.

A traducdo ¢ aquilo que permite transformar uma coise numa outra coisa, utilizando regras ou
estratégias que podem auxiliar essa transformacdo. Utilizar a linguagem verbal como forma de
descrever o mundo fisico e sensorial ¢ ja uma espécie de tradug@o deste mundo em palavras. Como
tal, por vezes as palavras ndo correspondem totalmente a realidade ou aquilo que se sente. Apesar de
existirem conceitos ¢ palavras diferentes para as mesmas ideias, cuja quantidade de sindbnimos e os
seus significados concretos variam de lingua para lingua, 0 mundo em que vivemos ¢ 0 mesmo. A
palavra “saudade” existe em poucas linguas, porém a “saudade” é uma experiéncia que pode ser
vivenciada por qualquer ser humano. Portanto, as palavras s3o um mero intermediario: uma forma de
traduzir em palavras aquilo que existe no mundo. Pensa-se que, antes da utilizagdo da linguagem
verbal, os desenhos, encontrados em diversas cavernas paleoliticas, poderiam servir, entre outros
propositos, como forma de comunicar (Garate, 2025, pp. 1-2). Portanto, existem muitos tipos de
linguagem e muitas formas de comunicar. “Todas as manifestagdes da vida do espirito no ser humano
podem ser entendidas como uma forma de linguagem. (...) Pode falar-se de uma linguagem da musica
e da escultura, de uma linguagem da justica, que ndo tem ligagdo direta com as linguas da
jurisprudéncia alema ou inglesa; pode falar-se de uma linguagem da técnica (...) sendo que a
comunicacao pela palavra é apenas um caso particular, o0 da comunicagdo humana e daquilo que a

fundamenta ou nela se baseia (...)” (Benjamin, 2018, p. 9).

No contexto da comunicagdo humana ¢ possivel identificar tradugdes de linguagem verbal para
linguagem néo verbal, ou de linguagem ndo verbal para linguagem verbal. Por exemplo, a linguagem
verbal pode ser traduzida em gestos (lingua gestual). Esta lingua caracteriza-se por gestos que
simbolizam palavras, que por sua vez simbolizam ideias, conceitos ou coisas do mundo real. E
também possivel traduzir uma imagem (linguagem visual) em palavras (linguagem verbal). Tomemos
o exemplo de pessoas cegas. Estas podem compreender o mundo através de sentidos como o som € 0
tato, mas também podem compreendé-lo através das palavras que o descrevem. O lado pictérico do
cinema, qualquer tipo de pintura ou obra visual pode ser traduzida em palavras (Matevosyan &
Hovakimian, 2014, p. 114). Por isso, o mundo visual ¢ também linguagem verbal. Tal como existe a
tradugdo de uma lingua para outra lingua existe também a traducdo de um meio para outro meio. Uma
pessoa cega ndo percebe uma imagem, tal como um polaco ndo percebe portugués, e como tal ¢
utilizada uma tradugdo para que essa pessoa passe a perceber aquilo que € transmitido. A tradugao tem

este objetivo de permitir a transferéncia de significado entre diversos meios.
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Sendo possivel traduzir imagens em palavras, ¢ também possivel traduzir palavras em imagens
(através dos guides de cinema, por exemplo), palavras em sons musicais, sons em pinturas, entre

muitos outros tipos de tradugao.

Segundo Matevosyan e Hovakimian, os signos podem ter a forma de imagens, sons, atos ou objetos
(2014, p. 114). E, nessa sequéncia, afirmam que existe uma semelhanga clara entre a linguagem
pictoérica e a linguagem verbal, pelo facto de ambas estarem sujeitas a um conjunto de regras, canones,
manifestos, entre muitos outros. Essas regras podem ser coletivas ou pessoais, podendo cada artista

desenvolver a sua propria linguagem (pp. 113-114).

Assim como existem regras ou convengdes utilizadas na linguagem pictdrica, existem também regras
utilizadas na linguagem musical, ou qualquer outro tipo de linguagem artistica. No caso da musica,
essas regras poderdo existir, por exemplo, sob a forma de uma teoria, de um manifesto, como por
exemplo, o manifesto L'arte dei Rumori (1913) de Russolo, ou de um texto/tratado, como por
exemplo, o Traité des objets musicaux (1966) de Schaeffer. E, estas regras podem ser utilizadas, entre
outras formas, para auxiliar tradugdes entre estilos musicais diferentes. Poderemos ainda levar esta
ideia de tradug@o mais longe: podera fazer-se uma tradu¢do de uma musica cléssica para um quadro.
As seis pinturas de Gerhard Richter intituladas de John Cage (2006) foram criadas enquanto o artista
ouvia John Cage. Podera dizer-se que houve uma espécie de traducdo das musicas de John Cage para

pinturas.

Podemos ainda evidenciar a existéncia de inumeros tipos de traducdo dentro de uma mesma
disciplina. Tomemos o exemplo da musica classica ocidental. Neste caso, foi desenvolvida uma
linguagem musical que permite traduzir os sons emitidos por instrumentos musicais, ou pela voz
humana, em notas musicais colocadas numa partitura. Partituras essas que sdo depois executadas pelo
intérprete. Existem, portanto, multiplas tradugdes, dentro do seio da musica classica: primeiro, existe a
traducdo da ideia musical abstrata em partitura e depois, existe a traducdo da partitura em
performance. A interpretacdo que o performer faz de uma partitura pode ser vista como uma forma de
traducdo, porque este transforma um objeto num outro objeto de forma subjetiva. “O tradutor ou o
intérprete sdo ambos leitores do texto; as suas leituras sdo interpretacdes, tradugdes para um contexto
diferente” (Alvim, 2022, p. 115). Busoni afirma que apesar de se perder parte das intengdes do
compositor quando uma musica ou ideia musical ¢ traduzida’ em partituras, o trabalho do intérprete é
restaurar aquilo que ¢ perdido nessa primeira tradu¢ao. E, talvez, acrescentar algo que nao fazia parte

das intengdes do compositor (Busoni, 1911, pp. 16—18).

3 Aqui foi aplicada a ideia de tradugdo explorada neste capitulo.
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Aplicando as mesmas ideias de traducdo ao cinema, Bazin, importante critico de cinema, descreve
uma adaptagdo cinematografica de texto para imagem como uma tradugdo entre duas linguagens. E
afirma que ndo se deve utilizar o livro apenas como uma fonte de inspiragdo para a adaptagdo
cinematografica, deve-se sim traduzi-lo em cinema. “A melhor tradugao é aquela que demonstra uma
intimidade com o génio de ambas as linguas e, (da mesma forma) um dominio de ambas” (Bazin,
1967, p. 117). O autor dd entdo um enorme destaque a questdo da tradugdo, oferecendo ainda
exemplos de filmes, inspirados em romances, que o conseguiram fazer bem: “La Symphonie
Pastorale, Le Diable au corps, The Fallen Idol, or Le Journal d'un cure de campagne” (Bazin, 1967, p.
66).

Deve-se salientar o lado artistico e criativo inerente a todos estes tipos de tradu¢do. Uma tradugdo
nunca ¢ absoluta, ¢ sim subjetiva, e portanto ¢ preciso que esta seja feita de um ponto de vista criativo.
“A medida que lamentamos a perda da traducdo perfeita, da transferéncia perfeita de significado,
comegamos a reconhecer o estrangeiro, a diferenga ¢ a pluralidade” (Alvim a partir de Paul Ricoeur,
2022, p. 113). A traducdo implica a criacdo de um novo trabalho diferente do original, portanto a ideia
da traducdo € “encontrar equivaléncia a uma preocupagdo ou intengao original” (Alvim, 2022, p. 114).
Nao se deve lamentar perdas existentes no exercicio da tradugdo, mas sim “celebrar um ganho, um

novo significado encontrado na tradu¢do” (Alvim, 2022, p. 116).

Para o desenvolvimento do projeto Dicionario Sonoro aproprio-me desta visdo artistica e subjetiva
inerente a tradug¢do. O objetivo do Diciondrio Sonoro ¢ mesmo o de explorar e exercitar, de forma
experimental, criativa e subjetiva, as transferéncias de significado entre medias diferentes. Cada uma

das tradugdes produzem, assim, uma nova e relevante dimensao artistica.

1.2.1 Wassily Kandinsky

Uma das principais referéncias no ambito do Campo de Tradug¢do é o livro Ponto, Linha Plano
(1926). Neste livro, Kandinsky demonstra 0 modo como traduziu® partituras, dangas, entre muitos
outros fendmenos, em pontos, linhas e planos. Kandinsky afirma pretender chegar a uma ciéncia de
arte, a uma arte que possa ser universalizada para que, a tradugdo de qualquer coisa em pontos e
linhas, seja realizada segundo regras fixas: “parece-lhe necessario estabelecer formulas numéricas que
traduzam a universalidade e a constancia dos efeitos, fazer pesquisas em laboratorio, colaborar com
outros especialistas, trabalhar em equipa e, sobretudo, criar uma pesquisa internacional” (Kandinsky,

1970, p. 17).

4 Kandinsky ndo se refere a esta transformago como tradugdo. Aqui aplico, sim, a ideia de tradugdo exposta no capitulo 1.2.
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Apesar de Kandinsky ousar chegar a uma ciéncia da arte, a traducdo (nunca expressada diretamente
pelo proprio no seu livro) que Kandinsky faz de algo para pontos, linhas ou planos parece ser feita de
forma bastante intuitiva. O autor revela, assim, uma metodologia individualizada e artistica: parece
nao haver um método claro e distinto para realizar essa tradugdo, o que aparentemente contradiz as
suas inten¢des de chegar a uma ciéncia da arte. “Os pequenos passos na ponta dos pés desenham
pontos no solo. O ponto surge também nos saltos do bailarino; indicam-no a cabega ao elevar-se no ar
e 0s pés ao tocarem o chdo. Os saltos na danga moderna podem ser opostos em certos casos, aos saltos
classicos verticais porque o salto “moderno” desenha, por vezes, um plano com cinco pontas — a
cabeca, duas maos, duas pontas dos pés e dez dedos que desenham outras dez pontas mais pequenas
(...). As paragens rigidas e breves constituem também, pontos, acentos activos e passivos que

correspondem a significagdo musical do ponto” (Kandinsky, 1970, p. 49).

Figura 1- Exemplo da tradugdo de um salto de uma bailarina para pontos, linhas e planos (Kandinsky, 1970, p. 50-51).

1.2.2 Joan Miro

O trabalho de Joan Mir6 ¢ bastante relevante para o projeto Diciondrio Sonoro pelo facto de tocar em
campos como linguagem e tradugdo. O artista, nas suas pinturas, associava palavras a simbolos,
criando uma linguagem visual que possuia também um significado seméntico — realizando, assim,
uma tradug@o de palavras em imagens. “Ao reformular a sua pintura como uma operacdo linguistica,
Mir6 passou a entender a superficie pictdrica como um espago para sinais e inscrigdes, incluindo

linhas, palavras e letras” (Messeri, 2021, p. 4).

Mir6 criou entdo uma linguagem artistica visual em que, por exemplo, “quinta” simbolizava “fuga”
(Matevosyan & Hovakimian, 2014, p. 115), “aranha”, por sua vez, simbolizava a “vagina” (na obra
Sem titulo (Dangarina), 1924) (Messeri, 2021, p. 4), “pontos pretos” simbolizavam “estrelas” (na obra
Personnages dans la nuit guides par les traces phosphorescentes des escargots da série
“Constelagdes”, 1940) (Messeri, 2021, p. 117), “estrelas” “por vezes representavam a genitalia

feminina” e o “ponto com quatro raios” simbolizava “a visdo de um olho desencarnado” (Matevosyan
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& Hovakimian, 2014, p. 115). Porém, apesar de Mir¢ associar significados concretos a estes signos e
insistir na sua relagdo com a realidade, estes signos estavam abertos a multiplas interpretagdes por
parte do artista e por vezes eram subvertidos ou inseridos em “sistemas secundérios de significado”

(Messeri, 2021, p. 4).

Para Miro, a arte ndo ¢ algo abstrato, mas sim algo que estd conectado diretamente com algum
significado: “E sempre um homem, um passaro ou outra coisa. Para mim, pintar nunca ¢ uma questao

de forma” (Mir6 em Matevosyan & Hovakimian, 2014, p. 115).

Em 1928, Mir6 utilizou a “metamorfose como toépico da sua arte” (Messeri, 2021, p. 6) e criou
pinturas fazendo uma re-adaptacdo ou reinterpretagdo de quadros ja existentes. Na re-interpretagdo do
quadro La Fornarina (1518-1519), Mir6 simplificou o corpo da jovem e transformou-o em formas
singelas com cores uniformes: “o corpo da Fornarina foi simplificado até ndo restar sendo uma
volumosa massa negra; a cabega ¢ o peito foram reduzidos a protuberancias bulbosas; o turbante,
cujos extremos em nd foram traduzidos para formas corntipetas, foi gritantemente exagerado (...)”
(Messeri, 2021, p. 6). Poderemos afirmar que esta re-interpretacdo de Mird acaba por se tratar de uma
traducdo. O artista traduz a pintura original numa nova pintura utilizando o seu estilo, os seus
métodos, no fundo, a sua linguagem artistica, para o fazer. E uma tradugdo, pois trata-se de uma
transformacado entre estilos diferentes, entre linguagens diferentes. “Todos os pintores trabalham numa
linguagem visual por seguirem um conjunto de padroes de criacdo da imagem” (Matevosyan &

Hovakimian, 2014, p. 113).

Figura 2 - Tradugdo do quadro La Fornarina (O Retrato de uma Jovem), Rafael (1518-1519) (a esquerda) num outro quadro: La Fornarina
(D'aprés Raphaél) Miro, 1929 (a direita).

A tradugdo, no entanto, ndo se restringe a tradugdo entre linguagens diferentes. A ideia de traducdo
pode existir sempre que existe uma transformagdo, uma transferéncia entre dois meios diferentes, por

isso podera dizer-se que pintar o mundo real € ja um ato de tradugdo. Em 1937, Mir6 realizou uma
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série de desenhos na Académie de la Grande Chaumicre em Paris que sdo descritos por Messeri como
uma forma de traducio: “A medida que o lapis se move desembaracadamente pela folha de papel, a

ato de transcri¢do ¢ ja um ato de traducdo e de interpretagdo” (Messeri, 2021, p. 6).

1.2.3 Bruno Munari

Bruno Munari nos livros Square Circle Triangle (1965-1976) associa formas geométricas como,
quadrados, circulos e tridngulos, a objetos, elementos e ideias abstratas que traduzem visualmente
essas formas geométricas. Assim, nestes livros, parece existir uma ideia subjacente de tradugdo.
Bruno Munari descreve o “quadrado” como uma forma geométrica que € enigmatica ¢ mondtona por
possuir quatro lados iguais e quatro angulos iguais (Munari, 2011, p. 4). Ao longo deste primeiro
volume, apresenta inimeros elementos que traduzem esta forma geométrica: a ideia matematica
Hemidiagon, as moedas chinesas com buracos quadrados no meio, tabuleiros de xadrez que possuem
uma forma quadrada, a planta da igreja de San Lorenzo, desenhada por Guarino Guarini, cuja
composicdo “é baseada num quadrado que ¢ também dividido em quadrados e retdngulos de ouro”
(Munari, 2011, p. 18), entre muitos outros elementos. O projeto Diciondrio Sonoro também explora a
traducdo de objetos materiais e/ou conceitos em elementos graficos simples. Através de uma
metodologia pessoal e subjetiva assente na intuicdo, cada palavra do Diciondrio Sonoro Livro, para
além de ter sido traduzida numa unidade sonora, foi também traduzida numa imagem grafica, que a
meu ver, melhor representava a ideia subjacente a essa palavra. Enquanto Munari procura todos os
objetos-elementos que podem traduzir a ideia de quadrado, no contexto do Diciondrio Sonoro eu

procuro traduzir diferentes conceitos em formas visuais distintas (capitulo 2.5).
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1.3. Campo da Estética

Neste capitulo serdo apresentadas as ideias, autores e obras que influenciaram a concretizagao estética

do Dicionario Sonoro.

1.3.1 O que é a musica

Um dos campos principais do Dicionario Sonoro € o som e a musica. A partir das palavras existentes
no Dicionario foram criadas um conjunto de sons e de composi¢des musicais. Em varios subcapitulos
do Campo da Estética serdo explorados alguns principios, teorias e autores que influenciaram a
concepgdo sonora deste Dicionario. Neste primeiro ira ser explorado “o que é a musica e o que ndo €

a musica” (Nattiez, 1990, p. 41).

O conceito daquilo que é “musica” ndo ¢ propriamente fixo e a palavra em si ndo ¢ utilizada em todas
as culturas (Nattiez, 1990, p. 54). Mesmo dentro da cultura ocidental existem diversas formas de a
definir. A musica pode ser considerada a arte de combinar sons seguindo certas regras, podera ser
definida como uma onda sonora, podera ter a ver com a escolha de sons que sdo “agradaveis ao

ouvido humano”, entre outras defini¢cdes (Nattiez, 1990, p. 42).

As teorias que tentam distinguir musica de ruido afirmam que os sons musicais resultam de
“vibragdes regulares”, enquanto o ruido resulta de “vibragdes intermitentes, erraticas, aleatdrias”
(Nattiez, 1990, p. 45). Porém, se se organizar aquilo que é considerado “ruido” em padrdes regulares,
sera que isso ja seria considerado musica? Muitas vezes, os sons considerados “musica” s3o na
realidade sons complexos. Schaeffer tentou demonstrar precisamente que a musica classica ndo era
pura: “decai; ¢ granular; tem ataques; flutua, estd repleta de impurezas” (Schaeffer em Nattiez, 1990).
Como tal, podemos notar que qualquer critério usado para distinguir estes dois mundos resulta de uma
perspectiva ja enviesada. “A nog¢@o de ruido ¢ a partida um conceito subjetivo” (Chocholle & Botte

em Nattiez, 1990, p. 45).

Olhemos para a musica como um sistema tripartido dividido em “nivel poético”, “nivel neutro” e
“nivel estético” (Nattiez, 1990, p. 46). O primeiro corresponde a visdo do compositor, o segundo
corresponde a definicdo fisica da obra em si, que estd completamente vazia de qualquer significado, e
por fim, o ultimo tem que ver com o modo como uma certa composi¢ao ¢ interpretada pelo ouvinte.

Olhar para a musica segundo este sistema tripartido, podera significar o aparecimento de inlimeras
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interpretagoes distintas da mesma composic¢ao. Estas interpretacdes podem ndo coincidir e até divergir
na definicdo da composi¢do como musica ou ruido: “alguns sons aceites como ‘musicais’ pelo
compositor sdo considerados “desagradaveis” pelo ouvinte” (Nattiez, 1990, p. 46). Para além disso,
aquilo que € considerado ou ndo musica vai variando sempre ao longo da historia. Por exemplo, o
acorde de Tristdo da 6pera de Wagner Tristdo e Isolda era visto como algo ruidoso e desagradavel

(Berio em Nattiez, 1990, p. 46) e hoje em dia é encarado como um acorde musical “habitual”.

Segundo Nattiez, quem contribuiu mais para o esbatimento da barreira entre musica e ruido foi Luigi
Russolo, Edgar Varése, Pierre Schaeffer, John Cage e R. Murray Schafer por terem desafiado os
limites do que era considerado musica na época (Nattiez, 1990, p. 48). Entre 1929 ¢ 1931, Edgard
Varése escreveu lonization, a primeira peca composta apenas para percussdo. Em 1937, numa
entrevista, afirmou que as pessoas se referiam aos instrumentos de percussdo como instrumentos
“fazedores de ruido”, enquanto para o autor esses instrumentos eram “fazedores de som” (Nattiez,

1990, p. 52).

