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Animz Verbi: almas da palavra.
A linguagem musical é um dos meios privilegiados de comunicagio
e transposigio visual do cardcter emotivo e expressivo de um texto [vide Capitulo III].
O titulo da dissertagio apoia-se na premissa de uma clara relagio entre musica
¢ aquilo que definimos como alma — do estado de espirito, do cardcter emotivo
e sensorial que a linguagem musical alcanca e transmite aplicado
ao contexto editorial literdrio — a palavra.









“Um livro

¢ um espelho flexivel da mente e do corpo.
O seu tamanho e propor¢des gerais,
a cor e a textura do papel,
o som que este faz quando as suas paginas sio viradas,
e o cheiro do papel, da cola e da tinta
misturam-se com o tamanho, a forma
e o posicionamento das figuras tipograficas
para desvendar um pouco

do mundo no qual foi feito.”

(Bringhurst, 2008)



abstract

Animaa Verbi:
da Tangéncia entre a Notagdo Musical
e o Design Editorial



nquanto elemento gréfico da linguagem, a escrita concretiza visualmente
o conteudo oral de uma lingua — através de sistemas organizados de
simbolos, signos e instrucdes, esta constitui o veiculo comunicativo e re-
presentativo de entidades sonoras. Deste modo, a escrita torna-se num
método de notagio, num reflexo visual aproximado de valores auditi-
vos de um corpo literdrio. Em termos de evolugdo histérica, a notagio
musical evoluiu a par da notagdo literdria, até que as singularidades da
sua linguagem obrigaram a procura de novos elementos grificos para
maior eficdcia na comunicag¢do do sentido e cardcter do seu corpo so-
noro. Esta estreita proximidade entre os dois sistemas € justificada pela
inicial tradi¢do do privilégio da composicio vocal, cuja natureza obriga
a conjugagio entre elementos textuais e musicais.

Esta dissertagio proporciona uma visio comparativa contextualizada en-
tre os dois sistemas de notagio tendo em conta a disciplina de composi¢io
grifica e visual que actua sobre ambos: o Design Editorial. O universo
de tangéncia entre a Notagdo Musical e a Notagdo Literdria (no que diz
respeito ao Design Editorial) permitird reconhecer uma permeabilidade
entre os conhecimentos, processos intelectuais e solugdes visuais préprias
(mas ndo estanques) de cada sistema. Assim, de que modo é que a com-
preensdo das ferramentas intelectuais e conhecimentos gréficos da nota-
¢do musical proporcionard a formulagio e consolidagio de novas solugdes
visuais no pensamento editorial? Da compreensio das estruturas de ex-
pressdo do som e do siléncio; da polifonia como bergo de um novo sistema
de edi¢do para o texto dramdtico; passando pelas questées da influéncia
e poder presentes na manipulagio do espago branco, até as capacidades
de tradugio grifica das qualidades emotiva e expressiva proprias de cada
sistema de notagfo, abriremos caminho a novas solucdes gréficas, visuais e
tipogréficas proficuas ao universo intelectual do Design Editorial.
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As a graphic element of language, writing visually materialises the oral con-
tent of a given language — by taking advantage of organised systems of
symbols, signs and instructions, the latter assumes itself as the commu-
nicative and representative vehicle of sonorous entities. As such, writing
becomes a notation method, an aproximate visual reflex of the hearing
values of a literary body. In terms of historical evolution, music notation
has grown hand-in-hand with literary notation until its language singu-
larities compelled to the search for new graphic elements to achieve a
greater efficacy in the communication of the meaning and character of
its sonorous body. This closeness between these two systems is explained
by the initial tradition of the vocal composition privilege whose nature
forces the conjugation of both textual and musical elements.

This dissertation provides a comparative vision centered in the two sys-
tems of notation taking into account the visual and graphic doctrine that
operates on them: the Editorial Design. The universe of tangency be-
tween Musical and Literary Notation (concerning the Editorial Design)
will allow the recognition of a permeability between the knowledge, in-
telectual processes and own (but not airtight) solutions of each system.
Thus, how does the comprehension of musical notation's intelectual tools
and graphic knowledge allow the consolidation of new visual solutions in
editorial reasoning? From the comprehension of the structures involved
in sound and silence expression; from the poliphony as the cornerstone
of a new system of editing to the dramatic genre; to issues on the influ-
ence and power present in the manipulation of the white space and to
the ability to translate each notation system own emotive and expressive
qualities, we will give path to new graphic, visual and tipographical solu-
tions useful to the Editorial Design intelectual universe.
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prologo:







das Almas da Palavra.




*formato largo:
exemplo proporcional a um
intervalo de 22M (segunda Maior)
8:9

(Bringhurst, 2008)




Os problemas de expresso visual da voz cativam a atengdo de um gru-
po de disciplinas tdo heterogéneo quanto semelhantes entre si. Do trata-
mento daquilo que poderemos considerar a “imagem da voz”, variam as
multiplas inten¢des e manifestagdes fisicas, mas mantém-se os processos
intelectuais de pensamento que ddo forma as diversas estruturas que os
constroem e resolvem. A insatisfa¢io face a ambiguidade prépria da tra-
di¢do de transmissio oral dos contetidos sonoros conduziu a necessidade
de precisio numa procura e especulagdo visual continuas de processos
grificos passiveis de consolidar memdria e possibilitar leitura dos mes-
mos.! Actualmente encontramos uma série de disciplinas e ferramentas
direccionadas para a solugdo de problemas especificos para cada contexto
de manifestagio vocal — em exemplo, a literatura serviu-se da tipogra-

(1) A caréncia de um sistema de escrita capaz de fixar com o minimo de precisdo um contei-
do oral é préprio de diversas manifestagdes artisticas do periodo primitivo, estas ‘passavam
as suas cangdes e dangas por transmissio oral de geragao em geragdo.’ (Read, 1979). Com-
preendemos assim a clara proximidade entre um sistema visual de fixa¢io da linguagem e
de outro de contetido sonoro de indole musical como, do mesmo modo, uma determinada
dependéncia do segundo em relagdo ao primeiro. Reis suporta esta premissa pela voz de
Tan Bent: “em todas as sociedades esta desenvolveu-se s6 depois da formagio de uma escrita
e de uma linguagem.” (Bent, cit. por Reis, 2012)
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fia e a musica coral da notagdo musical. Num plano primdrio, podere-
mos questionar até que ponto € que cada drea de conhecimento adquiriu
ferramentas e estruturas de pensamento estanques em si, consequentes
de respostas concretas 4 solugdo de problemas comunicativos especificos
de acordo com a manifestagdo e suporte orais do respectivo uso da voz.
Numa resposta rdpida e directa, podemos desde ja afirmar que tanto o
canto (em termos da Musica) como a prosa (ou outro estilo, em termos
de Literatura) constituem exemplo do uso de matéria prima comum:
servem-se ambos de conhecimento tipogréfico e simbdélico como corpo
fisico de informagdo sonora para posterior manifestagio oral.

O contexto desta dissertagio coloca a manifestagio escrita da voz (do
som) como fonte de estudo central. A informago sonora da voz encontra
uma forma visual primdria e basilar num alfabeto, ou seja, um conjunto
de simbolos grificos associados a informagdes sonoras pré-determinadas
passivel de transmitir um corpo informativo concreto de acordo com as
possiveis associagdes entre estes. De acordo com a premissa anterior, po-
demos encaixar o processo de escrita no conceito global de notagio, inde-
pendentemente da manifestagio oral final e da respectiva forma visual de
cada estrutura textual.? Importa assim reconhecer desde ji as duas dreas
de estudo fundamentais, cuja relagdo entre esséncia sonora e visual se
torna de interesse maior para o desenvolvimento da presente dissertagio:
a Musica e a Literatura. Deste modo, em Animae Verbi, colocamo-nos
entre o estado visual (escrito) e o estado sonoro (oral) de um conteido
textual, aproximando assim o pensamento intelectual e processual, que
conduz o desenvolvimento de estruturas editoriais de ambos os univer-
sos: musical e literdrio. Se em ambos os casos assistimos a um processo
continuo de especulagio e criagio visual de elementos grificos para a co-
municagio dos respectivos contetdos, automaticamente reconhecemos
uma paralela preocupagio na estruturacio e organizagio pensada das re-
lagdes entre os mesmos, como método de dotar o consequente conteido
informativo global de significado e sentido préprios — ou seja, ambos
estdo sujeitos a um processo e pensamento editoriais. Revela-se assim a
continua presenca e ac¢io de uma disciplina externa mas comum a es-
tes dois universos de conhecimento: o Design Editorial como veiculo do
pensamento construtivo de estruturas visuais e textuais.