Nattiez refere-se a Lorraine Sakata e Kenneth A. Gourlay, especialistas em etnomusicologia,
afirmando que culturas indigenas ou outras culturas que ndo a ocidental, por outro lado, tém ideias e
defini¢cdes daquilo que € musica bastante diferente das perspectivas ocidentais. Em vérias culturas,
existem palavras distintas para definir talvez aquilo que o ocidente chama apenas de “musica”
(Nattiez, 1990, pp. 54-55). Ha muitas culturas e civilizagdes que apesar de ndo possuirem a palavra
“musica” tém palavras que descrevem atividades musicais muito especificas. Os Machupe possuem
palavras distintas que descrevem atividades musicais diferentes como “kantun”, que se refere a
musica instrumental e improvisada, ‘“kantunwinka”, que se refere a musica que ndo foi feita pela tribo,
“ol”, que se refere a musicas cerimoniais e ainda outro género denominado por “tayil” (Robertson em
Nattiez, 1990, p. 55); na lingua “Inuit” ndo existe uma palavra que se refira propriamente ao termo
“musica”, existe sim, a palavra “nipi” que inclui aquilo que é designado como “musica” no ocidente,
mas também inclui aquilo que se poderia designar como “ruido” ou “ndo musica”, bem como o “som
da voz falada” (Nattiez, 1990, p. 56). Noutras culturas a musica pode ser vista como um jogo, ou
como algo que estd necessariamente ligado a danga, a uma cerimonia, ou a spoken word. Portanto,
alguns autores, como a etnomusicologa Carol Robertson, sugerem que ndo se insista no bindomio

b3

“musica”, “ndo musica”/“ruido” (Robertson em Nattiez, 1990, p. 55).
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1.3.2 Pierre Schaeffer, a musica concreta e o objeto sonoro

1.3.2.1 Pierre Schaeffer e a musica concreta

Nos anos 40 e 50 do séc. XX varios fatores como a maturacao de sistemas de gravagao e reprodugao
de som, uma das bases da musica concreta (Musique Concreéte), e o desenvolvimento de técnicas de
sintese sonora, base da musica eletronica (Elektronische Musik), revolucionaram o mundo da musica.
A teoria da musica concreta, por um lado, afirmava que qualquer som, mesmo que considerado
“ruido”, poderia ser visto como uma unidade musical (Schaeffer, 2017, pp. 2-3) reforcando a ideia ja
trazida por Russolo no manifesto L'arte dei rumori (1913), que considerava o “ruido” algo com
interesse ¢ potencialidade musical: “temos muito mais prazer em imaginar a conjun¢do de sons de
elétricos, automoveis e outros veiculos (...) do que ouvir mais uma vez os mesmos sons de sinfonias
heroicas e pastorais.” (Russolo, 1986, p. 25). Por outro lado, a musica eletronica, com o
desenvolvimento da sintese sonora, afirmava que no limite todos os instrumentos iriam ser
substituidos pela sintese sonora, pelo facto desta conseguir mimetizar qualquer som (Schaeffer, 2017,
p. 3). Ambas as abordagens musicais pareciam concordar na substituigdo, quase inevitavel, dos

instrumentos “tradicionais” por outros tipos de sons e descobertas.

Pierre Schaeffer considerava ainda que as teorias musicais limitavam a espontaneidade, substituindo-a
por uma austeridade e um rigor que contrariam a naturalidade inerente a esta forma de arte milenar.
Por isso, propds que se voltasse a ideia de musica crua e instintiva dos homo faber (Schaeffer, 2017,
pp. 23-24). “A musica nao pode ser uma linguagem nem fixada, nem meramente codificada pelo uso.
A musica faz-se e inventa-se constantemente, procura-se um sentido (...)” (Schaeffer, 1996, pp. 7-8).
Michel Chion inspirado numa famosa frase da Biblia, no seu livro Guia dos Objetos Sonoros (1983),
sintetiza bem esta ideia de Schaeffer: “A estrutura foi feita para 0 Homem, o Homem néo foi feito

para a estrutura.” (Chion, 2009, p. 5).

Pierre Schaeffer na obra Tratado dos Objetos Musicais apresenta-nos uma nova abordagem daquilo
que pode ser considerado musica. Apesar de Schaeffer referir-se ao seu ensaio como “tratado”, o autor
ndo pretende que a sua teoria se torne um canone ou um dogma musical. Schaeffer pretende apenas
introduzir um novo ponto de vista musical relacionado com a musica concreta e com os objetos

sonoros (Schaeffer, 2017, p. xxxix).
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O compositor e teodrico, para além de ter desenvolvido a chamada musica concreta — nomenclatura
que mais tarde viria a abandonar’ —, contribuiu imensamente para a forma como ouvimos,
interpretamos e classificamos o som. Embora utilizasse na sua criagdo musical sons, até entdo, pouco
usuais, Schaeffer mantinha uma preocupacgao estética e musical ao compor. O autor afirmava que, ao
realizar uma composi¢ao, deveriam ser utilizados objetos sonoros que parecessem mais “propicios ao

musical” (Schaeffer, 1996, p. 68).

1.3.2.2 Objeto Sonoro

7

Objeto sonoro ¢ um conceito proposto por Pierre Schaeffer que designa uma entidade perceptiva
propria de um modo de ouvir que se foca exclusivamente nas qualidades sonoras do som - como
timbre, forma, textura - suspendendo qualquer relacdo com a sua origem sonora ou contexto. Um
objeto sonoro nao é um objeto material que emite som ou que produz som quando algo interage com
este. E, sim, uma unidade minima de percep¢io sonora’. Segundo Schaeffer, para algo ser considerado
um objeto sonoro, ¢ necessario que haja disponibilidade do ouvinte. O objeto sonoro e o ouvinte estao
intrinsecamente ligados e um ndo existe sem o outro — “E uma correlagdo entre o mundo externo de
ocorréncias fisicas objetivas com o mundo interno da experiéncia humana subjetiva” (Schaeffer, 2017,
p. xxxii). Para algo ser considerado um objeto sonoro terd que ser ouvido segundo as suas
caracteristicas acusticas, através da escuta reduzida — um modo de ouvir que ignora a
referencialidade sonora ¢ se foca nas qualidades sonoras do som. “Mesmo que eu preste atencdao ao
objeto sonoro, a minha escuta sera, por um periodo inicial, uma escuta referencial. (...) a principio,
ainda serei incapaz de dizer qualquer outra coisa sobre o som além de ‘¢ um cavalo a galopar’, ‘¢ uma
porta a ranger’, ‘¢ um Sol bemol no clarinete’, ‘sdo 920 periodos por segundo’, é °Ol4, ola™”

(Schaefter, 2017, p. 212).

Pierre Schaeffer afirma que ¢ dificil ouvir algo apenas pelas suas caracteristicas sonoras e nao pela sua
referencialidade. Portanto, para algo ser considerado um objeto sonoro ¢ necessario que haja um
esforgo por parte do ouvinte em ignorar a audi¢@o intuitiva (ouvir algo pela sua referencialidade) e
ouvir o som de forma ndo natural (segundo as suas caracteristicas sonoras como altura, densidade,
ritmo, entre outros). “Isso ndo tem nada a ver com um retorno & natureza. Nada ¢ mais natural para

n6s do que seguir o nosso condicionamento. Estamos a falar de um esfor¢co antinatural (...)”

5 Apesar de Pierre Schaeffer ter abandonado a nomenclatura “musica concreta” por achar que o nome ndo representava de forma clara os
seus objetivos, - preferindo outros termos como musica experimental - o termo continuou a ser utilizado por muitos musicos e musicélogos
(Schaeffer, 2017, pp. 8-9). Portanto, ao longo deste ensaio irei continuar a utilizar o termo “musica concreta”.

® Em Schaeffer, o objeto sonoro ¢ uma unidade perceptiva propria da escuta reduzida; ele so se torna plenamente objeto musical quando é
integrado numa organizacdo musical (isto ¢, quando ¢ posto em relagdo com outros sons). Ao longo desta dissertagdo, uso o conceito “objeto
sonoro” no sentido estrito quando discuto a escuta reduzida e, por extensdo, para designar as unidades que, no Diciondrio Sonoro, passam a
funcionar como materiais organizados em frases, partituras e performances, aproximando-se, por isso, da no¢do de objeto musical.
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(Schaeffer, 2017, p. 212). Portanto, Schaeffer propunha que os objetos sonoros fossem ouvidos como
se as suas fontes fossem desconhecidas pelo ouvinte, pretendendo, entdo, que os sons fossem
acusmaticos: “ruido que se ouve sem que se vejam as causas que o originaram” (Schaeffer, 2017, p.

64).

Segundo Schaeffer a manipula¢do sonora dos sons e a reprodugdo sonora de uma gravagio facilita
uma escuta do som em si, ignorando a sua dimensdo referencial. A partir da repeticdo exaustiva de
gravacdes, Schaeffer, apercebeu-se que era possivel ouvir um som abstraindo-se da sua fonte. Pois,
essa repeti¢do salienta sons antes imperceptiveis. “E muito parecida com a sensagdo que invade os
cineastas quando através da cdmara, a cdmara lenta ¢ os close-ups descobrem rostos, objetos,
movimentos que os seus olhos s6 conseguiam ver raramente e indistintamente” (Schaeffer, 2017, p.

16).

Schaeffer salienta, ainda, que existe uma diferenga entre ouvir e captar o som de um objeto sonoro. A
relacdo que alguém tem com um objeto sonoro € tnica quando este o percepciona no mesmo espaco e
no mesmo tempo. O objeto sonoro € um evento sem inicio nem fim. Porém, quando este ¢ gravado, o
objeto sonoro, transforma-se e fixa-se e passa a ser sempre 0 mesmo — passa a ter um inicio e um fim
(Schaeffer, 2017, p. 211). Schaeffer realca, portanto, que a gravagdo nao € o proprio som, assim como
um desenho de um cachimbo nao € o proprio cachimbo (Magritte, 1929). Portanto, o som e a gravagao
sdo diferentes e nao se devem confundir: “o [engenheiro] acustico foca-se em dois objectos: o objeto

sonoro que ele escuta, e o sinal que ele mede” (Schaeffer, 2017, p. 211).

13.2.3 O papel da partitura, da performance e a sua relacio com a musica

concreta

Ao mesmo tempo que Schaeffer introduzia novos termos e expandia a concepg@o do que era a musica,
através de textos como Traité des objets musicaux (1986) e das suas das suas composi¢des musicais, 0
autor olhava com reservas para a partitura musical e para o intérprete. Schaeffer, considerava que a
partitura tradicional, ainda que cumprisse a sua fun¢do na maioria dos casos, muitas vezes ndo
conseguia descrever totalmente a forma como a musica deveria ser interpretada. “Numa partitura
tradicional, o aspecto dindmico ¢ normalmente negligenciado (...)” e, restringe demasiado o intérprete
(Schaeffer, 2017, p. 422). Schaeffer questionava também o papel do intérprete por este ndo conseguir
reproduzir, com o intermédio de um instrumento musical, o vasto leque de sons que as técnicas da

musica concreta permitiam (Schaeffer, 2017, p. xvi).

17


https://www.zotero.org/google-docs/?1IV6yu
https://www.zotero.org/google-docs/?706YbD
https://www.zotero.org/google-docs/?706YbD
https://www.zotero.org/google-docs/?eaDn7R
https://www.zotero.org/google-docs/?xTEYPo
https://www.zotero.org/google-docs/?RYRFit
https://www.zotero.org/google-docs/?JUnJSE
https://www.zotero.org/google-docs/?AoqNXc

A partitura, antes de existirem gravadores, era uma das Unicas ferramentas utilizadas para registar
musica. Esta permitia que a musica pudesse existir para além da sua época temporal e para além do
seu espaco fisico. Porém, poderemos perguntar-nos que papel tem a notacdo musical num mundo em
que a gravagdo de som € possivel e que, portanto, a reproducdo musical € algo facil de realizar. Pierre
Schaeffer levanta a pergunta: “Iriamos testemunhar o desaparecimento da orquestra e do maestro
aparentemente ameacgado pelo desaparecimento da partitura, e prestes a ser substituido por fitas

magnéticas tocadas por amplificadores?” (Schaeffer, 2017, p. 4).

Inovagdes de escrita e propostas mais abertas como partituras graficas foram aparecendo, talvez como
forma de dar mais liberdade ao intérprete ou como forma de colmatar ou até tirar partido do facto de a
notagdo musical ndo ser totalmente fiel a certos sons emitidos: “o objeto sonoro numa musica classica
ndo pode corresponder precisamente a cada nota na partitura: um arpejo de harpa na partitura é uma
série de notas; mas, para o ouvinte, ¢ um Unico objeto sonoro” (Chion, 2009, p. 33). Porém, estas
partituras levantam outros tipos de problemas, nomeadamente a falta de uniformizagao, exigindo
assim muito mais do intérprete. Cada vez que um performer interpreta uma nova partitura
experimental necessita de aprender um novo cddigo, uma nova linguagem. E para além disso, o
intérprete, ao contrario do que acontece com a musica cléssica tradicional, ndo consegue prever ou
ouvir “mentalmente” como a obra ira soar, o que pode dificultar o seu trabalho (Evarts, 1968, p. 410).
Porém, a grande diversidade de partituras graficas trouxe uma nova camada de interesse as obras. Por
exemplo, a obra deixa de ser apenas musical, e passa a ser também visual. A partitura grafica parece
também, em muitos casos, devolver a relevincia e valorizar o individualismo do intérprete.
Poderemos dizer, entdo, que a partitura grafica constitui um meio-termo interessante entre a rejeicao

completa da partitura tradicional e o seu uso como objeto que restringe a liberdade do intérprete.

As novas descobertas da sintese sonora e da gravagdo, permitiram pela primeira vez “fazer musica
sem performers, instrumentos ou teoria musical” (Schaeffer, 2017, p. 9). Daniel Teruggi, na
introducdo do Tratado dos Objetos Sonoros afirma que, ainda que a musica tenha sido sempre baseada
na ideia de performance, a ideia de performance ao vivo acaba por restringir a quantidade de sons
musicais possiveis “pelo facto do som ter que ser controlado ¢ produzido num momento especifico da
performance” (Schaeffer, 2017, p. xvi). Por sua vez, a musica concreta por ser criada em estudio e ndo
ter que ser tocada ao vivo (pode ser reproduzida com o uso de altifalantes) pode utilizar uma maior
diversidade de sons nas suas composi¢des (Schaeffer, 2017, p. xvi). Por outro lado, poderemos
afirmar que a musica com uma dimensdo performativa ao vivo, permite uma relagdo direta entre o
musico ¢ a audiéncia, o que podera conferir uma maior proximidade entre os dois € até mesmo um
melhor entendimento da peca. Nattiez afirma que observar, por exemplo, os movimentos de maos dos

maestros ajuda o espectador a seguir melhor a estrutura da obra (Nattiez, 1990, p. 44). O autor levanta
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ainda a seguinte questdo: “ndo sentiremos que estamos a perder algo da musica quando as gravagoes

nos privam das multiplas dimensdes de uma performance ao vivo?” (Nattiez, 1990, p. 44).

Schaeffer, quando introduziu o conceito “musica concreta”, pretendia inverter o modo como a musica
era comumente realizada e portanto, retirou a relevancia que era dada a performance noutros estilos
musicais: “a partir da escuta concreta do material sonoro, o compositor cria estrutura musical, em
oposi¢do a escrita musical tradicional, em que a criag@o abstrata do compositor na partitura leva a
escuta concreta da performance” (Schaeffer, 2017, p. xvi). Assim, em vez de partir do abstrato
(partitura) para o concreto (utilizagdo de instrumentos musicais numa performance), pretendia partir

do concreto (gravagdes sonoras) para o abstrato (manipula¢do sonora - composi¢des sonoras).’

Musica concreta:

Concreto (gravagdo sonora) — abstrato (manipulagdo sonora)

Musica que utilize partitura e seja interpretada ao vivo (ex. musica classica)

Abstrato (partitura) — Concreto (performance)®

Estas relagdes sdo tornadas mais complexas com o desenvolvimento posterior de uma escola de
difusdo eletroacustica, a partir da cria¢do de sistemas de difusdo — as orquestras de altifalantes’. A
musica concreta passava a ser espacializada ao vivo, reintroduzindo o papel do performer como
mediador. Entretanto, a electréonica em tempo real dava os primeiros passos, problematizando mais

ainda as relagdes entre concreto, abstrato, performance e reproducao.

No Dicionario Sonoro, a traducdo grafica das palavras permite a criagdo de partituras graficas que
podem ser interpretadas por um performer. As diferentes combinagdes de figuras (imagens graficas),
associadas aos termos que as geraram, Sa0 materiais que circunscrevem a interpretagdo, ao mesmo

tempo que lhe conferem uma grande liberdade.

7 “Quando, em 1948, sugeri o termo musique concréte, pretendia, com este adjetivo, expressar uma inversdo na forma como o trabalho

musical ¢ feito. Em vez de anotar ideias musicais, usando os simbolos da teoria musical, e deixar que instrumentos tradicionais as
concretizassem, o objetivo era reunir sons concretos, independentemente da sua origem, e abstrair os valores musicais que potencialmente
continham” (Schaefter, 2017, p. 7).

8 As correntes de transformagdo entre “concreto-abstrato” e “abstrato-concreto” irdo estar também refletidas no Diciondrio Sonoro como
explicado no capitulo 2.6.1.

% Como o Acousmonium concebido por Frangois Bayle em 1974 no GRM (Groupe de Recherche Musicale fundado por Schaeffer em 1951).
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1.3.3 A musica absoluta e a musica programatica

A partir do Diciondrio foram criadas composi¢des musicais que foram associadas a ideias, frases e/ou
histdrias. O espectador, por sua vez, podera ouvir as composi¢goes apenas pelo seu valor musical ou
podera tentar interpretar o conteudo semantico das composi¢des. Como tal, neste subcapitulo serdao
abordadas as nog¢des de musica absoluta e musica programatica e a forma como cada uma destas

concepgdes entende o papel do contetido semantico na experiéncia musical.

Musica absoluta ¢ toda a musica que ndo vem acompanhada de texto e que serve apenas o proposito
de ser ouvida: “Qualquer musica ¢ “absoluta” (...) se for apresentada ao ouvinte como um objeto
musical estético que ndo venha acompanhado de nenhum texto verbal (na forma de letra musical,
programa ou titulo descritivo) (...)” (Downes, 2014, p.1). Este tipo de musica teve o seu apogeu entre
os periodos do Classicismo Vienense e durante a primeira era do Romantismo. Olhando para o
contexto atual poderiamos considerar musica absoluta toda a musica que € instrumental, eletronica,

meramente uma vocalizagdo ou qualquer tipo de musica que ndo possui texto.

Alguns autores, como Busoni, acreditavam que a musica, somente percepcionada como tal, seria
suficiente para inundar os ouvintes de todo o tipo de sensagdes. Segundo o autor, a musica nao precisa
de ser programatica ou referencial, para afetar o ouvinte. A musica atinge o humano
independentemente da “ideia” que tem por detras. “Reproduz uma emocdo sem a descrever (...)”

(Busoni, 1911, p. 5).

Karl e Robinson, no artigo Yet Again, ‘Between Absolute and Programme, referem-se a Kivy que
afirma que a musica absoluta ndo tem qualquer aparato dramatico e pretende ser vazia de qualquer
comentario a sociedade ou ao mundo real (Kivy em Karl & Robinson, 2015, p. 26). Esta tenciona,
entdo, ser ouvida apenas pelo prazer de se ouvir musica: “liberta-nos de qualquer preocupacao
semantica e da-nos o prazer absoluto de ouvir, 0 que nos leva a um momento de éxtase quase mistico

em casos de génio musical” (Karl & Robinson, 2015, p. 19).

Por outro lado, Karl e Robinson apresentam outros autores mais apologistas da musica programatica,
dando o exemplo de Charles Lamb que considerava a musica absoluta algo vazio e desprovido de
ideias, comparando-a a “uma tela vazia que o espectador ¢ forcado a pintar; (...) ler um livro, s6 com
pontos, e ser obrigado a preencher com verbos (...)” (Lamb em Downes, 2014, p. 2). A musica
programatica, por sua vez, € a musica que vem acompanhada de elementos verbais, talvez com o
objetivo do ouvinte se poder aproximar das ideias que o compositor pretendeu transmitir através da

musica. Esses elementos poderdo ser apresentados sob a forma de letra, de um poema, de um
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programa, de um titulo descritivo ou de qualquer referéncia verbal que acompanhe a musica. Um
exemplo de musica programatica ¢ a obra “Primavera” de Vivaldi. O proprio titulo da obra e o extenso

programa que a acompanha, condicionam certamente a percep¢ao que o ouvinte tera da obra.

O Dicionario Sonoro explora uma ambivaléncia entre a experiéncia do som e a possibilidade de
associacdo semantica criada pelo dispositivo relacional explorado nas instalagdes artisticas (capitulo
3.6). Talvez esta seja também a forma de encarar o Diciondrio Sonoro: “poderemos gostar de ouvir as
‘Quatro Estagdes’ de Vivaldi como um concerto puro de violino mesmo sendo ignorantes dos
programas detalhados que as acompanham, mas podera acrescentar a0 nosso prazer se a0 ouvirmos

estas pegas soubermos o que esta a ser tratado e como ¢ tratado” (Karl & Robinson, 2015, p. 21).

1.3.4 A estética e ideias de J. Cage

A obra de John Cage foi essencial para o desenvolvimento do Diciondrio Sonoro. Cage foi um
verdadeiro experimentalista que desafiou os canones da musica. Em varias obras, como € o caso da
Water Music ¢ Water Walk, utilizou a técnica do “acaso” como forma de colocar condigdes e limites a
concretizagdo das obras (Vieira, 2020, p. 110). “A maioria das pessoas que acredita que me interesso
pelo acaso ndo percebe que o uso como disciplina. Acham que o uso — ndo sei — como uma forma de
desistir de fazer escolhas. Mas as minhas escolhas consistem em escolher que perguntas fazer” (Cage

em Vieira, 2020, p. 56).

Water Walk foi realizada ao vivo num programa italiano Lascia o Raddoppia, em 1959, ¢ um ano mais
tarde no programa /'ve Got a Secret. A peca foi executada com o auxilio de inimeros objetos, estando
a maioria deles relacionados, de certa forma, com 4agua, como: banheira, jarros, regador, pato de
borracha, panela com agua a ferver, flores, entre muitos outros. De forma a guiar a performance, John
Cage realizou diversas partituras graficas que detalhavam cuidadosamente as ag¢des que o intérprete
deveria executar. Durante a atuag¢do, gravada em 1960, ouvimos as pessoas a rirem-se quase
histericamente dos movimentos de Cage em palco, como se de um comediante se tratasse. Apenas
este pormenor torna evidente que aquilo que Cage fazia em palco era inovador e estranho para aquela
audiéncia. Apesar do riso talvez ndo ser aquilo que Cage procurava na audiéncia, podemos afirmar,
que de uma certa forma, também podia ser.

John Cage na sua peca 4'33" explorou a ideia do siléncio, ou do aparentemente siléncio, como
expressdo musical. Numa partitura tradicional colocou simbolos musicais que representavam o
siléncio. Porém, a ideia do artista era que o siléncio musical expusesse o som da verdadeira musica, o

som da plateia: respiracdes, tosse, pequenos movimentos. “Musica, diz-nos Cage, € o barulho feito

21


https://www.zotero.org/google-docs/?5za0RT
https://www.zotero.org/google-docs/?oH6AU6
https://www.zotero.org/google-docs/?l0H4wp
https://www.zotero.org/google-docs/?l0H4wp

pela audiéncia” (Nattiez, 1990, p. 43). Tal como aconteceu com a peca 4'33”, na peca Water Walk os
risos poderiam funcionar como um complemento da atuagdo. Os espectadores poderiam ser
encarados, também eles, como performers “colocando uma moldura em torno da vida quotidiana e

movel” (Haskins, 2024, p. 78).

Figura 3 - Uma das quatro paginas da partitura com a descrigdo grafico-textual das varias a¢des realizadas na performance Water Walk de

John Cage (1958) (Vieira, 2020, p. 115).

~ NOTES REGARDING SOME OF THE ACTIONS TO BE MADE IN THE ORDER OF OCCURENCE

§tart watch and then time actions as closely as possible to their appearance
in the score where page = 1 m:

PROPERTIES AND INSTRUMENTS USED IN WATER ALK

1 Chronometer (Stop-watch)
2 Tables 6 x 2' (approx. 2° - 3' high)
1 Table large enough for a tape-machine
1 Bath tub 3/4 filled with water

1 Toy Fish f.uto-ntivlu in water: i

place on = ngs of plano, low or middle resiater, so
et strings vibrating.
5 prineika: Saace € ek SiEing Tesctivioe witn risiaiin =
3. Slam piano keyboard 1id closed.
aving movable tai electrical, battery-run, the 4. Make pizz. on high piano string with fingernail or coin.
fish made of rubber with movable Tall Fins, activated by connecting 5. Explode bottle up and over piano.
wires which are attached to it)
204 piece (optional) 6. If fish is electrical, no winding is necessary before placing it in bath tub
4 ST 7. Produce steam by opening cap-valve of pressure cooker. Reclose.
Piano with 1id removed so that there is free access to the

Siringe; ‘having s Keybemrd: 114 net plocen; so hot 1o aay o fact 8. Pizz. on low plano string with finger tip.

i no plano bendh; arrange pedal with weight or 5 arinio).
Foc NS s lhg nerange, seialinlt 9. Place ice in glass (preparing a drink)

10. Fill pitcher with water from bath tub.

1 Tape Machine running at 7% i. 1 1dd. ith
1 Tape rucnrdlns entit. k made especially for this composition 11. Glissando on strings (low or m: le register up or down) wi tympani stick
1 Explosive Paper Bottle ( p]nﬂ'ﬂ by pulling a string) which Cj-ctl 12. Place vase with roses in tub so that it remains upright.

pelrieat e + bits of pap romwers); obtained in'party Shepss 13. Water roses with garden sprinkler.

Several will be nesded”for Fehearsal 14. Lower gong into tub while constantly sounding it with beater. Leave gong
in tub.

echanical and to be wound

1 Electric Hot Plat.
1 Pressure Cooker with hot water having removable cap or valve at center 15. Pour sufficient Campari for a "Campari Soda."
16. The dominant seventh should be a simple chord doubled at the octave,
1 I“PP:}"": :" W;:')Mﬂ means for containing them (Ice Bucket or middle register both hands. Open lid to do this, then slam closed again.
nsulate e

17, Hit edge of bath tub with pipe.
1 Ordinary Drinking Glass (approx. 8" high) edge of ba pipe.

s 18, Radios are to be slapped if they are to be pushed off tuhlol lntlr (thAl

1 Piteher (approx. 12" high with an opening at least 6" in diameter) with should not he rehearsed since it smashes radios). In this case, the

handle need not be functioning. If radios are to be playld e nuf.unuy,
1 Whistle (nondescript) to stations or static or both.
1 Toy Rubber Duck which sounds when squeezed 19, Begin whistling near pitcher and then submerge whistle in water while still

blowing through it

1 Vase (approx. 18" high) with water if fresh roses are used E
1 Dozen Red Roses (fresh or artificial) S R vaus LR e bk ot i,
1 &l s,:unxu.,; ,“n I T S e 21. Grasping symbal handle, crash instrument against surface of water in tub.
2 M S AR S Siester. sith gt oo oot 22. Syphon soda into glass where ice and campari have already been put.

having string s hnlding it suspended 23. Any 2 pizz. with fingernails on piano strings, together or in succession.
1 Bottle of Campari 24. Open 1id to produce single notes. Use both forearms for cluster.
1 Electric Mixer (with ice cubes in it) capable of breaking up ice 25. Drink Campari Soda which is ready, not entirely, for there is insufficient
1 Iron pipe (at least 12" long, 1" in diameter) -
5-Portable radios of inferior quality * is a goose whistle.
1 Turkish cymbal approx. 12" in diameter with handle 57 1’;2“‘;““’“ ARia Gles adtinaly, replackis S5

s

1 Soda Syphon (a second will be required for rehearsal

Since floor becomes wet during rehearsal and performance, an assistant should
1 Quail Call activated by squeezing a rubber bulb be provided who mops up.
1 Goose Whistle

FOR SUGGESTED PLACEMENT OF ABOVE PROPERTIES AND INSTRUMENTS, SEE DIAGRAM.

Figura 4 - Paginas da partitura com a lista de objetos necessarios para a peca Water Walk de John Cage (1958) (Vieira, 2020, p. 116-117).

Figura 5 - Mapa com a distribui¢do dos objetos no espago da peca Water Walk de John Cage (1958) (Vieira, 2020, p. 118).
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Segundo Cage, a musica existe a nossa volta. Existe no mundo, independente de escolhermos ouvir o
mundo com essa inten¢do ou ndo. A musica existe mesmo sem que haja manipulagdo humana. Em
diversas obras, John Cage mostra-nos também que dé relevancia a fonte sonora, ao objeto que emite
som, ao contrario de Schaeffer. “Para Cage, devemos absorver a musica da sua fonte na prépria
cidade” (Nattiez, 1990, p. 53). Poder-se-ia dizer que John Cage, fez aquilo que Duchamp fez com a
arte. Enquanto Duchamp transformou um urinol numa pega de arte, Cage transformou sons banais em

musica sem que estes sofressem muita interven¢do ou manipulagdo (Nattiez, 1990, p. 52).

Para a concretizagdo do Diciondrio Sonoro foram empregadas muitas ideias de John Cage como as
ideias de aleatoriedade, uso de partituras graficas e utilizagdo de sons do quotidiano como unidades

musicais.

1.3.5 A Aleatoriedade e Indeterminacao

No projeto Dicionario Sonoro a ideia de aleatoriedade e de indeterminagdo, que pode ser vista
também como uma espécie de acaso, assumem um papel importante. No ponto de partida do projeto
(capitulo 2.1) foram recolhidas palavras segundo um método'® que no fundo condicionou e tornou, de
uma certa forma, aleatorias as palavras que viriam a estar presentes no Diciondrio Sonoro Livro. Para
além disso, durante a Instalagdo IV (capitulo 3.6.4) a ideia de aleatoriedade assume um papel
relevante: televisores, autdbnomos entre si, que emitem um video composto por som, imagens graficas,
palavras e videos performaticos, encontravam-se dessincronizados. A composicdo, que aparece nos
televisores, torna-se imprevisivel e o compositor deixa de ter controlo sobre o conteudo da instalagdo.
Por fim, a performance (capitulo 3.6.4.2), realizada no ambito do projeto Diciondrio Sonoro, oferece
uma grande liberdade de interpretagdo ao performer. Este, dependendo das suas escolhas, pode toca-la
sempre de forma diferente, fazendo com que o resultado da performance seja indeterminado. Devido a
preponderancia que este tema assumiu no projeto Diciondrio Sonoro, neste subcapitulo sdo exploradas
as ideias de aleatoriedade e indeterminagdo e analisadas obras artisticas que refletem esses mesmos

conceitos.

A ideia de aleatoriedade foi utilizada por diversas correntes artisticas e artistas ao longo do séc. XX.
Podera dizer-se que o surrealismo, ao explorar o subconsciente — e, por isso, produzir obras cujo
resultado ndo era totalmente controlado pelo artista —, recorria a aleatoriedade e indeterminagdo

como método artistico. Para Salvador Dali o objeto surrealista ¢ “um objeto que se presta a um

10 As palavras foram “recolhidas”, por ordem alfabética, a volta de trés casas situadas no meio de um parque de estacionamento nas Caldas
da Rainha.

23


https://www.zotero.org/google-docs/?Alf2Od
https://www.zotero.org/google-docs/?OscujJ
https://www.zotero.org/google-docs/?vAqN78
https://www.zotero.org/google-docs/?cazu5z

minimo de fungdes mecanicas e se baseia em fantasmas e representagdes suscetiveis de serem
provocados pela realizagdo de atos inconscientes” (Dali em Breton, 1969, p. 276). A ideia de
aleatoriedade foi também utilizada pela corrente dadaista. Sobre a pega Collage with Squares
Arranged according to the Law of Chance (1916) o proprio autor, Jean (Hans) Arp, afirmou que os
movimentos aleatdrios da sua mao e dos papéis esvoagantes conseguiram criar a obra que o proprio

artista ndo conseguiu (Melzer, 1973, p. 54).

John Cage foi um dos musicos mais importantes do séc. XX, tendo utilizado a aleatoriedade e a
indeterminagdo como meio para a criacdo musical. A partir dos anos 50 comegou a olhar para o papel
de compositor de forma diferente trabalhando “para remover os seus proprios gostos e aversdes no ato
de composigdo, de modo que os sons pudessem ser amados simplesmente pelo que sdo, em vez de
serem usados para expressar a personalidade de um compositor ou demonstrar a sua criatividade
intelectual” (Haskins, 2024, pp. 10-11). Cage propde entdo um afastamento do compositor da
intengdo artistica, comegando a desenvolver as chamadas “operagdes do acaso”. Estas operacodes
permitiram retirar a responsabilidade estética e musical ao compositor que, segundo Haskins, autor do

livro John Cage, deixou de tomar decisdes para comecar a fazer perguntas.

Haskins também sugere que uma das coisas que levou a Cage a mudar as suas pretensdes e praticas
artisticas foi o seu interesse pela filosofia Zen que fez com que este mudasse a sua forma de pensar. A
partir dai, Cage desenvolveu uma metodologia artistica para a composi¢do musical, baseada no acaso,
com a ajuda do livro I Ching, livro oriental que funcionava como ferramenta oracular. “Cage elaborou
para muitas das suas pecas uma extensa série de perguntas que descreviam cada aspecto de uma pega,
do mais geral ao mais especifico. Para cada pergunta, formulou uma série de respostas possiveis, cada
uma correspondendo a um, ou a um intervalo, dos 64 numeros do hexagrama do I Ching” (Haskins,
2024, p. 71). Cage utilizou o / Ching como método artistico para a composi¢do das pegas Concerto for
Prepared Piano and Chamber Orchestra (1950-1951) e Music of Changes (1951), demonstrando o

seu novo interesse estético, que aceitava o aleatdrio como natural (Haskins, 2024, p. 72-76).

Apesar disso, a determinagdo absoluta de todos os aspectos da obra, nestes primeiros trabalhos de
Cage, fez com que o artista se sentisse “uma espécie de funcionario que cumpria as tarefas que lhes
eram atribuidas (...)” (Haskins, 2024, p. 74). Por isso, Haskins sugere que Cage comecou a procura de
utilizar a ideia da aleatoriedade de forma mais flexivel nas suas obras. Na série de pecas Music for
Piano, por exemplo, o compositor abordou o acaso de uma maneira diferente, abrindo espaco para
interpretacdes distintas da mesma peca. Isto foi possivel porque Cage determinou que o intérprete
seria responsavel por delimitar varios aspetos da peca, podendo escolher “o ritmo, a ordem das
paginas, até mesmo a musica a omitir e a incluir” (Haskins, 2024, p. 78). A este tipo de musica Cage

chamou de musica indeterminada.
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Noutra pega, Concert for Piano and Orchestra (1958), Cage concedeu uma grande liberdade de
interpretagdo aos musicos. Porém, ainda que anteriormente Cage tivesse considerado que restringir a
interpretagdo dos intérpretes ao maximo tivesse os seus problemas, oferecer liberdade total aos
musicos também, na época em que a sua musica desafiava as concepgdes da musica tradicional, teve
os seus desafios. “[os intérpretes] recusaram-se a levar a musica de Cage a sério e acabaram por tocar
o que lhes apetecia: riffs de jazz, excertos orquestrais favoritos, o que quer que lhes ocorresse e os
divertisse” (Haskins, 2024, p. 80). A partir daqui, segundo Haskins, Cage comegou a trabalhar apenas
com musicos e intérpretes que conhecia, porque considerava que a sua musica ainda estava presa aos
preconceitos de uma sociedade que ndo conseguia interessar-se por algo cujas intengdes ndo eram
explicitas: “Os meus problemas (...) tornaram-se sociais, ndo musicais” (Cage em Haskins, 2024, p.

81).

Cage, ao longo da sua carreira, foi-se deparando com uma sociedade que ainda ndo estava preparada
para o seu tipo de sonoridade e para as suas ideias. Ainda assim, o seu contributo para a musica foi

enorme e revelou-se um dos mais importantes artistas do séc. XX.

Alison Knowles, uma das primeiras artistas femininas a integrar o Fluxus', também utilizou a
aleatoriedade e a indeterminagdo como ferramentas para a cria¢do artistica. Knowles trabalhava com
elementos visuais, poesia € som, ¢ o seu trabalho incorporava os principais principios que

caracterizavam o coletivo: “intermedia, interatividade e indeterminagdo” (Riihse, 2019, p. 1).

Bean Rolls (1965) de Knowles ¢ uma obra multidisciplinar que agrupa imagem, texto e som, e coloca
no centro o feijao, que a primeira vista, segundo Riihse (2019), parece nada ter a ver com o mundo
artistico. No entanto, precisamente por estar ligado a esfera do dia-a-dia, o feijdo acaba por cumprir a

ideia do Fluxus de que a arte deve estar relacionada com o quotidiano (Riihse, 2019, p. 3).

Para a obra Bean Rolls, a artista criou pequenos rolos de papel que simulavam um “bean roll” - um
“rolo de feijao” - permitindo combinar, numa unica folha continua, texto e imagem, sem quebras de
pagina (Riihse, 2019, p. 2). Esses rolos, que se encontravam dentro de uma caixa de cha juntamente
com feijdes secos de diferentes tipos, possuiam imagens de feijoes, colagens de textos relacionados
com feijoes, “provérbios que os seus amigos artistas gostavam de usar, bem como recortes de
catalogos de vendas por correspondéncia de uma empresa chamada Bean” (Riihse, 2019, p. 2). A pega
foi utilizada como base para a realizacao de uma performance. Nesta performance “os artistas liam em

voz alta os textos dos pergaminhos ao mesmo tempo que um artista circulava e recortava elementos

™ Coletivo artistico influenciado pelo trabalho de John Cage.
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dos pergaminhos que tinham sido lidos” (Riihse, 2019, p. 2). A possibilidade dos rolos serem abertos
e lidos, pelos performers, em qualquer ordem tornava o resultado da performance aleatorio e
indeterminado. Para além disso, de acordo com Riihse, o caracter aleatorio da obra é acentuado pela
semelhangca formal destes rolos com rifas, tradicionalmente associadas a processos de escolha

arbitraria.

Denis Lejeune no livro The Radical Use of Chance in 20th Century Art refere que Leonardo da Vinci,
ja no séc. XV, utilizava técnicas relacionadas com o acaso: analisava paredes antigas como forma de
se inspirar nas suas formas (Lejeune, 2012, p. 81). “O acaso aqui estd compreendido na maneira como
a ideia de uma obra de arte ¢ ajudada a existir através do acaso que acontece num meio que é
independente do artista visual e que aparentemente ¢ criado sem qualquer padrido, desordenadamente”
(Lejeune, 2012, p. 82) O acaso revela-se, assim, como um método artistico relevante por permitir
encontrar novas formas, novas imagens, novos resultados que ndo seriam possiveis com métodos de
criacdo mais tradicionais. George Brecht afirma ainda que o recurso a aleatoriedade ¢ essencial para
que o artista se possa libertar dos preconceitos enraizados em si por conta da sua cultura e do seu

passado (Brecht em Riihse, 2019, p. 3).

1.3.6 Referéncias Poéticas

Neste subcapitulo Referéncias Poéticas, serdo apresentadas diversas obras artisticas que se relacionam

com varios aspetos tedricos e estéticos do projeto Diciondrio Sonoro.

1.3.6.1 Plusic, Mileece, 2008

A obra Plusic (2008) de Mileece utiliza a gravagdo de sons banais, sons do quotidiano, como matéria
musical. Neste caso, os elementos sonoros utilizados na composigdo Plusic sdo as gravagdes de sons
emitidos por plantas, mais especificamente a gravacdo dos seus sinais elétricos. Nesta obra,
distinguem-se unidades sonoras diversas, com tons variados, articulagdes que vao desde o staccato ao
legato e duragdes temporais igualmente distintas. Porém, o papel da artista ndo foi o de criar os sons,
mas sim o de organizar, selecionar e dispor os sons ¢ os siléncios. As plantas acabam por se revelar,
assim, na obra de Mileece como as verdadeiras autoras das suas composi¢des. E a artista €, entdo,
como ela propria se descreve, uma mediadora entre as plantas e os humanos (lacovcich, 2021). No
projeto Dicionario Sonoro a ideia de utilizagdo de sons banais, sons do quotidiano, como base para a

criagdo musical ¢ essencial. Como veremos no capitulo 2.7, por vezes a gravagdo desses sons €
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realizada de forma passiva (captando o som que o objeto emite por si), outras vezes de forma ativa
(produzindo som agindo sobre o objeto). Muitas das gravagdes sdo posteriormente sujeitas a

manipulagdo e edi¢do sonora.

1.3.6.2 One and three chairs, Joseph Kosuth, 1965

Na obra One and three chairs o conceito “cadeira” ¢ representado através da fotografia de uma
cadeira, do objeto cadeira e da definicdo de dicionario do termo “cadeira”. Poderiamos interpretar
esta obra a luz da ideia de significante + significado = signo, porém “ha dois significantes que (...)
abrem um espago de ambiguidade (...)” (Smith, 2011, p. 9). Poderiamos também olhar para os
diferentes desdobramentos do mesmo “conceito” segundo a ideia de traducdo. Nesta obra, o conceito
“cadeira” foi traduzido num objeto-cadeira, numa fotografia e em palavras. Este desdobramento do
conceito “cadeira” em trés modos de representagdo diferentes, demonstra a persisténcia do conceito
nas diferentes modalidades de representagdo.

Poderemos ainda levantar as seguintes questdes: Sera que todos os desdobramentos do conceito
“cadeira” sao a propria cadeira? Serd que a definicdo de “cadeira” € a propria cadeira? Ou sera que o
objeto “cadeira” ¢ que representa totalmente a ideia de “cadeira”? O que ¢ interessante ¢ que mesmo o
proprio objeto-cadeira, que parece ser a representacdo mais aproximada do conceito “cadeira”,
poderia ser outra cadeira qualquer (Smith, 2011, p. 9). Porque ¢é que foi escolhida uma cadeira de
madeira e ndo uma de metal? Talvez nenhum objecto-cadeira seja entdo a melhor representagdo do

conceito “cadeira”.