(2) Jorge dos Reis concretiza uma formulagio objectiva a este conceito quando afirma que ‘a
escrita é um processo organizado de notagdo do discurso oral’. (Reis, 2012) Simultanea-
mente, concretiza uma abrangente abertura do conceito de notagio definido por Ian Bent

— um ‘reflexo visual de uma sonoridade produzida’, uma ‘analogia visual do som musical,
quer seja um registo do som ouvido ou imaginado, ou um conjunto de instrugdes visuais
para os instrumentistas.” (Bent, cit. por Reis, 2012).
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A consolidagdo histérica dos sistemas de escrita e notagio dos universos
literdrio e musical constitui um argumento natural justificativo da pre-
senca continua de pensamento editorial, que aproxima os dois universos
de conhecimento em questdo. Traduzir informagio em formato oral nio
se resume somente 4 primdria representagio visual de identidades sono-
ras planas e imutdveis, mas a tradugio complementar e simultinea de
qualidades varidveis e do caricter expressivo permitidos por cada uma. A
tomada de consciéncia deste ponto diferencial constituiu o mote impul-
sionador de uma separagio no percurso evolutivo inicialmente comum
entre um universo de notagio literdria e de notagdo musical — um tex-
to lido, em termos tradicionais, no evidencia as mesmas caracteristicas
expressivas proprias de um texto cantado.® No entanto, apesar de uma
evolugdo temporal distinta, em termos de percursos intelectuais de con-
solidagdo de ferramentas especificas para cada disciplina, quer a Lite-
ratura como a Musica serviram-se continuamente de um pensamento
editorial consciente, organizado e ordenado. Assim, a presente disserta-
¢do propde a hipétese de um reencontro entres os estados actuais dos
dois métodos de notagio segundo a perspectiva do Design Editorial, co-
locando num plano comparativo os problemas, as consequentes solugdes
e as ferramentas graficas encontradas pelos dois universos de conheci-
mento nos distintos processos de consolidagdo de um corpo escrito e
visual — dois sistemas de representagio visual distintos analisados a luz
do pensamento editorial comum.

Ao concretizarmos uma nova ligacio entre as duas estruturas de pen-
samento no contexto da sua situagio evolutiva actual — a disciplina
do Design editorial enquanto veiculo privilegiado da notagdo literdria
e a Notagdo Musical enquanto sistema independente de representagio
sonora (de um texto musical) — atingimos um novo prisma sobre as
potencialidades de pensamento inerente ao acto de edi¢do. Do mesmo
modo, justificamos uma proximidade entre os dois sistemas de repre-
sentagdo visual através da consciéncializagio da existéncia de preocupa-
¢des comuns entre o pensamento da notagio musical e o da composigio
editorial literria. Este processo comparativo justificard determinados
raciocinios do exercicio grafico usual. Paralelamente, abrird novas pos-
sibilidades na formulagio de solu¢des gréficas e tipogréficas para a re-

€

N

Sobre as limitag¢oes da linguagem escrita, escreve Reis: “da notagdo escrita do quotidiano
ficam excluidos aspectos como a alteragio de pizch/altura operada na transigio de grave
para agudo, presente, por exemplo, na interrogagio, ou quando a voz perde intensidade no
fim duma frase. A escrita do quotidiano também nfo consegue representar as subidas e
descidas de dinimica ou intensidade da voz.” (Reis, 2012)
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solucdo de problemas e questdes da estrutura de pensamento do design
editorial, especialmente no que diz respeito ao condicionamento cons-
ciente da interpretagio e expressoes oral e emotiva, consequentes de uma
manipulagio grafica, visual, textual e espacial. Salientam-se dois pontos
de maior pertinéncia nesta dissertagdo. O primeiro encontra-se na com-
preensdo da capacidade expressiva do cardcter emotivo préprio da lin-
guagem musical, através das ferramentas intelectuais e estruturas formais
da Notagio Musical, esbocando uma premissa passivel de comparagio
e adaptagio ao exercicio do Design Editorial na possivel manipulagio
grafica/visual da conotagio emotiva e capacidade expressiva do corpo da
notagio literdria. O segundo prende-se com a concep¢do de um novo
sistema de edi¢do do texto dramatico segundo a compreensio dos con-
ceitos musicais de Polifonia e Fuga e as suas respectivas manifestagdes
formais na nota¢do musical — o didlogo musical esboga uma possivel
estrutura¢io do didlogo literdrio/editorial.

Animae Verbi conduzir-nos-4 a uma nova perspectiva no pensamento
e concepgio de estruturas de representagdo do som e do siléncio, bem
como das qualidades expressivas dos mesmos segundo a manipulagio ti-
pogrifica e espacial do objecto editorial, alargando os seus limites através
de novas solugdes proficuas ao universo intelectual do Design Editorial.
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1.

consolidacao Visual da
Notacao Musical

1.1. o privilégio da expressio da Voz:
— do texto Literario ao texto Musical.

voz, enquanto principal matéria fisica sonora da comunicagio humana,
ocupa um papel fundamental tanto no dmbito literdrio como musical.
Se por um lado, o universo literdrio se preocupa com o corpo visual da
sua consequente expressio oral, o que a musica (através do canto) lhe
acrescenta constitui uma extensdo dos limites das suas qualidades e do
seu cardcter sonoros.* Deste modo, independentemente do formato e
resultado final que esta adquire, a voz constitui o elemento comum fun-
damental 4 volta do qual as duas dreas de conhecimento constroem os
seus métodos de tradugdo visual. Esta premissa permite-nos colocar o
conhecimento tipogrifico como ferramenta basilar preliminar de qual-
quer estrutura que o pensamento editorial literdrio e musical utilizem
para a concretizagio dos seus objectivos. De certo modo, apesar da sua
mutua importincia e proximidade em termos de expressdo sonora hu-
mana, poderemos considerar a Notagio Musical (segundo o ponto de
vista editorial e enquanto formato textual de um corpo musical) como
descendente das estruturas inicias da Escrita no contexto Literario.’> O
alfabeto, antes mesmo da objectivagio consciente de um conceito tipo-
grafico, concretiza a matéria gréfica concreta de que a Musica se serviu
para desenvolvimento das suas primordiais estruturas de expressio vi-
sual. A justificagdo para tal advém novamente do denominador comum
que o uso da voz constitui.

:21.
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Como exemplo claro da estreita relagio entre as duas manifestagdes orais,
retomemos os conhecimentos da prosédia grega® e dos seus consequen-
tes métodos de expressdo textual e musical numa analepse ao processo
da sua consolidagio inicial. Desta tltima, consideremos dois elementos
grificos bésicos na manipulagdo da inflexdo oral da palavra escrita: o
actus e o gravis. A sua materializa¢io grifica e visual ¢ clara no respectivo
intuito: o primeiro refere-se a uma inflexdo ascendente na voz, e o se-
gundo ao seu oposto: uma inflexdo descendente na articulagio do som.”
Contemporaneamente, em algumas linguas, encontramos no processo
visual de acentuagio das palavras a heranga do método grego em termos
de ferramenta literaria,® enquanto que na Musica, a revivemos enquanto
profecia dos elementos gréficos estruturais do sistema neumdtico medie-
val, que por sua vez constituiu o0 método de nota¢do maioritariamente
exclusivo e transversal da notagio vocal contemporanea a época.’ Na sua
acep¢do neumdtica, as possiveis conjugacdes dos dois simbolos concre-
tizavam um consequente ritmo melddico, na medida em que permitiam
a construgdo de diversas altera¢des tonais (pizch/altura) sequenciais. Um
actus associado a um elemento tipografico indicava uma subida tonal,
um gravis, por sua vez, uma descida na tonalidade do seu referente, ¢ a
conjugacio dos dois de forma sequencial em actus-gravis, por exemplo,
conduziria a uma subida imediatamente seguida de uma descida na mes-
ma qualidade. Este método hibrido de notagio, precedente do sistema
neumdtico, encontra a sua defini¢do no conceito de letter notations', o