No projeto Dicionario Sonoro, o som associado a palavra “cadeira”, poderia ser o som de uma so6
cadeira. Porém, isso iria restringir sonoramente o conceito de “cadeira” ao tipo de cadeira que foi
gravado. Nesse sentido, para representar sonoramente essa palavra, no ambito do Diciondrio Sonoro,
utilizaram-se sons de varias cadeiras de modo a abrir o campo de representagdo ao conceito € ndo
tanto ao objeto especifico.

Cada entrada do Diciondrio Sonoro Livro € representada sob a forma de palavra, de unidade sonora e
de imagem grafica, atravessando uma logica de traducdo que busca um campo de correspondéncias
semanticas, acusticas e¢ graficas. Em Kosuth, os desdobramentos sdo estabilizados numa exposigdo. O
Dicionario, por outro lado, € um projeto com inimeros desdobramentos artisticos, cujas relagcdes entre
os diferentes elementos - sonoros, graficos e semanticos - criam sempre configuragdes ¢ sentidos

artisticos novos.
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chair (char), n. [OF. chaicre (F. chaire), < L. cathedra:
sce cathedra.] A seat with a back, and often arms, usually
for one person; a seat of office or authority, or the office
itself; the person occupying the seat or office, esp. the chair-
man of a meeting; a sedan-chair; a chaisef; a metal block
or clutch to support and secure  rail in  railroad.
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Figura 6 - One and three chairs, Joseph Kosuth, 1965

1.3.6.3 December 1952, Earle Brown, 1952

A pega December 1952 é uma partitura grafica que propde uma forma aberta oferecendo uma grande
liberdade de interpretacdo. O autor, ao conceptualizar a pega, pretendia que esta fosse motorizada e
que os elementos, verticais ¢ horizontais situados numa caixa mecanica, se movessem a velocidades
diferentes. Isto permitiria que a partitura estivesse em constante mutagdo (Brown, 2008, p. 3). Apesar
do compositor ter abandonado a ideia de construir uma caixa mecanica, este adotou a ideia de
mobilidade pretendendo que a obra se tornasse “movel conceptualmente” (Brown, 2008, p. 4). Earle
Brown compds a peg¢a dando primazia a liberdade e a intuigdo: “escolhi parar no ponto em que
considerei que o numero de elementos no campo era suficiente para estimular o tipo de
performance-acdo que estava interessado em provocar” (Brown, 2008, p. 5). E, nessa sequéncia,
Brown oferece também liberdade total aos performers: “o performer pode comecar em qualquer um
dos pontos e mover-se para qualquer outro dos pontos em qualquer altura, a qualquer velocidade, com
qualquer nimero de instrumentos (...). O performer ¢ livre de ler a pagina a partir de qualquer um dos
quadrantes possiveis, com o lado direito para cima, ao contrario (...)” (Brown, 2008, p. 6). Esta
liberdade, para Brown, correspondia a ideia de mobilidade que pretendia alcangar com a obra e pode
ser também associada a ideia de aleatoriedade e de indeterminacdo. Para Brown o que € mais
interessante numa pega ¢ precisamente a performance e ndo a ideia de peca como uma espécie de

“monumento” fixo e inalteravel (Brown, 2008, p. 6). A possibilidade da mesma peca dar origem a
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varios tipos de resultado é o que mais lhe interessa (Brown, 2008, p. 6). Brown considerava que, em
todas as diferentes interpretagcdes da performance da pega December 1952, quem estivesse a frente da
performance poderia determinar o tipo de relagdes que se estabeleceriam com a partitura (Brown,
2008, p. 9). Em 1964, o artista realizou em Darmstadt uma performance ao vivo da peca December
1952. Brown, maestro dessa atuagdo, estava acompanhado de vinte e trés musicos. Para esta
performance, o artista definiu uma série de regras: que o topo da pagina seria o topo do registo de
cada instrumento, a parte de baixo da pagina seria o registo mais baixo de cada instrumento, que o
tempo seria interpretado da esquerda para a direita, que a grossura da linha indicaria o volume, entre
outras indicagdes (Brown, 2008, p. 9).

No projeto Diciondrio Sonoro as imagens graficas de cada entrada, ao serem combinados em frases,
funcionam como uma partitura grafica, expandindo assim o leque de formatos de apresentacdo
possiveis do projeto. Ainda que tenham algumas regras e restricdes, por estarem associadas as
descrigcdes sonoras presentes nas Tabelas de Classificagcdo Semantica-Sonora (capitulo 2.3), estas

partituras oferecem uma grande liberdade ao intérprete e tornam o resultado da peca indeterminado.

Figura 7 - December 1952, Earle Brown, 1952
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1.3.6.4 Diario N° 1, Aiio 1, Mirtha Dermisache, 1972; Maquinin, Salette Tavares,
1963; e Intergrams, Jim Rosenberg, 1988 - 1992

A artista argentina Mirtha Dermisache a partir dos anos 60 comegou a produzir trabalhos que
remetiam para a linguagem, mas que na realidade ndo eram linguagem. Os seus trabalhos eram
compostos por ideias graficas variadas que exploravam a ideia de escrita ilegivel. “O seu trabalho &,
portanto, frequentemente descrito como ilegivel ou ‘escrita assémica’ (Ehleiter, 2024, p. 3). Para
além disso, a maior parte da sua obra aludia a objetos que normalmente estdo ligados a comunicagao,
como jornais, livros e revistas (Ehleiter, 2024, p. 12): como € o caso do seu trabalho Diario Ao 1
(1972), que lembra um jornal. Nesta obra, a artista utilizou a ideia de escrita assémica e tentou
traduzir para a pagina de “jornal” um evento conhecido como o “Massacre de Trelew” (Ehleiter, 2024,
p. 12).
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Figura 8 - Diario N° 1, Afio 1, Mirtha Dermisache, 1972

Salette Tavares explorou no seu trabalho a “linguagem enquanto matéria de experimentacao” (Alves,
2017, p. 2). Ao mesmo tempo que comeca a publicar poesia, “paralelamente ira estender essa poesia a
uma dimensao ndo so visual, mas também objetual e tridimensional, assumindo uma confluéncia entre
produgdo literaria e produgao artistica” (Alves, 2017, p. 2). Maquinin é um exemplo de uma obra que
traduz um poema, que a artista escreveu em 1959, para uma peca tridimensional feita de aluminio
anodizado (Alves, 2017, p. 2). Nesta obra podemos observar muitas letras sobrepostas numa espécie

de “cascata”. O espectador, por um lado, podera tentar descobrir as palavras ¢ ideias escondidas nesta
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peca ou, por outro lado, podera percepcionar a obra segundo as suas ideias estéticas, visuais e

conceptuais.

Figura 9- Maquinin, Salette Tavares, 1963

Esta ideia de incompreensdo da linguagem como forma de explorar a sua plasticidade também esta
presente na obra /ntegrams (1988 - 1992) de Jim Rosenberg. O autor trabalha o tema da linguagem, da
leitura e da impossibilidade de leitura, por via da tecnologia. “Rosenberg normalmente compde os
seus textos a partir de conjuntos sobrepostos que sdo densos o suficiente para impossibilitar a leitura
das camadas constituintes. E justamente o movimento do rato do computador que traz para a

superficie uma ou outra camada de leitura que se torna legivel” (John Cayley, 2006, p. 104).

Figura 10 - Intergrams, Jim Rosenberg, 1988 - 1992
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No trabalho Diciondrio Sonoro também ¢ explorada a ideia de ininteligibilidade presente nestas trés
obras. Em algumas das instalagdes (capitulo 3.6), criadas no ambito deste projeto-tese, as palavras sdo
“ocultadas” e substituidas por elementos que representam essas palavras — videos performaticos,
imagens graficas e unidades sonoras. O espectador, de forma a perceber e desvendar o significado

linguistico das obras, podera consultar o Dicionario Sonoro Livro.

1.3.6.5 The House of Dust, Alison Knowles, 1967

O projeto The House of Dust de Alison Knowles € um trabalho que aborda temas como linguagem,
traducao e aleatoriedade. O poema, que da inicio ao projeto, € gerado por um computador de forma
aleatoria. Todos os versos do poema comegam com as palavras “A house of”, que sdo seguidas de “1)
um material, 2) local ou situagdo, 3) uma fonte de luz e 4) caracteristicas de habitantes tiradas de listas
de distritos” (Buchloh et al., 1965, p. 71). Com este esquema foram formadas frases como: “uma casa
de plastico/numa cidade /a usar luz natural /habitada por pessoas de todas as classes sociais” (Buchloh
et al., 1965, p. 74). Esta obra ¢ um dispositivo artistico que tem varias ramifica¢des, passando por
varios processos de transformagdo. O poema, gerado a partir do computador, é traduzido em estruturas
fisicas, que sdo também colocadas em relagdo com outras obras artisticas, tanto criadas por Alison
Knowles, como criadas por outros artistas. Portanto, o projeto vive de um conjunto de tradugdes
sucessivas: “a linguagem normal de um poema ¢ traduzida pela linguagem artificial do algoritmo,
gerando uma partitura, ela propria interpretada como uma arquitetura, que é entdo traduzida por outras
obras de arte pelas atividades dos seus habitantes” (Buchloh et al., 1965, p. 71).

Do mesmo modo, cada uma das entradas verbais do Diciondrio Sonoro, ao serem combinadas em
frases, geram diferentes sequéncias de sons e imagens graficas; estas camadas, por sua vez, sao
traduzidas em instalacdo e performance, onde regras e aleatoriedade se articulam, criando sentidos

diversos.

1.3.6.6 Didlogos Criativos, Salette Tavares, 1950

Na obra Didlogos Criativos, Sallete Tavares desenvolveu uma obra que “equivale a um exercicio de
comunicacdo entre mae e filhos que se formalizava através de objetos”. A ideia de comunicagdo nesta
obra assume uma forma inusual: é realizada através de conchas, madeira, arames, entre outros objetos
(Alves, 2017, p. 4). Os objetos funcionam como “vestigios que recuperavam um tempo passado,
tornavam visivel, e presente, algo que estava ausente — desde logo a relagdo entre mae e filhos que

estava na sua origem” (Alves, 2017, p. 5). Esta obra evidencia que a comunica¢do humana pode ser
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realizada de formas muito distintas, assumindo a forma de sons, de desenhos, de palavras, de fumo, de
assobios, de objetos, entre muitas outras. A ideia de “emissao, transmissao e rece¢do”, presente nesta
obra, faz com que esta seja encarada como comunicagdo. “Salette Tavares viria alias a referir-se a esse
processo como «didlogos dos meus filhos comigo»” (Alves, 2017, p. 4 sobre Tavares, 1979).

Estes Didlogos ressoam no Diciondrio na forma como as unidades sonoras e as imagens graficas

substituem (traduzem) as palavras, e materializam o didlogo noutro tipo de linguagem.

Figura 11 - Didlogos Criativos, Salette Tavares, 1950
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2. Metodologia

Ninguém esta com pressa no horizonte

O projeto Diciondario Sonoro comegou por ser apenas um Diciondrio — um projeto que partia da ideia
de traduzir palavras em unidades sonoras, permitindo compor musica a partir de processos
combinatérios importados da linguagem verbal. Porém, a medida que o projeto foi crescendo, o
Diciondrio Sonoro tornou-se a base para a criagdo de diversas materializagdes artisticas'?. Portanto o
Dicionario deixou de ser o fim em si mesmo, para se tornar o meio para a criagdo artistica. Por isso, de
forma a dar espago a todas as outras manifestagdes artisticas, este tornou-se um Dicionadrio Parcial,
composto por um conjunto restrito de palavras. O Diciondrio Sonoro é entdo um dispositivo que
abrange varias esferas que vdo desde a palavra, som e imagem a instalagdo e performance. O projeto

vive da criacdo de relagdes sucessivas de significados entre esses varios campos.

Neste capitulo Metodologia serdo apresentados os métodos que foram utilizados para a concretizag@o

do projeto Dicionario Sonoro.

2.1. O ponto de partida

O projeto Diciondrio Sonoro comegou a partir de uma deriva realizada pelas ruas das Caldas da
Rainha®. A ideia era que a partir dessa deriva fosse encontrado algo que pudesse espoletar o inicio do
projeto. Durante este vaguear foi encontrada uma zona da cidade caracterizada pela desorganizacao
das ruas e ruelas, pela heterogeneidade de edificios e pessoas, e pelo abandono e degradagdo de
muitos desses edificios. Dentro dessa zona foi escolhido um pequeno trajeto circular, com cerca de
quinze metros, que circundava trés casas degradadas. Essas trés casas, para além de estarem
localizadas num local peculiar, no meio de um parque de estacionamento ao ar livre, estavam
rodeadas de centenas de objetos dispersos a sua volta que pareciam degradados e/ou abandonados.
Devido a variedade de elementos encontrados nesse pequeno percurso, este revelou-se ideal para

servir como ponto de partida para a criacdo do Diciondrio Sonoro.

12 Objetos artisticos desenvolvidos no ambito do projeto Diciondrio Sonoro:
https://www.dropbox.com/scl/fo/guqfx8jmmq9alr2wddnd5/AHXbbISEZyh02v_rbB-Ql54?rlkey=n8rd4alz7dj8qiof2pgwncrp&dl=0
13 Fotografias do ponto de partida do projeto Diciondrio Sonoro:

https://www.dropbox.com/scl/fo/OshycOiof321hozafvz0f/ AFS29-f63fEIOZWi_Sn_8Eg?rlkey=zkqf3q3up4zwuléng3lw2315d&dl=0
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Posteriormente, a partir desse percurso foram registadas palavras que viriam a servir de base para a
criacdo do projeto Dicionario Sonoro. O trajeto foi percorrido vinte e seis vezes — cada uma dessas
vezes correspondendo a uma letra do alfabeto. De todas as vezes que o percurso foi realizado foram
anotadas palavras correspondentes a letra escolhida para essa “viagem”. Foram registados, ao longo
das vinte e seis viagens, diversos nomes, adjetivos, verbos, entre outros, que descreviam situacdes,
pessoas ou sentimentos (como “zangada” - palavra registada durante o percurso correspondente a letra

(174

; “desgastada” - letra “d”) ou palavras que correspondiam a objetos-materiais (como “arvore” -

3

“Z
letra “a”, “jornal” - letra “j” e “cadeira” - letra “’c”’). Depois, as palavras foram organizadas por ordem
alfabética ¢ do conjunto foram selecionadas cem palavras. O critério dessa selecdo consistiu na

escolha de um conjunto heterogéneo de palavras para que o Diciondrio fosse o mais variado possivel.

As palavras, que viriam a fazer parte do Dicionario Sonoro Livro, foram recolhidas segundo um
método artistico e pessoal, que no fundo condicionou e de uma certa forma tornou aleatdrias as
palavras que viriam a estar presentes no Diciondrio. A escolha do local e o método de recolha das
palavras, seguindo a ordem alfabética, claramente condicionaram o Diciondrio Sonoro. Durante o
percurso da palavra comecgada por “a”, por exemplo, podem ter aparecido situagdes momentaneas que
correspondiam a uma outra letra do alfabeto e que, por ndo comegarem com a letra “a”, ndo foram
registadas. Por isso, este método tornou as palavras presentes no Diciondrio Sonoro indeterminadas e

aleatorias. Esta ideia de aleatoriedade e de indeterminagdo, como método artistico, acompanhou o

projeto Diciondario Sonoro em varias fases.
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Figura 12 - Fotografias do local que funcionou como ponto de partida do projeto Diciondrio Sonoro (a primeira e a Gltima fotografia foram

retiradas do Google Maps).
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2.2 Experiéncias Iniciais - correspondéncia

entre palavras e sons

O projeto Diciondrio Sonoro foi seguindo muitas dire¢des diferentes até a delimitagdo das regras e
métodos que acabariam por guiar o projeto até a sua forma presente. Como tal, neste subcapitulo serdo

apresentadas as experiéncias iniciais do projeto Dicionario Sonoro.

A medida que as palavras foram sendo organizadas no Diciondrio Sonoro Livro ficou evidente o facto
de existirem dois tipos de palavras que se tornaram relevantes para o projeto. Existem palavras que
correspondem a objetos-materiais € que, por isso, podem ser associadas a sons especificos que
produzem, como ¢ o caso de “jornal” ou “galho”. E, por outro lado, existem palavras que ndo sdo
objetos-materiais e portanto que ndo sdo associados a nenhum som especifico que produzem, como ¢
o caso de “vermelho” e “convencido”. No ambito do Diciondrio Sonoro nao foram registadas palavras
que denominem humanos ou animais como tal, as primeiras apresentadas em cima correspondem a
substantivos e objetos-materiais fisicos, enquanto as segundas correspondem a ideias, portanto
conceitos sem materialidade. Foram identificados ¢ nomeados, entdo, dois tipos de palavras que
pautaram o Diciondrio Sonoro: “palavras com sons concretos” ou “sons concretos” (ex. “jornal”) e

“palavras com sons imaginados” ou “sons imaginados” (ex. “vermelho”).

Inicialmente, a metodologia que foi seguida para a criagdo dos objetos sonoros, que iriam fazer parte
do Diciondrio Sonoro Livro, passou pelo estudo de um conjunto de trabalhos que investigam as
relagdes de correspondéncia entre palavras e sons — estudos denominados “words-to-sound” ou
“palavras-para-sons” (Carron et al., 2017, p. 8). Tomemos o exemplo da palavra “sol”. A esta palavra
podemos associar os seguintes conceitos semanticos: “brilhante”, “intenso”, “grande”, “centro”, “luz”,
“calor”, “resplendor”. Alguns desses conceitos t€ém uma correspondéncia sonora identificada em
estudos “words-to-sound”. E o caso do conceito “brilhante” que corresponde sonoramente a um
ataque agudo e som com altas frequéncias: “Um som brilhante tem a maior parte da energia espectral
nas altas frequéncias. Geralmente ¢ um som agudo que pode ser composto com um ataque agudo”
(Rosi et al., 2020, p. 7). Por sua vez, o conceito “intenso” poderia corresponder a um grande volume
sonoro e o conceito de “centro” poderia ser representado sonoramente através da colocagdo central na
panoramica Left and Right (LO — RO0). Portanto, a interpretacdo sonora da palavra “sol”,
independentemente do seu “som concreto”, poderia ser composta pela agregacdo das associagdes

sonoras apresentadas em cima.'

™ Os “sons concretos” podem ser submetidos & mesma metodologia criada para os “sons imaginados”, porém a durante a concretizagdo do
projeto Diciondario Sonoro decidi que os “sons imaginados” e os “sons concretos” deveriam ser expostos a metodologias artisticas diferentes
(capitulo 2.3.1 e 2.3.2). A palavra “sol” foi mais tarde classificada como uma “palavra ambivalente” (capitulo 2.3.3).
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Seguidamente serdo apresentados alguns estudos que exemplificam a ideia de “words-to-sound”
explorando algumas modalidades de relacdo entre sons e palavras que serviram para informar o meu

processo de investigagao.

A - O grafico apresentado seguidamente foi feito com intuito de perceber as preferéncias sonoras do
consumidor associadas a maquinas de café¢ (Knoeferle, 2012, p. 48). Um grupo de consumidores
descreveu, através de palavras, os sons que caracterizavam dez maquinas de café. E, seguidamente,
outro grupo classificou os sons de 0 a 7. O grafico apresentado em baixo demonstra a média dos sons
mais gostados (linha continua), a média dos sons menos gostados (linha descontinua) e as palavras

usadas para descrever o som das maquinas de café (como gotejamento e estridente) (Knoeferle, 2012).

high-
frequency
7
dripping shrill
sizzling loud
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rattling hard

aven

Figura 13 - Grafico que demonstra os sons mais gostados e menos gostados de uma maquinas de café (Knoeferle, 2012, p. 48).

B - A dissertacdo Emotion and the Experience of Listening to Music, A Framework for Empirical
Research de Matthew Lavy propde-se a conduzir um “exame empirico de varios aspectos das
emogOes evocadas através da musica” (Lavy, 2001, p. v). Em particular, o autor demonstra a reagdo
emocional que certos sons espoletam nas pessoas ndo s6 no contexto musical, mas também fora deste.
“Um tiro numa rua movimentada pode ser apenas um estrondo alto, mas também pode ser um
estrondo reconhecivel (...); na verdade, mesmo que o estrondo nao fosse reconhecido como um tiro, 0
proprio facto de ser um ruido alto é suficiente para evocar associagdes e correlagcdes cognitivas
relacionadas com o medo” (Lavy, 2001, p. 105). Aqui, o autor estabelece uma relagdo entre som e

e

palavra, que neste caso corresponde a uma emogao, associando um “estrondo alto” a ideia de “medo”.