No contexto da evolugio histéria do sistema da prosédia grega para o neumético podemos
concluir que do “inicio das préticas religiosas na Europa surgiu a necessidade de uma mais
detalhada e exacta notagio linguistica que contemplasse um assinalar de inflexées e acen-
tuagdes, presentes nas palavras do texto a cantar. A leitura transforma-se numa melodia,
numa verdadeira prosédia. Seria assim este sistema que daria lugar 4 notagio neumdtica e
ao simbolo gréfico, denominado neuma, constituinte da notagdo primitiva.” (Reis, 2012)

Uma analise a estrutura editorial das /etfer notations revela o seu caricter intuitivo, “tendo
em conta a utilizagio da linguagem verbal que ¢ retirada do seu ambiente natural — o texto

— e transformada em elemento participante na notagio musical.” Através deste, “o acesso ao
sistema ¢ quase imediato, e até intuitivo, pois a escrita e o abecedario sdo ji conhecidos an-
tecipadamente desde a infancia.” (Reis, 2012) E possivel reconhecer aqui uma determinada
dependéncia da notagio musical sob a notagéo literdria, visivel através do uso de elementos
préprios do contexto editorial desta ltima. Os dois sistemas de notagdo “tém como ca-
racteristica comum a utilizagdo da escrita alfabética com um desenho préprio, por outras
palavras, sio notagdes que utilizam as letras e o abeceddrio de forma privilegiada. Assim
sendo, a letra ¢ retirada do seu contexto de mera constituinte do texto do quotidiano para
se transformar num instrumento de tradugio sonoro e performativo.” (Reis, 2012)

(Read, 1979, p. 4)
Read faz uma descrigio sobre o comportamento do actus e do gravis quer de forma isolada

como no contexto de uma composicio assente na disposi¢io sucessiva dos mesmos.

(Read, 1979, p.5)
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exemplo mais pertinente de proximidade entre o pensamento editorial
Literdrio e Musical, sendo a mesma justificada pela tradi¢io do privilé-
gio da composi¢do vocal, que obriga por necessidade da sua natureza a
conjugagio de elementos textuais e musicais — ou, de modo mais cor-
recto, 4 manipulagdo das caracteristicas orais (sonoras) de um texto.

Reconhece-se assim uma inerente relagio temporal entre a notagio li-
terdria e a notagdo musical: as duas partilham uma evolugio original em
unissono, tendo a segunda descendido da primeira. Encontramos nesse
processo contiguo de evolugdo, o momento substancial que alicer¢a um
preludio de intencional criagio e futura emancipagio de uma notagio
musical estruturada e consciente.

Esta heranga é particularmente visivel nas linguas latinas. (Read, 1979, p. 6)

Tendo em conta a preponderincia social da Igreja na época contemporinea ao desenvol-
vimento do sistema neumdtico, simultaneamente agregado 4 importancia do canto no con-
texto litargico. Através do Liber Usualis (compilagio de grande parte dos hinos e musicas
de uso litirgico) observamos o valor ritualista do canto (gregoriano) como género musical
privilegiado na época.

Segundo Read, “no mundo ocidental (...) a genealogia da notagio musical moderna, ago-
ra com cerca de 300 anos, remonta a quase 3000 anos antes até as letter notations da Gré-
cia Antiga. Os musicélogos deduziram que os gregos pré-cristios possuiam, pelo menos,
quatro sistemas diferentes de notagdo musical, todos eles derivados das letras do alfabeto.”
(Read, 1979) E sobre esta premissa que assenta a proximidade entre a notagdo musical e o
universo literdrio — “as notagdes em causa tém como caracteristica comum a utilizagio da
escrita alfabética com um desenho préprio, por outras palavras, sio notagdes que utilizam
as letras e o abecedario de forma privilegiada. Assim sendo, a letra ¢ retirada do seu con-
texto de mera constituinte do texto do quotidiano para se transformar num instrumento
de tradugio sonoro e performativo” (Reis, 2012)
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1.2. Texto Literario e Texto Musical: do comum ao singular.
— necessidades gréificas/visuais da comunicagio oral.

pesar das similitudes entres os dois universos, as exposi¢des anteriores
levam-nos a reconhecer um conjunto de necessidades comunicativas di-
ferenciadas para a expressio da qualidade sonora relativa a cada expres-
sdo oral. A performance de um texto musical pressupde a especificagio
de diferentes qualidades ritmicas e tonais daquelas que sdo permitidas
num texto literdrio." O processo de leitura, em termos globais, prender-
-se-d com questdes culturais comuns em termos visuais, mas a matéria
sonora resultante da especificidade de cada texto obriga ao condiciona-
mento ou especulagio de propriedades grificas concretas na informagio
textual contida no respectivo suporte fisico que constitui o objecto de
leitura. Retomando o contexto da génese da nota¢do musical, assumimos
que esta se manteve indissocidvel da notagdo literdria nos momentos de
evolugdo inicial. No entanto, era previsivel que, dadas as distintas carac-
teristicas e capacidade expressiva de cada linguagem, a notagdo musical
se reinventasse em favor da necessidade de novos elementos comunicati-
vos ¢, consequentemente, graficos e visuais para formular os seus conte-
tdos. Assim, concretiza um abandono de cédigos exclusivos da notagio
literdria para a construgdo, consolidagdo e posterior universaliza¢io de
um novo sistema de notagio capaz de traduzir a complexidade inerente
a linguagem musical.’?
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(11)

(12)

(13)

(14)

(15)

Ao longo do seu percurso evolutivo, a notagio musical debateu-se essen-
cialmente com problemas de representagio visual das duas principais va-
ridveis inerentes a respectiva linguagem: o pizch/altura e o ritmo (tendo a

primeira prevalecido sob o relevo da segunda nos momentos iniciais)."

Continuamente, apds o reconhecimento consciente das possibilidades

expressivas da mesma, formularam-se solu¢des sobre a comunicagio vi-
sual da sua respectiva textura oral (sonora).’* Esta constante procura de

novas solugdes ao longo do tempo revela uma continua insatisfagio em

termos de eficicia comunicativa e expressiva na concepg¢io estrutural da

notagio musical. Este estado de permanente especulagio visual continua

em aberto até 4 nossa contemporaneidade, mesmo apesar da sélida tra-
di¢do de utilizagdo do sistema convencional assente na estrutura penta-
gramitica. Poderemos considerar a natureza da procura actual como uma

heranc¢a da ruptura conceptual e visual legitimada pelos compositores

vanguardistas do século xx na formulagio da notagio grafica.’”

A validagdo e compreensio do estudo comparativo desenvolvido nesta
disserta¢do obriga a uma andlise do processo evolutivo de consolidagio
da notagdo musical tradicional segundo um prisma editorial. S6 serd pos-
sivel colocar no mesmo plano comparativo os dois universos de edi¢do
— Literdrio e Musical — apds a apreensdo do processo de construgio
dos métodos de tradugio visual utilizados pelos mesmos.

A notagio literdria dedica-se “em exclusivo aos sons da voz, descrevendo-os foneticamente
através de simbolos objectivos sem qualquer relagio psico-imagética.” (Reis, 2012) No en-
tanto, a notagdo musical extrapola os limites da anterior ao ter em conta os quatros elemen-
tos estruturais de um contetido musical: ‘altura, duragio, timbre e intensidade.’ (Fao, 2010)

Enquanto sistema de escrita, a notagio musical concretiza uma “representagio visual do
médium sonoro. O controlo grafico sofreu uma evolugio dada a necessidade crescente de
uma correcta representagio do som; contudo, o sistema de sinais da notagdo musical ¢, para
muitos, um alfabeto secreto de sons.” (Reis, 2012)

(Read, 1979, p. 12-17)

Citando Jorge dos Reis, “o registo da altura e da duragio do som constituiriam futuras
descobertas para o desenvolvimento da notagdo, constatando-se um percurso cada vez
mais aperfeicoado e, por outro lado, mais exacto. Das relagdes entre os intervalos sonoros
passou-se a um registo especificado das notas em si, tendo em conta que uma lacuna dos
sistemas de notagio neumdtica assentava no registo fiel da duragdo musical e, por isso, do
ritmo musical.” (Reis, 2012)

A natureza experimental da musica avante-garde do século xx traz consigo a necessidade
de uma emancipagio dos conhecimentos disciplinares do universo musical. Deste modo,
0s seus compositores imiscuem-se em dreas artisticas vizinhas, capazes de proporcionar
ferramentas de tradugdo dos novos valores musicais. Este contexto permite “que ela se ra-
mifique para o campo das artes visuais quando o compositor contemporineo nio se res-
tringe aos modelos estabelecidos. Ha entdo uma percepgio das capacidades expressivas e
do virtuosismo plédstico que estd presente na nova notagio musical, legitimada por dois
factores: um de ordem instrumental ou pragmatico e outro de ordem visual.” (Reis, 2012)
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1.3. Design Editorial, Msica e Literatura.
— do corpo Visual & Expressio Oral: uma histéria visual.

insatisfa¢io da notagdo musical face as ferramentas de edigdo literdria
conduziu a um longo percurso evolutivo na procura constante de um
elevado grau de precisio e rigor para tradugdo de valores especificos no
que toca a diversidade qualitativa possivel na leitura e posterior perfor-
mance oral de conteudos sonoros do género vocal. Se na sua génese en-
contramos uma timida emancipagio face ao método alfabético,'® num
olhar contemporineo a notagio musical demonstra uma consciente re-
lagao matemdtica entre novos elementos graficos e estruturais que assu-
midamente criou e reclamou como seus.

Em todo o seu processo evolutivo, destaca-se a forca e transversalidade
do sistema neumadtico medieval'” como método privilegiado de notagio
musical vocal. Neste ponto, torna-se impossivel dissociar a histéria da No-
tagdo Musical da histéria e preponderancia social da prépria Igreja, no
contexto medieval, enquanto exclusiva detentora do intelecto impulsio-
nador de novos sistemas de consolidac¢do editorial de um texto musical.!®
A importéncia vital do canto, enquanto indissocidvel e poderoso elemento
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@1

na eficicia ritualista, colocou o género musical vocal no centro da aten-
¢do intelectual,’ concentrando os esforgos de investigagio editorial na
tradugio visual de elementos sonoro-textuais, relevando para um plano
consequente e dependente do mesmo os métodos de notagio instrumen-
tal.?® Deste modo, encontraremos no espaco metédico que envolve o
canto gregoriano,” um considerdvel nicleo de solugdes visuais amplia-
das do conhecimento anterior das letter notations e da prosédia grega,
como, em plano posterior, um alicerce estrutural do actual sistema con-
vencional de notagdo musical assente na estrutura pentagramatica.?

De todos os conhecimentos adquiridos pelo pensamento da notagdo mu-
sical ao longo da sua consolidagio metddica, destaca-se de forma evi-
dente a compreensio continua do poder da manipulag¢io espacial para
a eficicia do processo de leitura. Este ponto, ao concretizar um pensa-
mento organizado na composi¢io do espago visual de leitura, além de
demonstrar a presenga do Design Editorial no contexto de notagio mu-
sical, adquire preponderante relevo nas decisées e consequentes solugdes
visuais e comunicativas dos diversos métodos e ferramentas que os seus

Retomamos a proximidade entre o formato de um texto literdrio e musical na prosédia

Grega. (Read, 1979, p. 4)

Para Read, “o uso de neumas (do grego neuma, simbolo ou sinal) constituiu o desenvol-
vimento mais significativo na notagdo musical, substituindo progressivamente o uso de
letras alfabéticas no cantochdo da Igreja Crista”. (Read, 1979) O mesmo autor concretiza
uma breve mas bastante completa contextualizagdo do processo evolutivo deste sistema

de notagio. (Read, 1979, p. 5-9)

Ver a clara preponderancia do uso do sistema neumdtico na tradugio visual das pegas vocais
do Canto Gregoriano, por exemplo. Paralelamente, encontramos no ambiente mondsti-
co um ber¢o comum ao desenvolvimento de tratados e aperfeicoamento de técnicas de
notagio musical. Guido d'Arezzo (Itilia, 992 - 1050) constitui um exemplo claro desta
influéncia mondstica no processo evolutivo da nota¢do musical. Foi através deste monge
que, no século x1, se consolidou o método de identificagio sildbica das notas da escala e,
consequentemente, do tetragrama (pauta de quatro linhas). Do hino a Sio Jodo Baptista
Ut quant laxis retirou as silabas iniciais de cada verso — u, re, mi, fa, sol, la — que se con-
cretizam no ds, ré, mi, fi, sol, ld, si que ddo nome e corpo as setes notas musicais da notagio
moderna. Para uma concreta contextualizagio do tema — vide Read, 1979, p. 17-21.

vide IGMR (Instru¢io Geral do Missal Romano) 2002, 39-41.
Retome-se 4 importéncia do canto no contexto medieval do sistema neumatico.

Desenvolvido, sobretudo, ao longo dos séculos 1x e x, 0 Canto Gregoriano apresenta-se
como um género musical vocal monédico, ou seja, estruturado em termos sonoros através
de uma unica melodia. O seu contetido musical caracteriza-se por um ritmo livre, conse-
quente da sua formatagio prépria do sistema neumdtico medieval. Constitui, ainda hoje, o
género musical privilegiado na condugéo ritualistica dos oficios religiosos da Igreja Catdlica.
(Stone, 1980, Apendix I, p. 321-331)
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pensadores desenvolveram para éxito da sua fung¢do. De acordo com a
tendéncia usual dos diversos métodos, a universalidade (em termos oci-
dentais) do sentido de escrita e leitura (da esquerda para a direita) condu-
ziu a uma nova valorizagio tanto do espago horizontal do suporte de edi-
¢30 — em termos ritmicos — como do vertical — em termos tonais — e
das possiveis relagdes e dependéncias entre si. Para uma maior acuidade
na andlise editorial do conjunto de métodos presentes na consolidagio
da notagio musical tradicional, dividiremos o seu percurso evolutivo em
trés momentos editoriais distintos, tendo por dncora central o aparente
equilibrio adquirido pelo sistema neumdtico.

Como mencionado nas exposi¢des anteriores, a manipulagio tipografica
constituiu a primeira ferramenta editorial no processo de tradugio visu-
al de um conteddo musical no género vocal. Por volta dos séculos v e v
a.C., a Grécia Antiga consolida o que podemos considerar de primeiro
uso consistente de letras do alfabeto para tradugio de valores sonoros
especificos de uma escala tonal.*® Continuamente, com o intuito de
alargar as possibilidades de tradugdo visual de pequenas variagdes na
inflexdo tonal, o sistema grego faz uso da rotagio dos mesmos simbolos
alfabéticos como método de fixa¢do visual da alteragio pretendida. O
resultado total exprime-se em dois sistemas paralelos de notagdo musi-
cal assentes no uso comum e exclusivo de valores graficos de indentida-
de tipografica, um para proveito da musica instrumental, e outro para a
vertente vocal.** Em termos editoriais, a composi¢io da estrutura global
do espago de leitura do texto musical, mantém-se andloga ao de um tex-
to literdrio — os caracteres sucedem-se num eixo de leitura horizontal
isentos da expressdo de valores ritmicos especificos de dura¢do do som
ou do intervalo de siléncio, seja o seu contetdo oral préprio da literatura
(voz falada) ou da musica (voz cantada).”> Em termos tonais, a distin¢io
visual dos diversos valores encontra-se somente incorporada e pré de-
finida no valor do préprio simbolo (caracter), a manipulagio do espago
vertical enquanto eixo catalisador de uma maior eficicia comunicativa
de valores de altura relativos (pitch/tom) encontra-se ainda ausente no

O sistema de notagio musical ocidental tradicional tem como base de evolugio o contri-
buto dos Neumas — do sistema neumitico. Estes apresentam-se como a manifestagdo vi-
sual primdria das figuras musicais. Parafraseando Gardner Read, podemos considerar que
os autores do sistema de Neumas profetizaram o sistema de notagio moderno (assente na
disposicio de simbolos musicais sobre o suporte da pauta). (Read, 1979) Importa referir
aqui o poder do pensamento visual e consequente resolugio gréfica dos problemas de co-
municagio das duas caracteristicas esséncias ao texto musical: ritmo e tom. A disposi¢io
vertical dos simbolos sempre conduziu o olhar (ainda que inicialmente de forma pouco ri-
gorosa) na descodificagdo de cada tonalidade (nota), relativizando a distancia vertical com
a altura tonal entre os intervalos musicais e a horizontal com o espago ritmico e temporal.