C - A tese Emotion-based Analysis And Classification Of Audio Music de Renato Panda pretende
estudar o “reconhecimento de emogdes em musica” (Panda, 2019), apresentando varios estudos que
identificam “as relagcdes que sdo conhecidas entre dimensdes musicais e respostas emocionais
especificas” (Panda, 2019). Através da analise de diversos estudos, Panda resumiu, em diversas

tabelas, as emogoes e sensagOes sentidas na escuta de diferentes parametros ou qualidades musicais.
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Em baixo, sdo apresentadas varias tabelas que fazem associacdes entre qualidades musicais e
emogoes, que por serem associadas a palavras tiveram relevancia para informar o processo artistico do
Dicionario Sonoro (por exemplo, uma “grande variacdo de tom” esta associada a “ativo” e “feliz”

(fig. 14); e “legatto” esta associado a “afetuoso” e “triste” (fig. 16)).

Musical Element Value Associated emotions
Large Powerful (Maher & Berlyne, 1982)
Minor 2™ Melancholic (Maher & Berlyne,

Melodic intervals

Melodic direction
and contour

Melodic movement

Pitch

Perfect 4%, major 6%,
minor 7%

Perfect 5"

Octave

Ascending

Descending

Stepwise motion
Intervallic leaps or skips
Stepwise and skipwise

leaps

High

Figura 14 - Resumo de emogdes associadas a elementos melodicos (Panda, 2019, pp. 48—49).

1982)
Carefree (Maher & Berlyne, 1982)

Carefree (Maher & Berlyne, 1982),
active (Smith & Williams, 1999)

Carefree (Maher & Berlyne, 1982),
positive and strong (Smith &
Williams, 1999)

Happy (W. G. Collier & Hubbard,
2001; Gerardi & Gerken, 1995),
fearful, surprised, angry (Scherer &
Oshinsky, 1977), tense (Krumhansl,
1996)

Sad (Gerardi & Gerken, 1995;
Scherer & Oshinsky, 1977), bored,
pleasant (Scherer & Oshinsky,
1977)

Dull  melodies
Robitaille, 1992)

(Thompson &

Exciting melodies (Thompson &
Robitaille, 1992)

Peaceful melodies (Thompson &
Robitaille, 1992)

Surprised, angry, fearful and others
(Scherer & Oshinsky, 1977), happy

Musical Element Value Associated emotions
Round Disgusted, bored, potent (Scherer &
Oshinsky, 1977), fear, sadness (Juslin,
1997)
Amplitude envelope
Sharp Pleasant, happy, surprised, active
(Scherer & Oshinsky, 1977), angry
(Juslin, 1997).
Spectral envelope (number | Low Bored, happy, pleasant, sad (Scherer
of harmonics) & Oshinsky, 1977)
’
High Active, angry, disgusted, fearful, po-
tent, surprised (Scherer & Oshinsky,
1977)
» Positive correla- Positive emotions: happy, heroic,
Spectral characteristics tion comic, joyful (B. Wu, Horner, & Lee,

such as spectral centroid,
spectral centroid deviation
and even/odd harmonics
ratio

Figura 15 - Resumo das relagdes entre a cor da tonalidade e emoc¢des (Panda, 2019, p. 55).
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Musical Element Value Associated emotions
Legato Soft (Wedin, 1972), tender, sad (Juslin,
1997)

Staccato Intense, energetic, active (Wedin, 1972),
fearful, angry (Juslin, 1997)

Articulation

Single appoggiatura  [positive] Flute: lovely, sad
[negative] Flute: happy, angry
Double appoggiatura  [negative] Violin: sad
Trill [positive] Flute: angry
[negative] Flute: lovely, sad
Ormamentation’ | Turn [positive] Violin: happy
Mordent No significant correlation was observed.
Slide No significant correlation was observed.
Arpeggio [positive] Flute: angry;
[negative] Flute: lovely, sad;
Substitute [positive] Violin: sad

Higher  frequency Observed when classical singers sang
modulation  (FM) “more emotional passages”*® (as opposed
rate + higher FM ex- to neutral songs) (Dromey et al., 2015).
tent + lower modula-

Vibrato tion variability

Higher mean funda- Observed in “more emotional passages”
mental frequency + (Dromey etal., 2015).

higher mean inten-

sity

Figura 16 - Técnicas expressivas associadas a emogdes (Panda, 2019, p. 57).

Este tipo de estudos foram essenciais para informar o meu processo artistico, contribuindo para o
desenvolvimento da metodologia utilizada no ambito do Diciondrio Sonoro. Numa fase inicial do
projeto, serviram como base para aproxima-lo de uma metodologia mais racional. Porém, ao longo do
desenvolvimento do Diciondrio Sonoro tornou-se claro que esta abordagem iria dar mais relevancia
ao método do que ao proprio objeto artistico. Assim, foi criada uma metodologia pessoal e artistica
que se afastou das ideias de “words-to-sounds”, permitindo assim uma associacdo mais livre e

subjetiva de conceitos musicais a conceitos semanticos.

2.3. Tabelas de Classificacao Semantica-Sonora

As palavras, registadas durante o percurso circular realizado nas Caldas da Rainha, como referido no
capitulo 2.2, foram divididas em duas categorias. A primeira denominada de sons concretos e a
segunda denominada de sons imaginados. Para além disso, foi identificada uma terceira categoria
denominada de palavras ambivalentes, que corresponde a palavras que sdo tanto sons concretos como
sons imaginados. Embora estas trés categorias de palavras tenham sido analisadas de formas distintas,
por meio das Tabelas de Classificacdo Semdntica-Sonora®, todas as palavras pertencentes a essas
categorias foram relacionadas aos seus “significados”, “sinénimos”, “conceitos opostos” e “conceitos

relacionados” através das defini¢cdes existentes no Diciondrio Priberam e Infopédia (Dicionario Porto

Editora) e de outros termos que se revelaram pertinentes para descrever essas palavras. Nos

15 Documentos de apoio a interpretagdo das Tabelas de Classificagdo Semantica-Sonora:
https://www.dropbox.com/scl/fo/xbn1y0lh2vd5x2dhfp6bc/ACSyi-z-AQUVTgvM{tWqAS50?rlkey=nrnxjljxonc7 1 pasuc8eeutIk&dl=0
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subcapitulos seguintes, sera apresentada a forma como foram organizadas as diferentes Tabelas de

Classificagdo Semdntica-Sonora.

2.3.1 Tabelas de Classificacio Semantica-Sonora de sons concretos

Sons concretos remetem a palavras que descrevem objetos-materiais que tém

materialidade.

“Aquecedor”, “jornal”, “recipiente” e “galho” sdo exemplos de palavras que referem objetos-materiais
que tém materialidade e que por isso podem ser associados a sons especificos que produzem. Este tipo
de palavras podem ser relacionadas a diversas formas, materiais € tamanhos e podem evocar sons
diferentes mediante essas caracteristicas e/ou o tipo de relagdo que se estabelece com esse
objeto-material.

Tomemos como exemplo o objeto “aquecedor”. Existem aquecedores a gas, a 6leo, com ventoinha,
entre outros. Portanto, captar o som de um “aquecedor elétrico”, por exemplo, como forma de
representar a palavra “aquecedor” ¢ restringir o som da palavra ao tipo de aquecedor do qual se captou
o som. Para evitar essa referencialidade, no contexto do Diciondrio Sonoro, as unidades sonoras
associadas aos sons concretos foram criadas a partir da acumulacao e sobreposi¢ao dos varios tipos de
sons produzidos pelos vérios tipos de formatos desse objeto-material. Para representar a palavra
“aquecedor”, por exemplo, foram gravados sons de varios aquecedores e sons dos varios tipos de
relacdes que se estabeleceram com o objeto-aquecedor: som do aquecedor a ser ligado, som do
aquecedor a ser arrastado, som dos tilintares existentes em alguns aquecedores, som da ventoinha a
trabalhar, entre muitos outros sons. Como tal, no ambito do projeto Diciondrio Sonoro, a sobreposigao
dos varios sons produzidos por varios aquecedores diferentes resulta na criagdo de um objeto sonoro
que representa a palavra “aquecedor”. A sobreposi¢do de varios sons, por sua vez, torna o som da
palavra “aquecedor” num som mais abstrato, afastando-se da sua possivel referencialidade, e
aproximando-se das ideias de Schaeffer. Isto confere uma maior coeréncia ao Diciondrio Sonoro,
visto que foram criados sons abstratos como forma de representar os sons imaginados do Diciondrio
(capitulo 2.3.2). Os sons utilizados para criar cada um dos objetos sonoros associados aos sons
concretos dependeu da relacdo/interacdo que pode ou ndo ter sido criada com estes no momento da
captacdo sonora. Portanto, ndo existe uma regra relativamente aos tipos de som ou a quantidade de

sons que foram gravados para cada uma destas palavras.
Em baixo, é apresentado o modo como as Tabelas de Classificacdo Semdntica-Sonora referentes aos

sons concretos estdo organizadas, dando o exemplo da palavra “aquecedor”. Aqui, para além da

palavra ser associada aos seus ‘“significados”, “sindnimos”, ‘“conceitos opostos” e ‘“‘conceitos
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relacionados”, s3o também descritos os varios tipos de relacdo que se estabeleceram com os varios
tipos de objetos-aquecedores (através da gravacdo dos sons de forma ativa - “aquecedor a oleo
elétrico a ser ligado/desligado” - e gravacdes dos sons de forma passiva - “ventoinha do aquecedor

elétrico™'®).

Palavra Significado Sinénimos Conceitos Conceitos
Opostos Relacionados

Aquecedor 1. Aparelho para aquecer arrefecedor, calorifero,
esfriador radiador, calefator,

esquentador,
irradiador

Sons concretos | aquecedor a 6leo elétrico a ser ligado/desligado | aquecedores a funcionar | aquecedores a abanar | ventoinha do

aquecedor elétrico | textura dos aquecedores | som de um aquecedor a ser arrastado

Figura 17 - Tabela de Classificagdo Semdntica-Sonora referente a palavra “aquecedor”.

2.3.2 Tabelas de Classificacado Semantica-Sonora de sons imaginados

Sons imaginados remetem a palavras que descrevem conceitos ndo materiais.

Os sons imaginados remetem a palavras que descrevem conceitos que ndo t€ém materialidade e que
por isso nao possuem sons associados. Estes foram sujeitos a uma analise mais metodica
comparativamente a analise realizada para os sons concretos. Primeiro, a semelhanca do que foi
realizado para os sons concretos, cada uma das palavras que corresponde a sons imaginados foi
associada, nas Tabelas de Classificagdo Semantica-Sonora, aos seus “significados”, “sinébnimos”,
“conceitos opostos” e “conceitos relacionados”. Seguidamente, de forma a descrevé-las sonoramente
foram acrescentadas categorias a Tabelas de Classificagdo Semdntica-Sonora relacionadas com a
descrigdo sonora do som como “Ritmo”, “Estilo, Carater, Expressdo”, “Altura”, “Timbre” e
“Dinamica”. A estas categorias foram associados conceitos sonoros que Schaeffer apresentou no
ensaio Solfejo do Objeto Sonoro (Schaeffer, 1996), conceitos musicais que Bennet resumiu no livro
Elementos bdsicos da Musica (Bennet, 1990), conceitos enumerados no estudo Speaking about
sounds: a tool for communication on sound features (Carron et al., 2017), bem como outros conceitos
que considerei pertinentes para descrever sonoramente cada uma das palavras correspondentes a sons
imaginados. Posteriormente, a partir da analise desses conceitos, foram compostos sons, objetos
sonoros, para cada uma das palavras, criados a partir da captacdo e manipulagdo sonora, seguindo
alguns principios da musica concreta. Alguns dos termos e expressdes musicais utilizadas nestas

Tabelas de Classifica¢do Semantica-Sonora encontram-se expostos no Anexo A.

'SA gravagdo passiva e ativa é explicada mais detalhadamente no capitulo 2.7.
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Tomemos como exemplo a palavra “pressa”. Para descrever sonoramente a palavra “pressa” utilizei
termos musicais que achei que melhor descreviam essa palavra: “ritmo feito de espagos”, termo
retirado do livro Solfejo do Objeto Sonoro; “curto” e “agitado”, conceitos presentes no livro
Elementos basicos da Musica; “desagradavel”, termo retirado do estudo Speaking about sounds: a
tool for communication on sound features; entre outros. “Ritmo feito de espagos”, segundo Schaeffer,
refere-se a um ritmo feito de “distancias entre pontos de ataque” (Schaeffer, 1996, p. 16). Como
associei “pressa” a ideia de corrida, considerei que o ritmo deveria ser “feito de espacos” de forma a
representar os “passos dessa corrida”. Segundo a definigdo presente no Diciondrio Priberam pressa €,
entre outras coisas, a “qualidade do que ¢ rapido” («pressa», 2008). Associando essa ideia a algo que
ndo fica muito tempo no mesmo sitio, considerei que o carater do som tinha de ser “curto” e “seco”.
Pelo facto de a pressa ser também definida como “Aperto, dificuldade”, considerei que o timbre do
som deveria ser “desagradavel”. Todas estas associagdes foram realizadas de forma totalmente
subjetiva. Todas as defini¢cdes e palavras associadas a palavra “pressa”, bem como todos os termos

sonoros utilizados para descrever essa palavra estdo reunidos na Tabela de Classificagdo

Semdntica-Sonora apresentada em baixo.

Palavra Significado Sinénimos Conceitos Conceitos
Opostos Relacionados
Pressa 1. Necessidade ou desejo de acabar ou de celeridade, rapidez, demora, lentidao, aceleragao, passos,
chegar pronto velocidade morosidade, vagar, | afliio, angistia,

2. Grande necessidade de obter algo calma, paciéncia, ansia, aperto,

3. Qualidade do que é rapido arrebatamento,

4. Impaciéncia ou precipitagio atabalhoamento,

5. Grande actividade ou trabalho intenso azifama,

6. Aperto, dificuldade barafunda,
celeridade,
desassossego,
dificuldade, freima,
impaciéncia,
necessidade,
precipitagao,
preméncia,
rapidez, roda-viva,
urgéncia, corrida

| Ritmo | muito marcado | depressa | feito de espagos | irregular | cada vez mais rapido
Estilo, Carater, | agitado | com vivacidade | destacado | curto | seco
Expressao

| Altura | sons graves | sons médios

| Timbre | aspero | som branco | desagradavel

| Dinamica I mf - mezzo forte

Figura 18 - Tabela de Classificacdo Semdntica-Sonora referente a palavra “pressa”.
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2.3.3 Tabelas de Classificacio Semantica-Sonora de palavras ambivalentes

A maior parte das palavras presentes no Diciondrio Sonoro possuem uma diversidade grande de
significados associados, ¢ como tal, muitas dessas palavras podem ser classificadas como sons
concretos € como sons imaginados. “Estendal” ¢ o exemplo de uma dessas palavras ambivalentes
que, para além de possuir um significado relacionado com o objeto-estendal, tem também um

significado figurativo: “exibi¢do ostentosa” («estendal», 2008).

Palavra Significado Sinénimos Conceitos Conceitos
opostos Relacionados

Estendal 1. Estrutura, geralmente feita de corda ou de
varas metalicas, onde se coloca a roupa para
secar (ex.: pendurar a roupa no estendal).Ver
imagem = VARAL

2. [Figurado] Descampado.

3. Larga explanagao de coisas ou assuntos.

4. Exibicéo ostentosa. = ALARDE

Figura 19 - Parte da Tabela de Classificagdo Semantica-Sonora referente a palavra “estendal”.

Uma das hipodteses de andlise deste tipo de palavras seria escolher apenas um dos significados a que a
palavra se refere e excluir todos os outros significados. No caso da palavra “estendal” poderia ser
analisado apenas o significado percepcionado como “mais relevante” que poderia ser: “estrutura,
geralmente feita de corda ou de varas metalicas, onde se coloca a roupa para secar” («estendaly,
2008). A outra hipdtese seria analisar todos os significados associados a cada palavra e realizar-se um

som a partir da sobreposi¢do dessas multiplas interpretagdes.'”’

Inicialmente, foi desenvolvida a primeira estratégia, porém esta revelou-se linguisticamente menos
interessante, ja que as palavras passariam a representar apenas alguns dos seus significados, o que
resultaria em frases com um potencial linguistico bastante limitado. Como tal, o projeto foi-se abrindo
para acolher os multiplos significados de cada uma das palavras. Como mostrado em cima, na figura
19, a palavra “estendal” tem inumeros significados diferentes. Como tal, é necessario fazer uma
analise completa de todos esses significados: significados associados a sons concretos e significados
associados a sons imaginados. Todas as Tabelas de Classificagdo Semdntica-Sonora relativas a
palavras ambivalentes, presentes no Dicionario Sonoro, contemplam o tipo de analises referentes

tanto a sons concretos como a sons imaginados, como esta exemplificado na figura em baixo.

'7 Durante a concepgdo pratica do Diciondrio Sonoro, por vezes deu-se o caso de ndo ser possivel gravar determinados objetos-materiais
associados a defini¢des de certas palavras. Tal aconteceu, por exemplo, com um dos significado da palavra “galho”, que entre outras
definigdes esta associada a: “chifre de alguns ruminantes; corno («galho», 2025). Nao sendo possivel gravar um som de um “chifre”, esse
som ndo constou na interpretagdo sonora da palavra “galho”. No entanto, tratando-se de casos excepcionais, pretende-se que, mesmo na
auséncia de certas interpretagdes sonoras para uma determinada palavra, o som que lhe ¢ atribuido continue a referir-se a todas as suas
definigdes.
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Palavra Significado Sindénimos Conceitos Conceitos

Opostos Relacionados
Estendal 1. Corda ou armacdo onde se estende a roupa varal,
lavada para secar enxugadouro,
2. Lugar onde se pendura roupa, redes, etc., para secadoiro

secar
3. Local das tipografias onde se seca o papel de
impressio

4. [Figurado] Alarde; ostentagio

5. [Figurado] Exposicao de coisas; explanagao
fastidiosa

6. [Figurado] Confusao de objetos espalhados;
desarrumacao

Sons concretos

estendal a abrir | estendal a chiar | estendal a abanar | molas a prender roupa no estendal |

| Ritmo

accelarando | multiplicidade de ritmos | com vivacidade | apressado | assimétrico | métrica desigual |

Estilo, Carater, | agitado | confusio | expressivamente | com energia | irmemente

Expressiao
I Altura l sons graves | sons médios | sons agudos I
| Timbre | brilhante |
I Dindmica l f- forte I

Figura 19 - Tabela de Classificagdo Semdntica-Sonora referente a palavra “estendal”.

2.4. Os sons no contexto da composi¢ao sonora

Uma das intengdes do projeto Dicionario Sonoro é estabelecer uma ligacao entre linguagem verbal e
musica. Cada palavra foi traduzida em som, objeto sonoro, e, portanto, transformar uma frase verbal
numa frase musical passaria, teoricamente, por justapor os objetos sonoros criados para cada uma das
palavras dessa frase. Porém, de forma a manter alguma liberdade na articulagdo sonora entre os
objetos sonoros, estes foram sujeitos a algumas modificacdes consoante os diferentes contextos

musicais onde foram inseridos'®.

P. Schaeffer, cita as ideias de Malmberg, escritor sueco, que afirma que uma vogal nunca ¢
pronunciada da mesma forma em diferentes palavras (Malmberg em Schaeffer, 2017, p. 226).
Portanto, partindo desta ideia, no Diciondrio Sonoro o objeto sonoro varia sonoramente dependendo
do contexto frasico em que se insere. Os objetos sonoros poderdo mudar de extensdo temporal, ganhar
ou perder certas caracteristicas e a sua ordem no contexto da frase podera ser alterada. Na Instalagdo

1V, que sera apresentada no capitulo 3.6.4, as frases musicais, verbais e visuais ndo sdo expostas de

18 Exemplos de frases musicais criadas no ambito do Diciondrio Sonoro:
https://www.dropbox.com/scl/fo/jmgtm7f15t5teoj07w5qu/AF65eRsLQAMXxjdiOWeTGjG0?rlkey=ke52brdjh7egms1ypdzhba7ju&dl=0
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forma sequencial como acontece com a linguagem verbal. As unidades sonoras aparecem por vezes de
forma simultinea, por vezes de forma sequencial, mas em que a sequéncia se esbate e os sons se
sobrepoem. Por isso, os sons, objetos sonoros, no contexto de uma frase sonora, sdo encarados como
matéria-prima que podera ser moldada e alterada consoante as intengdes estéticas. O objetivo € que
neste projeto seja dada igual importancia a intencdo linguistica e a intengdo estética. O espectador
podera consultar o Dicionario Sonoro Livro e percepcionar os dispositivos de apresentagdo do projeto
estando completamente consciente da sua ligacdo a significacdo, ou por outro lado, podera ignorar
completamente as intengOes linguisticas e focar-se nas intengdes estéticas. Encarar este Dicionadrio
somente segundo a sua ligacdo linguistica, poderia levar a um desprezo pela concepgdo estética
musical do mesmo — uma lingua falada nao tem que ser bela, ndo tem que soar bem, tem apenas de
cumprir o seu propoésito: ser compreendida. Como tal, ainda que este projeto esteja intrinsecamente
ligado a questdo linguistica, ndo se podera colocar de lado a questdo estética. O espectador tem que
ser encarado como um estrangeiro quando ouve uma musica numa lingua que ndo conhece — a

estética musical passa a ter mais relevancia do que o significado da mesma.