(Read, 1979)
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pensamento editorial da notagdo em questdo. Em suma, o corpo textual
dos dois objectos visuais de leitura constréi-se num suporte visual in-
distinguivel em termos de formato global, contendo relevantes proble-
mas de rigor na tradugdo ritmica e com elevado défice de eficiéncia em
termos de rapidez na expressio visual dos valores tonais. Por outro lado,
este sistema alfabético constitui, novamente, uma inequivoca evidéncia
de proximidade visual entre o universo editorial literdrio e o musical.

Ainda num momento anterior 2 fixa¢gio do sistema neumitico, e como
passo fundamental ao desenvolvimento do mesmo, encontramos uma sé-
rie de tratados musicais que acrescentam valor gréfico distinto na edigio
visual de contetido musical. Em De Institutione Musica (Os Principios
da Musica),? o teérico musical romano Boethius, além de proporcionar
um primeiro conjunto sumdrio do pensamento musical grego, acrescenta
um recurso significativo, embora complexo, na resolugio dos problemas
de tradugio ritmica da informacio musical. No entanto, o contributo de
maior relevo e maior proximidade com a linha de pensamento caracte-
ristica do design editorial surge no decorrer do século 1x, fruto do triduo
de conhecimento musical formado por dois novos tratados musicais
Mousica Enchiriadis e Scolica Enchiriadis’” — com o tratado antecessor. A
luz dos dados anteriores, poderemos considerar o século 1x como um
ponto de viragem na evolugio editorial da nota¢do musical. Este novo
c6digo de escrita musical, em termos do canto, no abandona o principio
basico da manipulagio tipografica, antes lhe acrescenta novos simbolos
e sinais de forma a completar com maior defini¢io visual as qualidades
sonoras proprias de um conteido musical.?® Em relagdo ao primeiro es-
tado do sistema grego, o novo método transparece uma maior preponde-
rincia grafica no desenho da informagio do corpo textual musical, assim
como da elevada influéncia da disposi¢io e organizagio espacial dos seus
elementos (sobretudo na relagdo entre o eixo vertical e os intervalos to-
nais) [fig.1a]. Em resumo, demonstra uma nova consciéncia do poder
da estrutura visual na rapidez e eficicia do processo de leitura. Numa
andlise mais aprofundada, assistimos a tradugdo de algo semelhante a

Em termos do contexto de notagio assente no uso do alfabeto, os gregos “empregaram um
sistema para a notagio da musica vocal (o alfabeto I6nico) e um outro, completamente dis-
tinto, para a nota¢io da musica instrumental (letras Fenicias e sinais relativos).” (Read, 1979)

Sobre esta proximidade visual entre os dois contextos escritos atente-se, novamente, no
uso comum dos elementos alfabéticos que, neste caso concreto, se encontram praticamen-
te inalterados em termos de uma percepgio visual superficial.

Este tratado tedrico resume o pensamento grego musical, sobretudo no que diz respeito
a uma relagio entre matemdtica e musica. Manteve-se durante bastante tempo como um
tratado musical de referéncia e “continuou como principal fonte de informagio sobre uma
conceptualizagio matemdtica da musica por mais de um milénio.” (Bower, 1967)
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um espelho grafico do gesto da voz em termos de variagdes relativas de
valores tonais (pizch) [fig.1b]. No exemplo em questio, encontramos uma
composi¢io vertical que estimula a rapidez do processo de percepgio
do percurso varidvel de diferencas tonais ao longo do tempo (eixo ho-
rizontal), através da gestdo das posi¢des verticais relativas entre os seus
elementos numa correspondéncia aproximada entre uma escala de agu-
dos (espago superior em termos gréificos) e graves (espaco inferior). A
partitura resultante assemelha-se a uma espécie de grafico-tipogrifico
ou um diagrama de dispersdo das variagdes de altura (em termos de
pitch) do desenho melédico global.

E porém no sistema neumdtico que encontramos uma forma equilibra-
da de conciliagdo estrutural entre os valores graficos préprios de cada
universo: caracteres alfabéticos e musicais.”” Nos exemplos anteriores, o
corpo textual perde a sua leitura linear sucessiva em termos horizontais,
o elemento visual que constitui a sua proximidade com o processo de
leitura alfabética: o corpo textual reparte os seus diversos elementos pelo
espago do suporte editorial de acordo com a posi¢io tonal e temporal
que ocupa no conjunto melédico da pega musical. O sistema neumdtico
retoma a disposi¢do visual do contetudo textual num eixo continuo hori-
zontal, apesar de manter a subdivisdo sildbica relativa as diferentes qua-
lidades tonais que lhes sdo respectivas [fig.2]. O contetdo musical con-
creto surge num segundo plano de leitura paralelo ao contetdo textual.
No espago superior de cada particula textual, surgem novos simbolos de
tradugdo do valor tonal. Apesar da linearidade horizontal dos outros ele-
mentos, os novos glifos musicais cumprem o método editorial da varia-
¢do espacial caracteristica dos exemplos anteriores da Musica Enchiriadis,
ou seja, a formatagdo prépria do que consideramos anteriormente como
uma diagrama de dispersdo numa escala tonal — variagdes de altura em
termos sonoros, numa aproximada correspondéncia 4 altura espacial do
suporte editorial, ou seja, o planeamento vertical.

Segundo Read, “encontramos um profeta isolado do sistema pentagramdtico moderno no
autor anénimo de Musica Enchiriadis, um tratado teérico do século 1x que é exemplo da
musica polifénica primitiva, especialmente do parallel organum (...). Este método inova-
dor abandona a utilizagdo simbélica dos neumas e dispée as silabas do texto directamente
sobre os espagos de uma pauta com seis linhas.” No entanto, “causa alguma surpresa ver
que este novo método de utilizagdo de linhas horizontais, tio préximo do sistema de no-
ta¢do actual, ndo trouxe seguidores permanentes nos séculos posteriores ao seu surgimento,
tanto que a posterior invencio de uma tnica linha tonal no século xx afigurou-se como
uma ideia completamente nova e inovadora na notagio musical.” (Read, 1979)

(Reis, 2012, p. 59-62)

(Read, 1979) (Stone, 1980)
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Progressivamente, o sistema de notagio vai adquirindo um grau cada vez
mais preciso de tradugio tonal. O processo inicia-se numa estrutura here-
ditdria dos sistemas anteriores no que denominamos de cheironomic neu-
mes*® ou in campo aperto, exemplificados na exposicio anterior. Nesta fase,
os neumas (denominagio para os novos glifos de identidade tipogréfica
musical) constituem uma ferramenta visual capaz de manifestar pequenas
variagdes tonais (pizch) em cada silaba, no entanto isentos de precisdo con-
creta, dispostos de forma livre num espago editorial aberto, desprendidos
de rigor visual ou matemdtico [fig.3]. Este sistema neumatico embriond-
rio contém um aspecto de elevado interesse no que diz respeito a relagio
entre o objecto grafico e a percep¢io visual externa sobre o mesmo: o
desenho global da estrutura neumadtica, neste caso especifico, constitui
uma impressio gréifica capaz de espelhar o percurso imaginario de uma
movimentagio sonora. Os préprios neumas, na sua micro estrutura, pro-
jectam o pensamento visual de imitagdo grifica de um movimento vocal
idealizado — os autores que os pensaram, somaram mais um contributo
de relevo para o reconhecimento da preponderincia das solugdes grafi-
cas enquanto ferramentas de positiva eficicia comunicativa de conteu-
dos dindmicos, ndo tangiveis ao olhar, para suportes fisicos de dimensao
6ptica. Cada neuma, assim como cada frase neumadtica, constitui na sua
esséncia uma projec¢io visual de um movimento aparentemente infor-
me na sua substincia real.