No contexto do Dicionario Sonoro foram criados dois tipos diferentes de frases. Por um lado, foram
criadas frases com o objetivo de contar uma pequena historia/narrativa e, por outro lado, foram

geradas frases aleatorias'® desprovidas de sentido 16gico aparente.

2.4.1 Problematicas e regras na criaciao de frases

Tipo de palavras existentes no Diciondrio Sonoro:

Palavras originais: cem palavras, que foram captadas a partir do percurso circular realizado
nas Caldas da Rainha.

Palavras extra: palavras extra que sao adicionadas ao Diciondrio quando se criam frases a
partir das palavras originais.

Palavras derivadas: palavras que surgem de pequenas variacdes das palavras originais.

Um dos objetivos do Diciondrio Sonoro consistiu na criagdo de pequenas frases a partir das cem
palavras originais®® captadas para o Diciondrio Sonoro Livro. Porém, de forma a alargar o niimero de
combinagdes possiveis entre as varias palavras, foi necessario adicionar outros tipos de palavras ao

Dicionario. Como as frases tinham também o objetivo de serem expostas sob a forma de instalacdo,

A dessincronizagdo dos diferentes televisores, na Instalagéo 1V, levou a criagdo de frases aleatorias (capitulo 3.5.4).

20 Exemplos dos objetos sonoros criados para as palavras originais no ambito do Diciondario Sonoro:
https://www.dropbox.com/scl/fo/bSmuvhiptoeqOsdttwobs/ AE6Nb-nFLtLDtMplt3jTQVQ?rlkey=qi8men045j9kIxpgnifxyasbc&dl=0
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estabeleceu-se uma restricdo quanto a sua dimensdo: foi definido que cada frase teria que ser

composta no maximo por cinco palavras originais.*'

Exemplos de frases criadas a partir do Diciondrio Sonoro:

1 - Antigo arbusto guarda siléncio

2 - Ninguém estd com pressa no horizonte

A primeira frase apresentada em cima ¢ formada apenas por palavras originais®® do Diciondrio
Sonoro. Porém, a segunda frase foram adicionadas palavras extra, entre as palavras originais do
Dicionario. As palavras extra, que podem ser verbos, pronomes e preposigdes, foram também
dispostas no Diciondrio Sonoro Livro, num capitulo a parte, e sujeitas ao mesmo processo de analise
semantica-sonora feita com o intermédio das Tabelas de Classificagdo Semdntica-Sonora. A essas
palavras foi associado um som mais simplificado (por exemplo, som de uma batida, som comprido,

som curto, duas batidas, trés batidas, som grave®).

As palavras originais do Diciondrio Sonoro podem também, dependendo da frase em que se inserem,
sofrer ligeiras modificagdes. Poderdo mudar de masculino para feminino, de presente para passado, de
singular para plural, entre muitas outras alteracdes. Essas palavras sdo chamadas de palavras

derivadas.

Note-se as seguintes frases:

1- Antigo arbusto guarda siléncio

2- Antigos arbustos guardavam siléncio

A primeira frase é realizada apenas com palavras originais existentes no Diciondrio Sonoro. E, por
outro lado, a segunda frase, é composta apenas por palavras derivadas. Como as palavras derivadas

resultam de modificagdes feitas as palavras originais, a unidade sonora atribuida a palavra derivada

2l As frases criadas a partir do Diciondrio Sonoro Livro desde logo tinham o objectivo de serem expostas em vérios contextos,
nomeadamente em instalagdes artisticas. Como tal, foi definido que essas instalagdes poderiam “revelar” a0 mesmo tempo um certo nimero
de elementos, que corresponderiam a palavras. Foi entdo delimitado que poderiam ser expostas na mesma sequéncia, através de televisores
ou projecdo, cinco elementos. Como as frases, criadas a partir do Diciondrio Sonoro Livro, foram concebidas com o auxilio de palavras
extra (p.e), foi determinado que as palavras extra seriam encaradas como secundarias no contexto das instalagdes. Portanto, no contexto do
projeto Dicionario Sonoro, as palavras extra podem ser agregadas ao nucleo da palavra original (p.o) ou palavra derivada (p.d). Claro, que
dependendo de cada uma das frases, a distribuigdo das palavras por cada elemento varia. No mesmo elemento pode existir uma palavra
extra, uma palavra original/palavra derivada, duas palavras extra, uma palavra original/palavra derivada e uma palavra extra, mas nao
poderdo ser agregadas duas palavras originais/palavras derivadas. Exemplo 1: elemento 1 - antiga (p.d); elemento 2 - arvore (p.o);
elemento 3 - guarda (p.o); elemento 4 - siléncio (p.0). Exemplo 2: elemento 1 - lampada (p.o); elemento 2 - com (p.e), pressa (p.o); elemento
3 - fica (p.e); elemento 4 - sem (p.e); elemento 5 - luz (p.d).

2 As palavras originais correspondem as palavras que se encontram a negrito.

# Exemplos dos objetos sonoros criados para palavras extra no ambito do Diciondrio Sonoro:
https://www.dropbox.com/scl/fo/rdpSrexw4lnbnb7ong9ow/AMcUvpUS5WgOEI4H7HOHHcRo?rlkey=gu946krwjewniyjigrfd4r4p6&dl=0
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deve surgir de uma leve alteracdo feita a unidade sonora correspondente a palavra original: colocar o
som mais lento, ou mais rapido, fazer um corte no inicio ou no final do som, entre outras estratégias

musicais®*.

2.5 Imagens graficas do Dicionario Sonoro

Cada entrada do Diciondrio Sonoro para além de ser associada a uma unidade sonora, objeto sonoro, ¢
também associada a uma imagem grafica. Para uma das instalacdes artisticas, foi criado um
Dicionario Sonoro Livro em que as imagens graficas resultaram da tradugdo dos tragos da onda sonora
em representagdes graficas azuis simplificadas (estratégia explorada na [nstalagdo II - capitulo
3.6.2%). Porém, os resultados visuais revelaram-se bastante semelhantes entre si. Como tal, foi
desenvolvida uma metodologia mais livre, ligada a uma intui¢do propria da pratica artistica, como
forma de traduzir a palavra em imagem grafica que de certa forma, para mim, melhor representasse a
palavra®. Portanto, a criagdo dessas imagens graficas ndo foi sujeita a uma analise metodologica fixa,

tal como aconteceu com a criagao dos sons do Diciondrio Sonoro.

A tradugdo realizada de palavras para som, por um lado, relaciona-se com as metodologias
apresentadas por Kandinsky no livro Ponto, Linha e Plano. E, por outro lado, a tradugdo realizada de

palavra para imagem grafica segue de alguma forma as ideias de “tradug@o” mais livre de Mir6 e de

Munari.

Figura 20 - Aqui, Munari, traduz a forma de uma cara num quadrado (Munari, 2011, p. 44).

 Exemplos dos objetos sonoros criados para palavras derivadas no ambito do Diciondrio Sonoro:
https://www.dropbox.com/scl/fo/bihry3jdmyujucyv2k75x/ABg8mv3GiuTuAr4jB0Oqupfl?rikey=k6y1307h018i2uql fgkeix2pc&dl=0

% Diciondrio Sonoro Livro criado para a Instalagdo II:

https://www.dropbox.com/scl/fi/b3zd3olrsi9%kd 166s13n1/Dicion-rio-Sonoro-Instala-o-I1.pdf?rlikey=rt7ai2e0xgose5fymkj0dhnjd&dl=0
% Diciondrio Sonoro Livro presente criado para a Instalagdo IV:
https://www.dropbox.com/scl/fi/119ax5mlapdcpuuyp7t20/1.-Dicion-rio-Sonoro-Livro.pdf?rlkey=juwppsieu2zc5f7fuyp938s5r&dl=0
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REDE

Figura 21 - A palavra “rede”, que corresponde a um objeto-material, foi traduzida numa imagem grafica (pagina 87 do Diciondrio Sonoro
Livro).

RESTRITO

Figura 22 - A palavra “restrito”, que ndo corresponde a um objeto-material, foi traduzida numa imagem grafica (pagina 89 do Diciondrio

Sonoro Livro).

2.6 A ideia de traducao no projeto Diciondario Sonoro

Um dos focos centrais do projeto Diciondrio Sonoro, que acompanha os varios desdobramentos
artisticos do projeto, € a ideia de traducdo artistica. A tradugdo artistica ¢ utilizada neste projeto como
um método artistico que permite transformar elementos noutros elementos. Estando a tradugdo
intrinsecamente ligada a ideia de criatividade e de subjetividade, no ambito do projeto Diciondrio
Sonoro, foram realizadas um conjunto de tradug¢des sucessivas apoiadas na ideia de ganho criativo
aliado a ideia de tradugdo. “A interpretacdo, tal como a traducdo, ¢ uma pluralizacdo e renovagdo

adicional da paisagem criativa” (Alvim, 2022, p. 116).

Traducio 1 - traducdo de um local fisico para palavras;

Traducao 2 - traducdo de palavras para unidades sonoras;
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Traducfo 3 - traducdo de unidades sonoras e palavras para imagens graficas (que criaram partituras
graficas);

Traducio 4 - traducdo de partituras para performance;

A ideia de tradugdo esta presente em intimeras fases do projeto. O projeto comeca com uma tradugéo
de um local fisico para palavras: o “contetdo” que rodeava as trés casas situadas nas Caldas da
Rainha foi traduzido em palavras (traduc¢do 1). Depois, foi realizada uma segunda tradugido que
transformou as palavras “recolhidas” em unidades sonoras, objetos sonoros (traducio 2). De seguida,
os objetos sonoros ¢ palavras foram traduzidos em imagens graficas e consequentemente em partituras
graficas (traduciio 3). E, por fim, foi realizada uma tradugdo das partituras graficas para uma

performance realizada ao vivo (traducao 4).

2.6.1 Do concreto ao abstrato e do abstrato ao concreto

Diversos elementos do projeto Dicionario Sonoro passaram por sucessivas cadeias de transformagao,
alternando continuamente entre o concreto e o abstrato. Neste contexto, a nogdo de “concreto” pode
ser associada a referencialidade, enquanto a de “abstrato” remete a perda ou auséncia de uma ligacdo
direta com um referente concreto. Seguidamente estdo expostas correntes de tradugdes artisticas,

presente no projeto Diciondrio Sonoro, feitas a luz da ideia de abstrato e concreto.

2.6.1.1 Primeira corrente de transformacao

Concreto (gravagao) — abstrato (manipulacao) — abstrato (partitura) — concreto (performance)

Traducfo 1 - concreto em abstrato — sons concretos (gravagoes sonoras) sao transformados
em sons abstratos (objeto sonoro)

Traducfo 2 - abstrato em abstrato — sons e palavras s@o transformadas em imagens graficas
e partituras visuais (linguagem abstrata)

Traducio 3 - abstrato em concreto — a partitura grafica, abstrata, ¢ tornada concreta através

da performance

Esta primeira sequéncia concreto-abstrato-abstrato-concreto une a corrente de transformagdo
concreto-abstrato, presente na musica concreta, € a corrente abstrato-concreto, presente no tipo de
musica, como a musica classica, que utiliza partituras que sdo interpretadas numa performance ao

vivo (correntes expostas no capitulo 1.3.2.3).
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Esta primeira corrente, presente no Diciondrio Sonoro, comega com a gravagdo de sons concretos, que
depois, através da escuta reduzida e da manipulacdo sonora, perdem a sua ligagdo com o referente e
tornam-se abstratos, sendo encarados como objetos sonoros. Dessa forma, as unidades sonoras que
compdem o Diciondario Sonoro Livro configuram-se como unidades sonoras acusmaticas. Depois,
esses sons abstratos, que correspondem a palavras, sdo transformados em imagens graficas, que
unidas formam partituras graficas, que sdo também abstratas. Posteriormente, ¢ devolvida a
referencialidade aos objetos sonoros através da performance. Durante a performance, realizada no
ambito da Instalagdo IV (capitulo 3.6.4), a referencialidade é restituida, uma vez que sdo criadas
novas unidades sonoras, para cada palavra, diante da plateia — para interpretar a palavra “galho” eu,
enquanto performer, gravei o som de varias interagdes com esse objeto-material numa loop-station
(como explicado no capitulo 3.6.4.2). Portanto, ao vivo o espectador consegue aceder ao processo de

criacdo das unidades sonoras € consegue perceber a relacdo existente entre unidade sonora e referente.

2.6.1.2 Segunda corrente de transformacao

Concreto (gravacao) — abstrato (manipulacao) — concreto (instalagdes artisticas e Dicionario

Sonoro)

Traducfo 1 - concreto em abstrato — sons concretos (gravagdes sonoras) sdo transformados
em sons abstratos (objeto sonoro)

Traducfo 2 - abstrato em concreto — sons abstratos sdo transformados em concretos através
da associacdo das unidades sonoras a palavras no Dicionadrio Sonoro Livro e de palavras e/ou

videos performaticos em algumas das instalagdes artisticas.

A primeira transformacdo de concreto em abstrato é equivalente a explicada no subcapitulo anterior
(2.6.1.1): primeiro, os sons, criados a partir da gravacdes de sons concretos, sdo transformados em
sons abstratos, em objetos sonoros, através da escuta reduzida e da manipulagdo sonora. Depois,
pretendeu-se devolver a referencialidade aos objetos sonoros por meio de varios dos desdobramentos
artisticos criados no ambito do projeto Dicionario Sonoro — nomeadamente através do Diciondrio
Sonoro Livro e de instalagOes artisticas. Em cada uma das entradas do Diciondrio Sonoro Livio a
referencialidade ¢ devolvida ao objeto sonoro devido a associacao estabelecida entre unidade musical
e palavra. Depois, no ambito das Instalagoes Il e IV a referencialidade é devolvida através da
associacdo das unidades sonoras a palavras e também a videos performaticos (capitulo 3.6.4.3). Os

videos performaticos demonstram a interagdo de um performer - que, neste caso, fui eu - com um
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objeto-material. A associagdo que ¢é criada, nas Instalacoes Il e IV, entre unidade sonora e

objeto-material faz com que o som se torne novamente referencial.

2.7. A estética sonora do Dicionario Sonoro

Qualquer som como musical, foi o principio que regeu a concretizagao estética do Diciondrio Sonoro.
Encarar todos os sons como musicais significa o aparecimento de intimeras possibilidades sonoras
com caracteristicas actsticas completamente distintas. Através da analise da Tabela de Classificacdo
Semantica-Sonora foram criados objetos sonoros. Esses objetos sonoros, por sua vez, foram criados a
partir de gravacdes sonoras. Algumas das gravagdes foram realizadas de forma passiva, sem que
houvesse intervengdo ou interagdo com a fonte sonora. Outras, foram realizadas de forma ativa,
havendo intervengdo humana durante o processo de gravacdo, a semelhanga do que acontece com os
instrumentos musicais tradicionais (por exemplo, foi criado um ritmo com o botdo de ligar de um
aquecedor). Como ja foi mencionado anteriormente, muitas das gravagdes, posteriormente, foram
sujeitas a uma edi¢do ¢ manipulacdo sonora, assemelhando-se a pratica artistica de Schaeffer, que
considerava que os sons gravados poderiam ser editados de forma a que, em ultimo caso, pudessem

perder completamente a ligagdo ao som inicial.
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3. Apresentacio e discussao dos resultados

Humilde estendal guarda jardim

Nos subcapitulos seguintes, serdo apresentados os diversos objetos artisticos desenvolvidos no ambito
do projeto Dicionario Sonoro, que vao desde o Diciondario Sonoro Livro - elemento que impulsionou o
desenrolar do projeto - até as instalagdes que permitiram agrupar e relacionar muitas das

manifestagdes artisticas criadas ao longo do projeto?’.

3.1. Dicionario Sonoro Livro

O Dicionario Sonoro Livro®® é o epicentro deste projeto-tese. Foi a partir deste Diciondrio que todo o
projeto foi desenvolvido. Em cada entrada do Dicionario Sonoro Livro encontram-se as Tabelas de
Classificagdo Semdntica-Sonora de cada uma das cem palavras originais, das palavras extras e das
palavras derivadas. E cada pagina do Diciondrio tem também uma correspondéncia sonora, que pode

ser consultada a partir de um QR Code, e uma correspondéncia visual.

No Dicionario Livro, também estdo expostas, sob forma de lista, as frases verbais criadas a partir das
palavras do Dicionario. O Dicionario Sonoro Livro podera funcionar como um objeto artistico
autéonomo, ou podera funcionar como um guia orientador dos multiplos dispositivos de apresentacao

do projeto.

%7 Objetos artisticos desenvolvidos no &mbito do projeto Diciondrio Sonoro:
https://www.dropbox.com/scl/fo/guqfx8jmmq9alr2wddnd5/AHXbbISEZyh02v_rbB-Ql54?rlkey=n8rd4alz7dj8qiof2pgwncrfp&dl=0
3 Diciondrio Sonoro Livro desenvolvidos no &mbito deste projeto-tese:

https://www.dropbox.com/scl/fo/9a6r7yl5adgacg9byyeti/ ADPHBIs6 ArBisPOt1jxggEo?rlkey=zoevays31t42 7mg8t8anfxubc&dl=0
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3.2 Frases e narrativas

Ao longo do desenvolvimento do projeto Diciondrio Sonoro foram criadas diversas frases e pequenas
narrativas®, das quais se extrairam frases curtas — compostas no maximo por cinco palavras
originais®. Essas frases foram depois traduzidas em frases musicais e usadas em diversas das
manifestacdes artisticas criadas no ambito do projeto Diciondario Sonoro. Neste subcapitulo

demonstram-se alguns exemplos das narrativas e das frases criadas.

A. Seguidamente encontra-se a narrativa 1 criada a partir de palavras originais do Dicionario

Sonoro, palavras derivadas e palavras extra.

“Um idoso alto e agitado guardava o siléncio num enorme recipiente avermelhado. Movimentava-se
silencioso com uma enxada e um jornal. Os intensos zumbidos, de quem no horizonte com pressa

trabalhava, agitavam a quietude e o siléncio do idoso.”

A.1. Em baixo, encontram-se as frases retiradas da narrativa I (no maximo com 5 palavras
originais). Algumas das frases podem ser expostas individualmente, no admbito das instalagdes

artisticas (como € o caso das frases salientadas em baixo), outras terdo que ser expostas em sequéncia.

Um idoso alto e agitado
guardava o siléncio num recipiente,

num enorme recipiente avermelhado.

Movimentava-se silencioso

com uma enxada e um jornal.

Os intensos zumbidos,
de quem no horizonte
com pressa trabalhava,
agitavam a quietude

e o siléncio do idoso.

% Frases e narrativas desenvolvidas no &mbito do projeto Diciondrio Sonoro:
https://www.dropbox.com/scl/fo/4j463lysbf3xjshjakbd2/AA8CQOq4NZEW-ZkBzDfBF Lcg ?rlkey=zky 1z50fu8d5kixeSfy9h3wks &dl=0

3% Como explicado anteriormente, as frases criadas a partir do Diciondrio Sonoro tém que ter no méaximo cinco palavras originais devido a
sua ligagdo com a instalagdo artistica (Instala¢do I, Instalagdo Il e IV - capitulo 3.6.1., 3.6.2. ¢ 3.6.4).
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A.2. As frases extraidas da narrativa 1 sdo compostas por palavras originais, palavras derivadas e

palavras extra. Em baixo, as palavras sdo distribuidas pelas diferentes categorias.

Palavras originais:
Idoso

Alto

Agitado
Siléncio
Enorme
Recipiente
Avermelhado
Enxada
Jornal
Horizonte
Pressa

Quictude

Palavras derivadas:

Guardava (palavra original: guarda)
Movimentava-se (palavra original: movimento)
Silencioso (palavra original: siléncio)

Intensos (palavra original: intenso)

Zumbidos (palavra original: zambido)
Trabalhava (palavra original: trabalho)

Agitavam (palavra original: agitado)

Palavras extra:



B. Seguidamente encontra-se a narrativa 2 criada a partir de palavras originais do Dicionario Sonoro,

palavras derivadas e palavras extra:

“Vento sensivel zumbia pela dobradiga, as folhas reluziam com o brilho do sol, os galhos com pressa
movimentavam-se com o vento. Na terra densa, os arbustos e arvores agitavam-se. Mas, o trabalhador,

de enxada e uniforme, que quente, mas com frio trabalhava, tinha pressa do siléncio.”