Entre a consolidagio do sistema neumdtico e o actual método pentagra-
mitico®! da notagio musical ocorre um periodo final de aperfeicoamen-
to do cédigo visual na fixagdo dos valores tonais no espago vertical. A
introdugdo de linhas horizontais paralelas com valores absolutos da es-
cala tonal constitui a principal inovagio no método de notagdo musical.
Assistimos a construgdo progressiva de uma grelha editorial que consti-
tui uma ancora visual a partir da qual se desenvolvem as restantes rela-
¢oes espaciais. Nos momentos iniciais, os autores aplicavam uma Gnica
linha de valor tonal fixo e concreto [fig.4]. A consequente posi¢io visual
dos neumas, que formalizam o conjunto meldédico a traduzir, torna-se
directamente dependente da percep¢io dos valores de alturas entre os
mesmos elementos — adquire-se uma maior ponderagio matemdtica
nas tradugdo gréfica das qualidades sonoras. Se um neuma representa
uma nota mais aguda em relagio a seguinte, entdo, além de estar numa
posi¢do espacial acima da mesma, a distincia visual entre as duas passa a

Do século 1x, este sistema de representagio neumdtica deriva da notagio ekfoneética asso-
ciada ao canto Bizantino. Visualmente, a sua estrutura assemelha-se a uma linha progres-
siva de acentuagio do texto associado. (Grove, 1910)
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ser o produto de uma relagio matemdtica, fruto do condicionamento de
uma nova grelha (semelhante a um grafico de coordenadas cartesianas)
cujo factor de referéncia se encontra numa linha horizontal estivel e
continua a partir do qual se desenvolvem as restantes dimensdes.*

Apesar do considerdvel acréscimo de eficicia comunicativa deste novo
elemento de notagdo, o pensamento editorial que molda a sua forma me-
lédica no suporte visual apresenta alguma dificuldade quanto a rapidez
de leitura, em termos de percepgio de valores exactos da nuvem visual
de glifos (neumas) que envolvem o Unico elemento grifico constante
capaz de leitura directa do seu valor: a linha-chave horizontal. Todos os
neumas que se encontrem sobre a mesma linha sdo passiveis de leitura
directa, enquanto que os restantes apenas proporcionam uma sensagio
visual aproximada do movimento da voz na performance do conteido
textual musical. A solu¢do encontrada pelos seus autores passou pela
multiplicagdo do nimero de linhas, e assim, do nimero de elementos
fixos no processo de leitura do texto musical, concedendo maior rapidez
e exactiddo no processamento oral da informacio escrita [fig.5].

Durante o periodo de estabelecimento do Canto Gregoriano (e do Liber
Usualis®) enquanto tratado de referéncia no universo da nota¢io musi-
cal do género vocal, concretiza-se uma grelha editorial de quatro linhas
horizontais que permitem uma leitura ndo somente no que diz respeito
a0 espaco directo sobre os seus eixos, como do espago — agora redu-
zido — que formam entre si [fig.6]. Automaticamente, a introdugio
deste novo nimero de linhas conduz a um novo plano de leitura de valor
igualmente absoluto: o espago formado entre as memas, que funcionam
como linhas-transparentes complementares aquelas que se tornam visi-
veis. Embora se desenham apenas de forma abstracta, invisiveis ao olho
no conteido da pédgina, o leitor tende a percepciond-las naturalmente
como um igual espago de leitura, do mesmo modo que encontra — em
relatividade com as outras linhas-guias visiveis — o valor sonoro que
representam. Continuamente, num dos seus momentos de especulagio
visual, a nota¢io musical do sistema neumdtico d4 uso directo a ferra-
mentas mais usuais do universo grafico, como é exemplo o uso de um
c6digo cromdtico com o intuito de agudizar a distingdo entre os diver-
sos valores-chave (nas linhas horizontais) como catalizador da rapidez
no processo perceptivo de leitura.

A notagio musical tradicional tem por base o uso de uma pauta como suporte visual para a
escrita relativa dos diversos elementos do texto musical. Esta pauta é constituida por cinco
linhas visiveis (contemplando os espagos entre elas formado e outras cinco linhas possiveis
como extensdo superior ou inferior do corpo musical). (Read, 1979) (Stone, 1980)

(Read, 1979, p. 10)
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Apesar de constituir uma significativa evolugio em termos de equilibro
visual na expressdo da qualidade tonal, o sistema anterior isenta-se da
resolugdo de questdes pertinentes na tradugdo precisa das qualidades rit-
micas.** Até a este ponto, o conjunto de exemplos mencionados expressa
um corpo textual cujo valor ritmico pressuposto se aproxima da perfor-
mance da voz falada. Carece, em termos visuais, de uma acuidade grafica
passivel de condicionar a duragio sonora de cada elemento particular na
sua performance sonora vocal. A compreensio da pertinéncia da concre-
tizagio de relagdes visuais matemdticas relativas no processo de tradu-
¢do da componente tonal disseminou-se para o ambito da expressio das
qualidades ritmicas. Gradualmente, os neumas adquiriram novas formas
grificas associadas a valores de duragio pré-definidos.* Enquanto que
as linhas horizontais constituem a referéncia visual para decifrar o valor
tonal dos elementos textuais, as figuras musicais surgem como ferramen-
ta grafica para traduzir a suas respectivas identidades ritmicas. O proces-
so de criagio grifica produziu um conjunto de simbolos representativos
de um valor temporal fixo (duracio), distintos entre si, para responder
ao aspecto varidvel préprio do dinamismo inerente a uma composi¢io
ritmica — revestimos os neumas com a componente temporal, visivel
na definicdo das suas duragdes sonoras. Assim, na perspectiva editorial,
a conjugacio entre os dois processos de representagio — unido visual
entre o cardcter tonal e ritmico de um texto musical — eleva o grau de
eficicia do sistema neumdtico enquanto método de notagdo musical.

Como ponte final entre o sistema neumdtico medieval e o pentagrama-
tico actual, falta referir o aspecto de maior relevo intelectual na forma de
pensar a estrutura musical editorial: o reconhecimento da influéncia do
espaco branco no processo de leitura. Em termos de expressio temporal,
as figuras musicais passam a dotar o espago branco que as envolve de um
valor neutro proporcional 4 dura¢do sonora que representam. A grelha
editorial que estrutura o contetido exclusivo do grafismo musical assume
agora uma dimensdo ritmica de maior expressio e defini¢io visuais. Em
paralelo, o conteudo textual tipografico passa a sofrer as consequentes

(Stone, 1980)
(Read, 1979, p. 12)

Stone refere que “os préprios neumas tornaram-se cada vez mais estilizados até que, no sé-
culo xi11, assumiram a forma de cabegas musicais quadradas ou em formato de diamante
que, hoje em dia, podem ser encontradas em publicagdes de canto Gregoriano, como o
Liber Usualis (LU).” (Stone, 1980) A introdugio das figuras musicais na fixa¢io da compo-
nente ritmica da nota¢io musical traga o processo de transigio “desde os acentos da prosé-
dia Grega até aos neumas; dos neumas até aos varios formatos mensurdveis que formaram
a base para os modos ritmicos — ver questdes ritmicas do sistema neumatico (Read, 1979,
p- 13) — e dos neumas mensuréveis até a proximidade da nota¢io moderna.” (Read, 1979)
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variagdes espaciais do seu elemento musical correspondente. A forma
definida, na macro-estrutura, pelas diversas cadéncias visuais na gesto
espacial, em associagdo 4 imagem global dos movimentos dos elementos
graficos (figuras musicais e elementos alfabéticos) na micro-estrutura do
mesmo espago de leitura, constitui uma expressio visual tdo forte dos
movimentos sonoros do seu produto auditivo real que conduz a um s6-
lido grau de eficiéncia na percepgio informativa do processo de leitura.
Se avangarmos um pouco na sequéncia expositiva desta dissertagio, e
na prépria cronologia histérica, encontramos um claro paralelo no pen-
samento editorial de determinados autores da poesia concreta no res-
peito e manipulagdo constantes do espago branco enquanto poderoso
elemento na percepcio visual.*® Voltando as questdes da notagio mu-
sical em especifico, reconhecemos aqui um momento inicial de relativo
abrandamento do processo evolutivo da notagdo.’” A aparente perfei¢io
adquirida por este consolidado método de notagio musical ird perdu-
rar até 4 nossa contemporaneidade como método priviligiado de escrita
musical. No entanto, o surgimento de novos problemas e manifestagdes
musicais em vanguardas préprias da evolugio cultural conduzird a um
despertar da procura de novos métodos de fixagdo visual de contetdo
musical.®® A partir deste ponto, podemos designar a notagdo musical
anterior como tradicional, em comparagio com os métodos posterior-
mente desenvolvidos pelos compositores avant-garde de notagio grafica
e visual [fig.7]. Estes ultimos, no contexto desta dissertacio, encontram
um relevo dependente de contextos editoriais especificos e maioritaria-
mente limitados. Deste modo, as varias solu¢es grificas que afluem das

vide Capitulo I (2.2. o privilégio do Espago Branco)

O equilibrio obtido até este momento entre os dois planos de leitura — horizontal e
vertical — constitui o mote para uma estdvel utilizagdo do sistema de notagido pentagra-
mitico em sentido universal. Se atendermos, no entanto, ao contexto global do processo
de consolidagio histérica da Notagio Musical podemos encontrar um outro momento de
pausa — assim como uma nova coincidéncia entre o universo musical e literirio — con-
sequente “da musica impressa, que comegou a ser feita apds a invengio da imprensa. Em
1455, a Biblia de Gutenberg foi publicada e, por volta de 1480, os primeiros trabalhos mu-
sicais comegaram a ser publicados, usando essencialmente os mesmos procedimentos de
impressao.” Deste modo, “as formas das letras tornaram-se estandardizadas com a invengdo
do livro impresso, também as notas, claves ¢ acidentes musicais se tornaram mais estanques
quando a musica impressa suplantou a manuscrita.” Até a nossa contemporancidade, “a
evolugio da notagio desde o advento da imprensa tem a seguinte vantagem: combina num
processo simultineo a representagdo gréfica da distingdo da altura e da duragio do tempo.
Para além disso, preenche muitos requisitos basicos para um sistema visual de comunica-
¢do. Os simbolos usados so caracteristicos de determinado tema - sdo até sugestivos dos
sons musicais que representam. Adicionalmente, estes simbolos sdo claros e concisos; sdo
distintos ao olho (...) e sdo relativamente ficeis de copiar e imprimir. Finalmente — e um
aspecto de singular importancia para a notagio — sio uma ajuda inestimével & memoria.”
(Read, 1979)

»
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especulacdes visuais dos seus autores e compositores serdo tratadas de
forma direccionada ao longo da presente dissertagdo, de acordo com a
sua pertinéncia para cada contexto especifico de comparagio entre o sis-
tema tradicional de notagio musical e o pensamento editorial literario.

A totalidade da exposi¢io anterior constitui uma histdria visual da no-
tagdo musical tradicional, e é clara a sua pertinéncia para a compreensio
do pensamento condutor no estudo comparativo presente nos capitu-
los seguintes desta dissertagdo. A génese e evolugdo da notagdo musical,
como vimos, apresenta um continuo elo de ligagdo ao universo Literdrio e
Visual, concretizado através da ac¢do do pensamento editorial na oferta
de ferramentas e na concepgio racional de métodos de tradugio escrita
de contetdos sonoros. As diversas etapas de consolidagio histérica de
um sistema de notagdo que soluciona problemas de comunicagio visual
de performances orais, providenciam um conhecimento gréfico e edito-
rial indispensdvel para a validagdo das questdes e conclusées formuladas
no conteudo de Animae Verbi. Por outro lado, o desenrolar da histéria
anterior assume-se como prova clara da preponderincia e presen¢a do
Design Editorial no universo da nota¢io musical, enquanto disciplina
que pensa o processo de comunicagio de contetidos que passam por um
estado escrito e oral.

(38) Sobre a ruptura da tradigdo na notagio musical, refere Stone: “na musica dos ultimos quatro
séculos, aproximadamente, a notag¢io de ritmo ou de duragio raramente constituiu uma
grande dificuldade, uma vez que a métrica, o ritmo e até o acto de frasear se encontravam
ligados uns aos outros. (...) Este equilibrio foi profundamente abalado durante o século xx.
A primeira grande onda inovadora caracterizou-se por uma emancipagio gradual do ritmo e
do acto de frasear dos confins de uma métrica estavel. A notagio lidou com esta inovagio
de vérias formas, dependendo do estilo e estrutura da musica em mao.” (Stone, 1980)
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2.

uma Tipografia
Musical

2.1. proximidade de ferramentas visuais:
os elementos grificos da Notagio Literdria e Musical.

R.emeter o exercicio do Design Editorial para uso exclusivo do universo
literario, enquanto disciplina de composi¢do e organizagio tipogrifica,
constitui uma redugio abusiva dos seus limites de ac¢do e da abrangéncia
da sua universalidade enquanto ferramenta capaz de pensar a eficicia e
valor comunicativos de um objecto visual. A sua proximidade com a Ti-
pografia nio se pode sobrepor 4 sua capacidade de organizacio espacial.
Neste sentido, enquanto disciplina que pensa, organiza e compde uma
estrutura e espagos visuais, o Design Editorial — o cardcter e qualidade
do pensamento que lhe € inerente — adquire uma pertinéncia e presen-
¢a multi-disciplinar, ainda que por vezes ndo identificada enquanto tal. Se
numa partitura vocal tradicional encontramos um trabalho tipogréfico
exigido pelo uso da voz na transmissio de um conteudo textual, o mesmo
aspecto apenas revela a ac¢do do Design Editorial a um nivel primario
na micro-estrutura do objecto global. Na partitura, o acto de pensar as

:36.



(39)

correlagdes da informagio grafica, através da manipulagio e gestdo cons-
ciente das posi¢es visuais relativas num contexto de composicio espa-
cial, revela a activa presenca do design enquanto ferramenta editorial.
Em ambos os casos, o corpo informativo bdsico a trabalhar assume um
formato textual, alteram-se apenas a qualidade oral dos mesmos.

O conteudo textual literdrio visa uma performance natural, sem gran-
des alterages ritmicas ou tonais, contando apenas com a pontuagio e
acentuagdo como ferramentas possiveis numa temperada manipulagio
do cardcter expressivo da sua materializagio sonora. No universo musi-
cal, o canto obriga a um alargamento das possibilidades expressivas dos
seus elementos — num primeiro nivel, o texto musical obriga a uma
tradugio especifica de qualidades ritmicas e tonais passiveis de variagdes
concretas, contrdrias 4 naturalidade maioritariamente estitica prépria
de um texto falado. Continuamente, num segundo nivel, o mesmo con-
teddo textual musical exponencia as possibilidades expressivas e emoti-
vas no respectivo contexto oral comparativamente ao limites impostos
pela pontuagio no exercicio literdrio. Formam-se assim os dois grandes
factores distintivos que condicionam os métodos e processos de edigdo
visual de cada contetdo textual. A notagdo musical, nio somente ab-
sorve a totalidade dos fundamentos tipograficos do contexto literdrio
como lhe acrescenta nova substincia grafica e conceptual. Esta depen-
déncia mutua entre elementos graficos textuais e musicais permite-nos
redimensionar o conceito de tipografia no dmbito da nota¢do musical.
A utilizagdo de glifos e caracteres proprios de um alfabeto em modo
literdrio associa-se 4 criagdo de novos elementos grificos que incluam
as caracteristicas musicais complementares para a eficicia de uma ma-
terializa¢do cantada ou entoada, gradualmente distinta da falada. Deste
modo, poderemos considerar as novas figuras musicais como uma nova
identidade tipogrifica exclusiva do exercicio editorial do zexzo musical.’
Nio falamos de duas matérias tipograficas distintas: uma alfabética e
outra simbdlico-musical, mas sim de um conjunto total que surge da
dependéncia entre as duas identidades visuais: a musical e a literdria.

Tomemos como exemplo a perspectiva da notagio musical tradicional
de uma pega para canto [fig.8]. A informagio basilar encontra-se no
formato literdrio: frases, palavras, silabas e caracteres que organizam a
ideia a transmitir. Neste ponto nada de novo se acrescenta ao formato

Em termos de vocabuldrio contextualizado para o design editorial podemos assumir a
componente musical da pauta como o fexto musical e a performance musical como a sua
leitura oral.
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literario sobre a concretizagio oral de um conteddo visual. No entanto, a
performance deste contetido textual visa um resultado sonoro com valo-
res ritmicos e tonais varidveis entre si. A solugdo encontrada pela nota-
¢do tradicional passa pela associagio de cada particula do corpo textual a
um novo glifo complementar — as figuras musicais — de acordo com a
duragdo sonora pretendida para a mesma. Este método resolve o proble-
ma das variag¢des ritmicas, enquanto que a posicio relativa vertical entre
as diversas figuras soluciona a questio de diversidade tonal. Deste modo,
o conteddo tipogréfico da notagio musical nio passa somente pelo uso
dos glifos tradicionais do alfabeto, mas complementa-se com uma nova
identidade visual através da inclusio de novos simbolos numa relagio de-
pendente entre texto literdrio e texto musical. Em termos tipogrificos, se
considerarmos cada letra do alfabeto como um simbolo grifico tradutor
de uma sonoridade especifica e tangivel, o mesmo acontece no contexto
musical global. Se nos limitarmos ao caso especifico da musica vocal
(em termos tradicionais), presenciamos um hibrido entre dois contextos
tipogréficos: glifos alfabéticos e glifos musicais num dnico corpo textual,
ou seja, a concretizagdo de uma nova identidade tipogrifica.
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3.
das estruturas do pensamento:
— uma perspectiva Editorial
sobre a
Notacao Musical

3.1. da Notag¢do Musical para a tradi¢do editorial literdria:
— problemas e solugdes.