B.1. Em baixo, encontram-se as frases retiradas da narrativa 2 (no maximo com 5 palavras originais).
Algumas das frases podem ser expostas individualmente, no a&mbito das instalagdes artisticas (como &

o caso das frases salientadas em baixo), outras terdo que ser expostas em sequéncia.

Vento sensivel zumbia pela dobradica,
As folhas reluziam

com o brilho do sol,

os galhos com pressa
movimentavam-se com o vento,

na terra densa

arbustos e arvores agitavam-se.

Mas o trabalhador de enxada
e uniforme, que quente,
mas com frio trabalhava,

tinha pressa do siléncio.

C. Seguidamente, encontram-se outros exemplos de frases criadas com o Diciondrio Sonoro.

Enorme sol,*' luzes quentes

Antigo arbusto guarda siléncio
Antiga arvore guarda siléncio

Cadeiras ao vento
Enorme movimento no chio frio
Vedagdo com folhas agita o sol

Lampada com pressa fica sem luz

31 Os sinais de pontuagdo foram excluidos das instalagdes artisticas.
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Panela no chao, cadeira na terra
Ninguém estd com pressa no horizonte
Grade antiga guarda o sol

Idoso instavel agita arame

Humilde estendal guarda jardim

Frio intenso leva pressa

Cesto com folhas agita o sol

Lixo no jardim, galhos no alcatrao

Um zumbido alto e agitado

3.3 Objetos Sonoros

Os objetos sonoros®?, que foram associados as palavras do Diciondrio Sonoro e usados como base
para a criagdo das frases/composi¢des musicais nos varios desdobramentos do projeto, possuem
duracdes variadas entre 1 segundo e 12 segundos. Essas unidades sonoras foram concebidas a partir
de principios estéticos e tedricos de Pierre Schaeffer e John Cage, sendo desenvolvidas por meio de
manipulacdo sonora com recurso a estratégias como sobreposicdo, cortes sucessivos, inversdes de

fase, alterag¢des de tom, equalizagdo, aplicagdo de reverb, entre muitas outras estratégias sonoras.

3.4. Imagens e partituras graficas

As imagens ¢ as partituras graficas®* podem funcionar como um objeto auténomo ou como um objeto
de auxilio & performance ao vivo (como sera demonstrado no capitulo 3.6.4.2). A cada palavra e
unidade sonora foi associada uma imagem grafica, caracterizada pela cor azul e forma simples, que
conjugada com outras imagens graficas formam partituras. As imagens graficas remetem para as
Tabelas de Classificagdo Semanticas-Sonoras com instrugdes, que, no fundo, descrevem, utilizando
conceitos musicais, as caracteristicas do som que o intérprete/performer tem de tocar no dmbito de

uma performance .

32 Objetos Sonoros criados no dmbito do projeto Diciondrio Sonoro:

https://www.dropbox.com/scl/fo/uhayntxffgy8020mji6 7n/AM9hud8EVqjSsWZKlbecK os?rlkey=1qa8511geS8wtwlvnpbth83vo&dl=0
33 Imagens e partituras graficas criadas no ambito do projeto Diciondrio Sonoro:
https://www.dropbox.com/scl/fo/c4scwo3bo63jwocddpznz/ AGAtVGgwKXQq619aHPr8ux0?rlkey=17i12f6jqtqqtbb3ytslmevyk&dl=0
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Figura 23 - Imagens graficas do Diciondrio Sonoro Livro.

Figura 24 - Partitura grafica do Diciondrio Sonoro Livro criada para a Instalagdo 1V. Os circulos simbolizam a quantidade de loops que o

performer tem de fazer para interpretar cada uma das frases.
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3.5 O Som das Coisas

Sinopse: Trés casas no meio de um parque de estacionamento sdo o pano de fundo de centenas de
objetos degradados e dispersos: garrafas espalhadas pelo chao, frigorificos antigos dispostos lado a
lado, conjunto de panclas dentro de uma reentrancia de pedra. O documentario experimental O Som
das Coisas leva o espectador por uma viagem imersiva ¢ incomodativa entre esses objetos e os seus

sSons.

O Som das Coisas® é um filme documental experimental realizado a partir do ponto de partida
(capitulo 2.1) do projeto Dicionario Sonoro. O filme ¢ um exemplo dos multiplos desdobramentos
artisticos do projeto, servindo também para contextualizar o local que espoletou o inicio do projeto e

demonstrar as potencialidades sonoras do Diciondrio Sonoro.

O filme foca-se nos objetos que rodeiam trés casas degradadas localizadas no meio de um parque de
estacionamento nas Caldas da Rainha. Este documentario pretende retratar o cendrio insolito dessas
trés casas focando-se nos objetos localizados em posi¢des estranhas e absurdas que parecem quase
fabricadas artificialmente — frigorificos antigos dispostos lado a lado, panelas amontoadas no chao,
conjunto de panelas dentro de uma reentrancia de pedra, cadeiras quase desfeitas a frente de uma das
casas, entre muitos outros cendrios. A situacdo grotesca que rodeia as casas parece Opor-se a
organizacdo e racionalidade existente no parque de estacionamento formado por linhas retas e

paralelas.

O documentario inicia-se com planos fixos de objetos localizados em locais inusitados. A sobriedade
de planos vem acompanhada de sons também mais simples, sem muita edicdo sonora — captados no
ponto de partida que deu origem ao projeto. Num segundo momento, essas filmagens desprendem-se
da rigidez e sdo dotadas de movimento — os movimentos de cdmara vao de encontro aos objetos e
exploram, em grandes planos, todos os pormenores de cada um deles. A medida que aparecem esses
planos de pormenores, a composi¢do sonora, criada aqui a partir de sons do Diciondrio Sonoro,

torna-se mais imersiva € a0 mesmo tempo incomodativa.

3 que foi criada através da juncgdo de palavras

A frase “Ninguém esta com pressa no horizonte”
existentes no Diciondrio Sonoro, é a nica forma de linguagem verbal que surge no documentario
para além do titulo e créditos. De seguida, as imagens vao se tornando cada vez mais bruscas e o filme

¢ substituido por fotografias que criam um ambiente de tensdo. A tensdo presente no documentario,

** Filme documental O Som das Coisas criado no dmbito do projeto Diciondrio Sonoro:
https://www.dropbox.com/scl/fo/hjr79mb8qcwub0s7wiade/ AD 1 CoOPuv4yypRbFtoxsIKw?rlkey=1d8k3fm9otk4 1bd7tmwlriocy &dl=0

”

35 As palavras “estd”, “com” e “no” sdo palavras extra.
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que também ¢ transmitida através do som, vai-se intensificando drasticamente e culmina com uma
imagem do parque de estacionamento, que foi sempre invisivel ao longo do filme. Durante os créditos
finais & revelado o formato de uma das casas que é rodeada pelos objetos que aparecem neste

documentario.

Figura 25 - Stills retiradas do filme O Som das Coisas.

60



3.6 Instalacao

A instalagdo™ foi encarada como o expoente maximo do projeto Diciondrio Sonoro por poder
conjugar varios dos desdobramentos artisticos do projeto num mesmo espago fisico. Seguidamente,
serdo apresentadas as varias experiéncias de instalacdes que foram realizadas de forma a explorar as

varias possibilidades de exposigdo e de concretizagdo do projeto.

3.6.1 Instalacao I

LAMBDA
Céu de Vidro, Parque D. Carlos |
3 a 19 de Novembro de 2022

Titulo: Dicionario Sonoro

A primeira experiéncia de instalagdo do projeto Diciondrio Sonoro foi realizada no ambito do
LAMBDA — Mostra de Ondas Sonoras e Visuais no Céu de Vidro no Parque D. Carlos I entre os dias
3 e 19 de Novembro de 2022°".

Para esta primeira experiéncia foi realizado um tnico video que foi projetado numa das paredes do
espago, que conjugava som, imagens graficas e palavras. Foram criadas diversas frases para esta
primeira instalagdo, a partir das palavras do Diciondrio Sonoro Livro, que tanto podiam ser
representadas no video através da palavra escrita, como através de imagens graficas. Enquanto
algumas palavras eram reveladas, o resto das frases eram completadas com essas imagens graficas.
Como tal, o espectador s6 conseguiria decifrar a frase inteira se consultasse o Diciondrio Sonoro
Livro™ que estava exposto na instalagdo. As composi¢des sonoras, criadas a partir das frases, por
norma eram ouvidas antes das imagens graficas e palavras serem projetadas e mantinham-se uma vez
que estes fossem revelados. O Dicionario Sonoro Livro, presente na instalagdo, era um Dicionario
Parcial que apenas continha as palavras que tinham sido utilizadas para a concretizagdo desta

primeira instalagdo (composto por palavras originais, palavras derivadas e palavras extra).

36 Instalagdes artisticas desenvolvidas no ambito do projeto Dicionario Sonoro:
https://www.dropbox.com/scl/fo/zj48nvmnimekocjr8d0v4/AMIGHyvMhH6J81IEW G07aqBs?rlkey=y{t8t9showpqlpel9w04sqalx&dl=0

37 Instalagdo I desenvolvida no &mbito do projeto Diciondrio Sonoro:
https://www.dropbox.com/scl/fo/qv0qjd3kem;jctlSkg73j1/APhDAGtNVQ5rylz13F9Wlmo?rlkey=qrg1sitnz78uq9p2 fxnvptenk&dl=0

3% O projeto Diciondrio Sonoro foi sofrendo inimeras mudangas ao longo da sua concretizagdo (como demonstrado em vérios subcapitulos
dos capitulos 2 e 3). Como tal, o Diciondrio Sonoro Parcial presente nesta Instalagdo I e o Diciondrio realizado para a Instalagdo 11, tal
como os sons ¢ imagens graficas utilizadas nessas instalagdes diferem das usadas noutras versdes do projeto.
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Figura 26 - Fotografias da Instalagdo I realizada no ambito da LAMBDA.
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Figura 26 - Exemplo das imagens que foram projetadas na sala de instalagdo.
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3.6.2 Instalacao 11

Experiéncia digital, tedrica e fisica realizada num espago privado

Janeiro de 2023

Titulo: Dicionario Sonoro

Através de uma mistura de elementos fisicos, tedricos e digitais, foi desenvolvida a Instalagdo II°.
Nesta segunda experiéncia, a projecdo tnica foi substituida por cinco televisores, que foram dispostos
lado a lado e onde se podiam ver e ouvir ndo s6 imagens graficas*, palavras e unidades sonoras, mas
também videos performaticos (explicados no capitulo 3.6.4.3). O contetdo de cada um dos
televisores, em cada momento, representava uma palavra (ou duas, caso uma fosse uma palavra extra
ou caso fossem duas palavras extra) e criava simultaneamente relacdes de significado com os outros

televisores.

O contetdo dos televisores foi criado de forma a que houvesse dindmicas sonoras e temporais que iam
variando ao longo da instalagdo. Primeiro, os televisores revelavam uma ou outra palavra, unidade
sonora, imagem grafica ou video performatico solto. Depois, esses varios elementos comecaram a
aparecer em simultaneo. Todas essas interagdes e elementos, que iam surgindo nos televisores,

revelavam pequenas frases/historias criadas a partir do Dicionario Sonoro Livro.

% Instalagdo II desenvolvida no Ambito do projeto Diciondrio Sonoro:
https://www.dropbox.com/scl/fo/ucl67Tbwsmcplsffyo9f35/AEI1WQumb_3k0roY 1CzHens?rlkey=rqhn139ocshn81p0v8omhtyns&dl=0

4 Para esta instalagdo foram criadas imagens gréficas que resultaram da tradugdo dos tragos da onda sonora em representagdes graficas azuis
simplificadas.
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Figura 27 - Stills retirados da experiéncia digital e fisica realizada no ambito da Instalagdo 11.

Durante a concepgdo teorica da Instalagdo 11, foi idealizado também que numa das paredes estivessem
expostas as cem imagens graficas do Diciondrio Sonoro, correspondentes as cem palavras originais
do Dicionario, ordenadas por ordem alfabética. E que, em cima de um pulpito, estivesse exposto o

Dicionario Sonoro Completo que podia ser consultado.

Figura 28 - Experiéncia digital realizada com o intuito de testar as possibilidades de apresentagdo das imagens graficas e do Diciondrio

Sonoro Livro.
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3.6.3 Instalacao 111

Exposi¢ao de Finalistas
ESAD
3 a7 de Maio de 2023

Titulo: Dicionario Sonoro

Em Maio de 2023, no dmbito da Exposi¢do de Finalistas da ESAD, foi realizada uma terceira
instalagdo-experiéncia*'. Esta, no entanto, focou-se apenas numa das vertentes do projeto Diciondrio
Sonoro: na exploracdo das potencialidades sonoras do Diciondrio. Para esta experiéncia foram
selecionados alguns sons, criados a partir do Diciondrio Sonoro, e, a partir dai, foi realizada uma
composicao sonora. O objetivo desta instalacdo era dar maior relevancia as potencialidades sonoras do
Dicionario Sonoro e colocar em segundo plano as potencialidades verbais. No entanto, o Diciondrio
Sonoro Parcial, composto pelas palavras utilizadas nesta instalacdo, foi exposto a entrada da sala

como forma de contextualizar a instalagao.

Para esta instalagdo foi criada uma composi¢do sonora recorrendo a recursos musicais como repeticao,
ritmo, cadéncia e tom. A composi¢do sonora ndo seguiu qualquer logica frasica e verbal, seguiu, sim,
uma logica musical. Esta obra foi idealizada para ser ouvida e experienciada em quadrifonia para
permitir que o espectador pudesse experienciar o som de forma mais imersiva. Como forma de
integrar esta composi¢do nas quatro colunas dispostas em quadrado, alguns dos sons com duragdes
mais longas iam passando por cada uma das colunas, outras vezes cada uma das colunas transmitia

sons diferentes e ocasionalmente apenas uma das colunas transmitia som.

4 Instalagdo Il desenvolvida no mbito do projeto Diciondrio Sonoro:
https://www.dropbox.com/scl/fo/igo0s8tvj243q280jo0is/AHJ4m_g-O4pFTtdr60VLMQo?rlkey=i2ygfwyv2v5xtlfk1s6zmqli&dl=0
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Figura 29 - Fotografias da Instalagdo III realizada no ambito da Exposi¢do de Finalistas da ESAD.

3.6.4 Instalacido IV

Casa do Comum
R. da Rosa, Lisboa
29 e 30 Maio de 2024 (performance dia 29 de Maio as 18:00)

Titulo: O Som das Coisas
Subtitulo: Dicionario Sonoro - Instalacdo Audiovisual

Sinopse: Palavras que sdo sons, que sdo imagens graficas, que sao videos.

Nos dias 29 e 30 de Maio de 2024 foi exibida, na Casa do Comum, uma instala¢gio* que conjugou

elementos visuais, sonoros e performaticos”. A sala, escolhida para a realizagdo desta instala¢do, era

4 Instalagdo IV desenvolvida no ambito do projeto Diciondrio Sonoro:
https://www.dropbox.com/scl/fo/29yzh5fboh3htjb3b82fl/AOySPwWHjIMY Qa-UnKAPyyPg?rlkey=twesyjk6fcukn2xrvsOd4ibde&dl=0

43 Inicialmente, a ideia era que o documentario experimental O Som das Coisas pudesse ser exposto na Instalacédo IV, sem som, juntamente
com os outros elementos do projeto. Assim, o som emitido pelos cinco televisores tornar-se-ia também o som do filme. E, deste modo, o
filme iria estabelecer outras relagdes de significados com os sons que iriam inundar a instalagdo. Idealmente o filme nio estaria a ser
projetado continuamente, mas sim de forma intermitente, de maneira a que sempre que fosse projetado tivesse uma “banda sonora”
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forrada a azulejos brancos, sendo que alguns deles tinham elementos decorativos pintados a azul. A
cor azul e branca da sala, desde logo, pareceu combinar com as imagens graficas presentes no
Dicionario Sonoro Livro e na instalagdo. Como tal, este local pareceu ideal para receber a instalagao

Dicionario Sonoro.

Encostados a uma das paredes da instalacio foram dispostos cinco televisores lado a lado.
Imediatamente a frente dos televisores, encontrava-se uma mesa cheia de objetos pousados
(recipientes, folhas, galhos, entre outros), uma loop station e uma partitura visual. E, encostada a uma
terceira parede, do lado direito de quem entrava na sala, encontravam-se, pousadas em cima de um
escadote, paginas soltas do Diciondrio Sonoro Livro. As paginas soltas correspondiam as palavras que
iam aparecendo nos televisores. Um fendmeno bastante interessante, observado durante a instalagdo, ¢
que, varios espectadores encararam estas paginas do Diciondrio Sonoro Livro como folhas de sala da

instalacdo, consultando-as e guardando-as.

Numa primeira parte da instalacdo, com duracdo de cerca de dez minutos, os televisores mostravam
palavras, ou elementos que representavam essas palavras, de forma espagada. Depois, os varios
elementos comegaram a sobrepor-se cada vez com mais frequéncia. Juntos, os elementos, presentes
nos diferentes televisores, revelavam frases. As frases podiam ser construidas a partir de palavras,
unidades sonoras, imagens graficas ou videos performaticos. Numa segunda parte da instalacdo, com
duracdo aproximada de dez minutos, os elementos artisticos que representavam as palavras apareciam
de forma mais pausada e lenta. Os dois momentos iam-se alternando ao longo da duragdo total da

instalagao.

Durante a instalagdo, procurei escapar a racionalidade linguistica, explorando territorios ligados a
aleatoriedade. No inicio da instalagdo, os televisores, autéonomos entre si, encontravam-se
dessincronizados — cada televisor estava num minuto diferente. Por isso, as frases criadas, a partir da
combinacdo dos elementos presentes em cada um dos televisores, eram imprevisiveis e totalmente
aleatorias, desligando-se da ideia de comunicacdo e de linguagem logica. Aqui a ideia de
aleatoriedade assumiu claramente um papel preponderante. A composi¢do, que aparecia nos
televisores, tornou-se imprevisivel e eu, enquanto compositora, deixei de ter controlo sobre o
conteudo da instalagdo. Depois, os televisores foram sincronizados por mim, que assumi o papel de

performer nesta instalagdo.*

O projeto Dicionario Sonoro, para além de ter permitido realizar varias instalacdes artisticas
interdisciplinares, permitiu também a exploragdo de uma dimensao performativa que foi explorada no

ambito da Instalacdo IV.

diferente. Porém, o filme O Som das Coisas acabou por ser excluido desta instalagéo por considerar que tornaria a instalagdo mais confusa,
com elementos a mais.

4 TInicialmente, esta agdo pretendia ser feita “nos bastidores” da instalagdo, mas como a sala esteve aberta ao publico mesmo durante a
montagem, este momento foi encarado como parte da instalag@o.
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A performance foi realizada com o intermédio de uma loop station. O loop foi escolhido como
recurso musical central da performance pelo facto da repeticdo ter a potencialidade de tornar qualquer
som mais musical: “a repeticdo atua como uma for¢a de musicalizagdo. E a repeticdo pode
“musicalizar” mais do que apenas a fala — o looping também torna sequéncias aleatérias de tons,
assim como trechos de sons ambientais, mais musicais” (Margulis, 2019, p. 59). Ao iniciar a
performance, eu, enquanto intérprete, entrei na sala de instalagdo e desliguei o som emitido por cada
um dos televisores. Depois, coloquei-me atrds da mesa e comecei a fazer uma interpretagdo sonora
das palavras que apareciam nos televisores, utilizando os objetos que se encontravam em cima da
mesa. A loop station utilizada na performance, uma boss 505, possuia cinco loops independentes.
Cada um dos loops representava um dos televisores. A partitura visual pousada em cima da mesa
servia como guia orientador da performance. Assim que a performance acabou, voltei a ligar o som
dos televisores e sai da sala de instalagdo. Um dos objetivos desta instalagdo era o de unir a ideia de
reproducdo musical através de altifalantes - que permite a utilizacdo de sons com caracteristicas

musicais infinitas - ¢ a ideia de performance — que permite restaurar a conexao do intérprete com o

espectador.
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Figura 29 - Fotografias da Instalagdo IV realizada na Casa do Comum.

3.6.4.1 Televisores

Os cinco televisores, tornaram-se o foco central desta instalagdo. Por cada um dos televisores, ao
longo da duragdo total da instalagdo, passaram inimeras palavras, imagens graficas, unidades sonoras
e videos performaticos que, em cada momento, criavam relagdes com as outras palavras, imagens
graficas, unidades sonoras e videos performadticos, que iam aparecendo nos outros televisores. Por
vezes, estes ecras, em conjunto, revelavam s6 um elemento, por vezes mostravam varios elementos. O
espectador poderia consultar o Dicionario Sonoro Livro, presente na sala, como forma de tentar

compreender o lado semantico da instalagao.
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3.6.4.2 Performance

Inicialmente, a performance® foi concebida para ser realizada por cinco performers, cada um deles
responsavel por interpretar o contetido exibido em cada um dos televisores. No entanto, essa ideia foi
colocada de lado e os cinco performers deram lugar a um performer com uma loop station. A
performance foi realizada com o apoio de partituras graficas, que podiam ser interpretadas pelo
performer de forma bastante aberta e livre, ainda que sempre apoiadas nas indicagdes presentes nas
Tabelas de Classificagdo Semdntica-Sonora. Portanto, o performer, que no caso da Instalagdo IV fui
eu, ndo tinha que imitar o objeto sonoro, criado para cada uma das palavras, presente no Dicionadrio
Sonoro. Tinha sim, durante a performance, de criar uma nova unidade sonora, a partir da interpretagédo
individual e subjetiva das Tabelas de Classificagdo Semdntica-Sonora e das partituras graficas.
Dependendo das escolhas musicais realizadas durante a performance, a mesma partitura poderia ser
interpretada sempre de forma diferente fazendo com que o resultado da performance fosse
indeterminado. Exigir uma reprodu¢ao eximia da unidade sonora, criada para cada uma das palavras
do Dicionario Sonoro Livro, como se os musicos fossem maquinas, seria absurdo no contexto deste

projeto.

“Devemos reconhecer seu aspecto concreto e apreciar as “regras de execugao” que marcam a
extensdo e os limites, o grau de liberdade que permitem ao intérprete. E absurdo criticar (...) a
chamada imprecisdo da execu¢do instrumental, que exigiria a perfeicao técnica esperada das

maquinas, sob o pretexto de que a melhor musica ¢ a mais precisa” (Schaeffer, 2017, p. 28).

A performance, no ambito da /nstalagdo 1V, foi realizada da seguinte forma:

1 - O som proveniente de cada um dos televisores foi desligado; nos televisores permaneceram apenas

as palavras, imagens graficas e videos performaticos;

2 - Diversos objetos estavam colocados numa mesa diretamente a frente dos televisores. Esses objetos
correspondiam a objetos-materiais cujos sons foram gravados como matéria para a criacdo dos sons
que estavam presentes na instalagdo (como recipientes, panelas, galhos, entre muitos outros). Com
esse conjunto de objetos, eu, enquanto performer, tinha que interpretar a palavra, ou as varias
palavras, que apareciam nos televisores. A loopstation era composta por cinco loops, cada um
correspondente a um dos televisores: no loop 1 seria interpretada a palavra correspondente ao
televisor 1, no loop 2 a palavra correspondente ao televisor 2, e assim sucessivamente. Para orientar a

minha performance, dispunha de uma partitura grafica que indicava visualmente as palavras que tinha

4% performance desenvolvida no ambito do projeto Dicionario Sonoro:
https://www.dropbox.com/scl/fo/rbdkp2d5000tw3nyzngm0/AEIm7UG13Y 3gQ6RgVq8BMq4?rlkey=8jiko3ufwipt7fif5sfOpd7ae&dl=0
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de interpretar. No entanto, tinha de estar completamente sincronizada com o fempo dos televisores:
assim que aparecesse uma nova imagem grafica, palavra ou video performatico no televisor, eu teria
que interpretar essa nova palavra. Quando a palavra a interpretar correspondesse a um som concreto,
eu tinha que realizar o som dessa palavra utilizando o proprio objeto-material ao qual a palavra se
referia. Caso a palavra a ser interpretada correspondesse a um som imaginado, cabia-me a mim
escolher, entre os objetos disponiveis, aqueles que, para mim, melhor representassem a palavra do
ponto de vista sonoro, seguindo sempre os conceitos definidos nas Tabelas de Interpretagcdo

Semantica-Sonora

Como forma de explorar o potencial da performance ao vivo, foram realizados pequenos
videos-ensaio*. Cada um dos rectingulos apresentados na figura abaixo corresponde a uma palavra

distinta do Diciondrio Sonoro. Juntas, as palavras, formam frases.

Figura 29 - Stills dos videos-ensaio realizados com o objetivo de explorar o modo como a performance ao vivo poderia ou nao funcionar.

4 Videos-ensaio desenvolvidos no ambito do projeto Diciondrio Sonoro:
https://www.dropbox.com/scl/fo/gl9ghlan5k0galrsbemll/ALbbDIGQCMUBS8POksx LRXCY ?rlkey=apb7jwlsoxj900809xumx8yfr&dl=0
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3.6.4.3 Videos Performaticos

De forma a devolver a referencialidade as unidades sonoras*’, que a perderam devido a escuta
reduzida e a manipulagdo sonora, algumas das unidades foram associadas a videos performaticos*
durante as Instalagoes Il e IV (capitulos 3.6.2 e 3.6.4, respetivamente). Os videos performaticos a
preto e branco, que apareciam nos televisores da instalacdo, pretendiam demonstrar as relagdes que se
estabeleceram com determinados objetos-materiais no momento em que os seus sons foram gravados.
Num dos videos, ¢ demonstrada uma interagdo com um recipiente — uma das palavras presentes no
Dicionario Sonoro. No entanto, enquanto o video performatico é exibido, o som que se ouve na
instalacdo ndo é o som real dessa interagdo, mas sim o som correspondente ao objeto sonoro criado
para essa palavra (“recipiente”). Portanto, nesses videos, ha uma desassociacdo intencional entre
movimento ¢ som. Ao mesmo tempo, ¢ estabelecida uma associagdo entre objeto sonoro e

objeto-material, devolvendo assim ao objeto sonoro a referencialidade que este tinha perdido.

7 Esta ideia esta explicada mais aprofundadamente no capitulo 2.6.1.2
* Videos performaticos desenvolvidos no &mbito do projeto Diciondrio Sonoro:
https://www.dropbox.com/scl/fo/hdikgvibe6tkxqwg2pbvk/ AFyHDh6002x AuC9Vf5necSk?rlkey=0ql9fqvnnx 1 xhthd3fv2h1pha&dl=0
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Conclusao

Um zumbido alto e agitado

O projeto Dicionario Sonoro concilia diversas disciplinas, entre as quais, linguagem e musica, e foi
criado segundo métodos artisticos pessoais baseados nas ideias de tradugdo artistica, indeterminagao e
aleatoriedade. Dentro desses métodos, a tradug@o artistica acabou por ter um destaque maior durante a
concretizagdo deste projeto, tendo sido foi utilizada como método artistico por meio da qual diversos
objetos artisticos foram criados. Ainda que todos esses temas se tenham cruzado e sobreposto na
concretizagdo pratica do Diciondrio Sonoro, apresentada no capitulo 2 e 3 (Metodologia e
Apresentagdo e Discussdo de Resultados, respetivamente), cada um deles foi previamente analisado e

escrutinado no capitulo 1 (Enquadramento Teorico e Artistico).

No capitulo FEnquadramento teorico e artistico - subdividido em trés subcapitulos - foram
apresentados, entdo, os conceitos fundamentais que sustentaram o desenvolvimento do projeto. No
primeiro subcapitulo Campo da Linguagem, foram explorados conceitos ligados a linguagem, com
base nas ideias de Ferdinand Saussure e Jean-Jacques Nattiez; nas reflexdes presentes no livro de
Milan Kundera A4 Insustentavel Leveza do Ser; bem como em nog¢des relevantes provenientes do latim.
No segundo subcapitulo Campo da Tradugcdo foram expostas ideias relacionadas com tradugdo e
tradugdo artistica com base em pensamentos de autores como Walter Benjamin, Armine Matevosyan e
Nazeny Hovakimian, Ferruccio Busoni, Diogo Alvim e André Bazin; e com base em obras artisticas
de Wassily Kandinsky, Joan Miré e Bruno Munari. Por fim, no subcapitulo Campo da Estética, foram
exploradas inumeras ideias relevantes para a concepg¢ao estética do Diciondrio Sonoro. Num primeiro
momento, refletiu-se sobre os critérios que definem o que pode ou néo ser considerado “musica”. De
seguida, foram apresentadas as ideias de Pierre Schaeffer relacionadas com a musica concreta, objeto
sonoro ¢ escuta reduzida, bem como as propostas tedricas e musicais de John Cage relacionadas com
os sons do quotidiano e partituras graficas. Para além disso, foram exploradas ideias relacionadas com
a musica absoluta e a musica programatica, que abordam a importancia ou nao da ligagdo da musica a
linguagem verbal. E, posteriormente foram expostos os conceitos de aleatoriedade e indeterminagao,
com base em obras de John Cage e Alison Knowles, que utilizavam o acaso como elemento
estruturante no processo artistico. Por fim, foram analisadas diversas obras artisticas que refletem
esteticamente os conceitos tedricos e artisticos que foram relevantes para a concepgdo pratica do

Dicionario Sonoro.
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Ao longo deste projeto-tese Diciondrio Sonoro ¢ notado um confronto evidente entre linguagem
verbal e estética musical. O projeto move-se a volta da questdo da linguagem. Essa ligacdo a
linguagem vai desde a captagdo de palavras no ponto de partida do projeto, da anélise de palavras em
Tabelas de Classificagdo Semantica-Sonora, a criagao de frases a partir dessas mesmas palavras. Por
sua vez, todas essas palavras e frases foram traduzidas em sons e frases musicais e estdo presentes em
varios dos desdobramentos artisticos do projeto: no filme, na instalagdo, na performance e no
Dicionario Sonoro Livro. Devido a esta ligacdo intrinseca do projeto com a linguagem verbal, este
poderia ser interpretado somente a luz da ideia de significacdo linguistica. Porém, isso representaria
exigir ao espectador a aprendizagem de uma nova linguagem. O espectador pode, ao deparar-se com o
projeto, entendé-lo meramente segundo a sua estética musical, e interpretar o lado sonoro do projeto
somente como musica, como musica absoluta. Portanto, encarar este Dicionario somente segundo a
sua ligacdo linguistica, poderia levar a um desprezo pela concepgdo estética musical do mesmo.
Portanto, no projeto Diciondrio houve a tentativa de equilibrar estes dois mundos. O projeto propde,
assim, uma experiéncia aberta, em que o espectador ¢ convidado tanto a escutar quanto a interpretar.
Esta experiéncia aberta possibilita ainda que o espectador explore as sucessivas correntes de
transformacao ao qual varios elementos do projeto Diciondrio foram expostos: o ponto de partida do
projeto sofreu multiplas tradugdes até a sua forma “final” — performance realizada no ambito da
Instalagdo 1V. Para além disso, estas cadeias de transformacgdo sucessivas navegaram também entre
elementos abstratos e elementos concretos: os sons abstratos sofreram inimeras alteragdes até se
tornarem concretos através da performance, da instalagdo artistica e do Dicionario Sonoro Livro.
Assim, o Dicionario Sonoro afirma-se nao s6 como um territorio fértil para a experimentacio
artistica, mas também como um territorio que convida o espectador a estabelecer novas interpretagoes

e relagdes de significado entre os diversos elementos do Diciondrio Sonoro.

O projeto Diciondrio Sonoro comegou com a concretizagdo de um Diciondrio. Porém, rapidamente se
expandiu e desdobrou em diversas manifestacdes artisticas - como frases musicais, imagens e
partituras graficas, instalagdes artisticas, performance e filme - acabando por crescer muito mais do
que o esperado. Por isso mesmo, o Diciondrio Sonoro nao se encontra acabado, faz parte da propria
natureza do projeto expandir-se e encontrar outras formas de se apresentar. Devido a esta ideia de
projeto-vivo, o projeto pode expandir-se ainda mais. Porque ndo expandir este projeto para
arquitetura? Ou para pintura? Este projeto vive precisamente desta ideia de crescimento e da procura
de um limite artistico que pode ndo existir. A partir de outras derivas e outros métodos poderao
também ser criados outros Diciondrios Sonoros Parciais. O projeto poderia continuar de forma
infinita. Porém foi necessario perceber quando € que o projeto Diciondrio Sonoro, no ambito deste
projeto-tese, teria o seu fim. O projeto parou na Instalagdo IV, mas certamente ird continuar, e

provavelmente, com formas inesperadas.
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Anexo A - termos e expressoes sonoras

utilizadas para descrever sons

Neste Anexo encontram-se varios termos e expressoes sonoras utilizadas para descrever sons. Estes
conceitos, no ambito do Diciondrio Sonoro, foram usados nas Tabelas de Classificagdo
Semdntica-Sonora e foram retirados dos textos Solfejo do Objeto Sonoro (Schaeffer, 1996), Elementos
basicos da Musica (Bennet, 1990) e Speaking about sounds: a tool for communication on sound
features (Carron et al., 2017). Seguidamente, sdo apresentados alguns dos termos musicais presentes

nas obras referidas anteriormente.

A - Conceitos musicais resumidos no livro Elementos bdsicos da Musica de Roy Bennet.

A.1 - Termos relacionados com andamento (Bennet, 1990, p. 20).

grave sério, grave — em geral muito Termos que indicam mudanga de
vagaroso andamento

lento lento

largo largo, muito vagaroso accelerando (accel.) acelerando,

larghetto néo tio largo aumentando a velocidade

adagio calmo — em geral bastante va- stringendo apressando
garoso allargando alargando

andante em passo tranqiiilo, andando rallentando (rall.) afrouxando

andantino menos vagaroso que o ritardando (rit.) atrasando, retardando
andante ritenuto (riten.) retardando, em geral

moderato moderadamente subitamente

allegretto ndo tdo depressa quanto meno mosso menos movimentado, mais
allegro devagar

allegro depressa, animado pit mosso mais movimentado, mais

vivace com vivacidade depressa &

presto muito depressa a tempo ou tem}')b primo retomar o

prestissimo 0 mais depressa possivel andamento original

A.2 - Termos relacionados com indicacées de dinAmica (Bennet, 1990, p. 20).

pianissimo (pp € ppp) muito suave crescendo (cresc.) cada vez mais

piano (p) suave forte

mezzo piano (mp) moderadamente decrescendo (decresc.) cada vez mais
suave suave

mezzo forte (mf) moderadamente diminuendo (dim. ou dimin.) cada vez
forte mais suave

Jforte (f) forte sforzando (sf ou sfz) e forzato (fz)

Jortissimo (ff e fif) fortissimo enfatizando o som, acentuando a

Jp forte, seguido de piano siibito nota
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A.3 - Termos que descrevem estilo, carater e expressiao (Bennet, 1990, p. 21).

A.4. Termos relacionados com contrastes musicais (Bennet, 1990, p. 44).
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agitato agitado

animato animado

appassionato apaixonadamente

ben bem (ben marcato bem marcado)

brillante brilhantemente

cantabile cantando, de modo
expressivo

con com (con brio com vigor: con
fuoco com fogo; con moto com
movimento; con spirito com
espirito)

deciso com deciso, firmemente

divisi dividido

dolce docemente

doloroso dolorosamente

energico com energia

espressivo expressivamente

giocoso jocoso

giusto justo, exato (fempo giusto no
andamento exato)

glissando deslizando

grazioso gracioso

legato ligado

leggiero com ligeireza, agilmente

maestoso majestoso

martellato martelado

marcato marcado

mesto triste

misterioso misterioso

ped (pedale) usar o pedal direito do
piano

pesante pesadamente

piacevole agradavelmente

pizzicato pingado com o dedo
(cancelado por arco, arcada)

risoluto resolutamente

rubato ('‘roubado™) com grande
liberdade de andamento

scherzando brincando, gracejando

semplice com simplicidade

sempre sempre

senza sem

simile similarmente

sordino surdina (con sordini com
surdinas: senza sordini sem
surdinas)

sostenuto sustentado

sotto voce em voz baixa, fracamente

staccato destacado, curto e seco

tacet ficar em siléncio (plural: tacenr)

tenuto sustentado, apoiado

tranquille tranqiilo, calmo

tre corde soltar o pedal doce do piano

tutti todos os instrumentos tocando

una corda (“‘uma corda™) usar o

pedal doce do piano
vivo com vivacidade

altura sons agudos contrastados com
sons graves

dinimica forte/fraco

andamento rapido/vagaroso

modo maior/menor

ritmo dentre muitos: um de desenho
regular e pouco marcado por opo-
si¢do a outro entrecortado ou bas-
tante acentuado

tempo ou métrica alteracio do
compasso (por exemplo, uma mu-
danga deg para )

cariter alegre/triste; fogoso/calmo:
ligeiro/solene etc.

harmonia consonante/dissonante

modulaciio mudanga de tonalidade

formacgio pequena/grande (por
exemplo, solo contra coro na or-
questra

timbre dentre muitas possibilidades:
timbres agudos e brilhantes contra
0s que sdo sébrios e profundos

tessitura densa/espagada: pesada/li-
geira: legato/staccato etc., ou ainda
homofénica/polifénica etc.

... € algumas vezes o0 som por opo-
sigdo ao siééncio

R
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A.5 - Termos usados para descrever frases musicais (Bennet, 1990, p. 86)

Melodia Ritmo Tessitura Harmonia
conjunta (construfda com métrica uniforme monofdnica (que tem consonante
notas contiguas) métrica desigual sG 0 canto) consonante, mas
disjunta (construida com nenhuma métrica homofdnica (que tem temperada com
intervalos muito sincopado acordes ou acompa- dissonéncias
espacados) muito marcado nhamento + canto) muito dissonante
extensdo ampla, nao interrompido polifénica/contra- calma, repousante
abrangendo 0s registros uso de ostinato pontistica tensa, agitada
alto e baixo angulosa, entre- acordes de muitas
pequena extensdo cortada, staccato notas
frases bem definidas densa, pesada acordes de poucas
Ifrica, fluente rarefeita, leve, notas
fugidia, imprevisivel transparente
auséncia total de melodia

B - Conceitos utilizados por Schaeffer no livro Solfejo do Objeto Sonoro para descrever sons.

B. 1 - Ritmo feito de espacos/ritmo abstrato (Schaeffer, 1996, p. 14)

Este ritmo ¢ abstracto; ¢ feito de espagos [isto €, de distincias entre pontos de ataque].
Falta-lhe ser habitado pela duragéo, tal como faltava a incarnagéo do timbre a partitura
esquematica de BACH. As duragdes irdo formar o ritmo tal como o timbre colora as
alturas:

Ritmo Abstracto — ritmo “feito de espagos”, isto ¢, de distdncias entre pontos de ataque. Veja-se a
nogéo de sistema de pontos de tempo (“time point system”) desenvolvida por Milton BABBIT.

B. 2 - Outros termos musicais (Schaeffer, 1996, p. 39)
pseudo-aftaque — umvataque secunddrio.

som duplo — compde-se (no vibrafone) de um choque metalico muito breve e de uma ressonincia
tornada linear pela construgao deste instrumento.
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C - Lista de 59 termos usados para descrever o timbre retirados do livro Speaking about sounds:

a tool for communication on sound features (Carron et al., 2017, p. 13).
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Oce. vagfd F\«:i,:;h Occ.  Eng. word er;zr;gh Occ. Eng. word French word
29 Soft Doux 9 Light Léger 6 Uneven*  Irrégulier*
28 Dull  Sourd, mat 9 Noisy Bruité 6 Deep Profond
21 High Aigu 9 Muffled Feutré 6 Narrow Etriqué
21 Loud Fort 9 Large Large 6 Tonal Tonal
19 Low Grave 9 Strong Puissant 6 Cold Froid
19 Sharp Aiguisé, 9 Resonant* Résonant* 6 Near Proche
incisive
19 Rough  Rugueux 8 Thin Mince 5 Piercing Pergant
18 Bright Brillant 8 Long* Long* 5 Strident Strident
16 Smooth Lisse 8  Continuous* Continu* 5 Irregular*  Irrégulier*
15 Clear Clair 8 Dark Sombre 5  Vibrating Vibrant
15 Round Rond 8 Quiet Calme 5  Constant* Constant*
15 Rich Riche 8 Clean Net 5  Aggressive  Agressif
14 Nasal Nasal 8 Calm Calme 5 Heavy Lourd
14 Full Plein 8 Harsh Réche 5 Complex  Complexe
13 Hard Dur 7 Shrill Criard 5  Dynamic* Dynamique*
11 Weak Faible 7 Short* Court* 5 Natural Naturel
10 Slow* Lent* 7 Powerful Puissant 5 Empty Creux
10 Fast* Rapide* 7 Metallic  Métallique 5 Far Lointain
10 Even*  Régulier* 7 Open Ouvert 5 Edged Tranchant
10 Warm Chaud 6 Ringing Sonnant

Notes: Occurrence for each word is indicated. Words with a * were identified as temporal

descriptors and were added to the temporal selection (cf. Table 4).
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