O conjunto expositivo anterior, que serve de preludio ao conteido global
desta dissertagdo, contém jd em si um claro nimero de estruturas de
pensamento paralelas entre o contexto literdrio e musical em termos
de sistemas de tradugdo visual. Como observamos ao longo dos diver-
sos pontos, dificilmente conseguimos excluir a presenca de uma linha
de raciocinio prépria do intelecto da disciplina do Design Editorial, por
norma associado ao universo literdrio, na consolidagio de principios, so-
lugBes e estruturas capazes de comunicagio informativa para o corpo
metodolégico da notagdo musical. A importancia da gestdo intelectual
do espago de composigio visual do suporte de leitura é transversal aos
universos literdrio e musical. Deste modo, encontramos justificagdo para
uma proximidade entre os dois sistemas de representagdo visual através
da consciéncializa¢io da existéncia de preocupagdes comuns entre o pen-
samento da notagdo musical e o da composi¢do editorial literdria.
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Os proximos capitulos de Animae Verbi redireccionam a nossa atengio

para uma comparagio de elementos especificos dos dois sistemas de edi-
¢do. Na maioria dos casos conduziremos um olhar comparativo a partir

de conteudos e estruturas de pensamento préprias da notagdo musical.
A compreensio dos problemas e consequentes solugdes encontradas na

tradugido visual de valores sonoros especificos de uma identidade musical

providenciard um novo olhar critico sobre possibilidades processuais e

metodoldgicas no contexto editorial de objectos literdrios. Ao concreti-
zarmos uma nova ligacio entre as duas estruturas de pensamento no con-
texto da sua situagio evolutiva actual — a disciplina do Design editorial

enquanto veiculo privilegiado da notagdo literaria e a Notagdo Musical

enquanto sistema independente de representagio sonora (de um texto

musical) — atingimos um novo prisma sobre as potencialidades de pen-
samento inerente ao acto de edi¢do. Paralelamente, abrird novas possibi-
lidades na formulagio de solugdes gréficas e tipogréficas para a resolugio

de problemas e questdes da estrutura de pensamento do design editorial,
especialmente no que diz respeito ao condicionamento consciente da in-
terpretacio e expressdes oral e emotiva, consequentes de uma manipula-
¢do gréfica, visual, textual e espacial.
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do Ritmo:

som, silencio
e espaco branco.




*formato largo:
exemplo proporcional a um
intervalo de 32M (terceira Maior)

4:5

(Bringhurst, 2008)




A Notagio Musical, na sua basilar premissa, preocupa-se com a trans-
missdo escrita — grafica e visual — de quatro elementos bésicos que ca-
racterizam a sua linguagem sonora: pizch/altura (tom), duragio (ritmo),
timbre e intensidade.’

Nio tomemos, no entanto, esta tltima afirma¢io no seu sentido mais
simples e lato: a notagdo musical tornou-se, ao longo do seu processo
evolutivo e construtivo, um sistema visual capaz de extravasar e diluir
as barreiras tradicionais impostas a capacidade de tradugdo grifica da
complexidade e do pormenor da sua expressdo oral: o som. Esta perma-
nente insatisfagdo associada a constante procura de novas solugdes em
prol da eficdcia comunicativa do cardcter singular do conteddo musical
manifestou-se continuamente em suporte visual, através da manipula-

(1) Ao contextualizar a expressio do siléncio musical, John Cage refere-nos os quatros elemen-
tos estruturais de um contetdo sonoro: “se considerarmos que o som ¢ caracterizado pela sua
altura, intensidade/volume, timbre e duragfo, e que o siléncio (o oposto e, como tal, parceiro
do som) apenas pela sua duragéo, somos levados a concluir que, destas quatro caracteristicas
musicais, a duragio, isto é, a extensio temporal, é¢ a mais fundamental. O siléncio nio con-
segue ser percepcionado em termos de altura ou harmonia: é ouvido em termos da sua
extensio temporal.” (Cobussen, 2002)
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¢do consciente dos elementos gréificos préprios de cada elemento sono-
ro a traduzir. Independentemente do objectivo que conduz o seu pensa-
mento, seja ele de indole pedagdgica? (notagio neumdtica), de memoria®

ou mesmo de permissiva e livre especulagio interpretativa*e sonoridade

pléstica (como é o caso da notagio moderna), a notagio musical sempre

reconheceu o papel fundamental da esséncia grafica/visual da sua escrita

e o elevado poder a ela inerente.

Se as duas notagdes — literdria e musical — percorreram um percurso
partilhado nos primeiros momentos, seria expectivel uma separagio por
parte da segunda na procura de solugdes mais concretas para a tradugio
das potencialidades expressivas dos elementos da sua linguagem sonora,
em contraste com as limitagdes (ou comodismo) da manifestagio escri-
ta da lingua falada, do discurso oral. De acordo com a explanagio do
capitulo anterior, em termos de evolugio histérica da notagdo musical, é
visivel uma focada preocupagio inicial por parte da mesma na represen-
tacdo rigorosa da dimensdo tonal do conteido musical — o pitch/altura
— relevando para segundo plano a atengio a tradugdo especifica da sua
dimensdo ritmica. Os problemas de tradugio visual da dimensio tonal re-
solveram-se progressivamente através do estudo e consequente manipu-
lagdo espacial da direcgdo vertical do suporte de escrita enquanto que, em
evidéncia, a representagio ritmica fez uso da horizontalidade do mesmo.

Para o presente estudo comparativo, interessa compreender o cardcter
expressivo e comunicativo presente e potenciado através da gestio do es-
pago horizontal, desde os principios basicos concretizados pela notagio
tradicional até ao conceito de spatial notation (notagio espacial)® pensa-
do pelos compositores da musica avant-garde da nova notagio grafica.

Referimo-nos nestes pontos, por um lado, a capacidade da notagio musical de produzir
memoria de um determinado conteudo sonoro sobre um suporte visual, e por outro, & ne-
cessidade pedagégica que conduziu alguns dos seus pensadores no processo construtivo das
suas estruturas editoriais. Sobre o primeiro, escreve Read: “todo o conjunto do sistema neu-
mitico, apesar de algumas mudancas e melhorias, teve muitas limitagées, particularmente
no ensino da musica. Util unicamente como apontamento para os cantores, refrescando
a sua memdria sobre um conjunto geral de subidas e quedas apreendidos originalmente
por transmissio oral.” Continuamente, quando se refere ao sistema sildbico proporcionado
por Guido d'Arezzo, o autor refere os seus elementos como de ‘facil apreensio por parte
dos estudantes mais novos’, sendo que este sistema ‘foi capaz de transformar o ensino da
musica da altura e dos séculos subsequentes.’ (Read, 1979)

Sobre as partituras da notagdo grifica ou visual, refere Reis: “olhando estas novas notagdes,
nem sempre hd uma relagio entre o que se vé e o que se ouve, mas esta estética visual evoca
uma musica previamente imaginada (...) na mente do observador. Uma musica invisivel,
provavelmente mais ascética, bela e moderna que a obra produzida no palco com os ins-
trumentos convencionais.” (Reis, 2012)
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O conjunto de conclusdes consequente das seguintes andlises editoriais
entre o contexto musical e literdrio constituird um sélido argumento na
validagdo da importincia de um pensamento organizado e consciente
na composi¢io e gestdo do espago editorial, enquanto elemento de pre-
ponderante autoridade na qualidade do processo comunicativo de infor-
magio visual e textual. Dos seus componentes estruturais, destacar-se-a
0 espago branco da pégina como elemento de poderosa sugestio visual
na condugio aproximada de um objectivo interpretativo concreto. A sua
tradugdo em siléncio é apenas aparente — uma caracteristica prépria da
leitura micro-estrutural — pois a sua omnipresenca visual, em termos de
envolvéncia da totalidade de elementos informativos do objecto editorial,
concede-lhe uma elevada influéncia sobre a expressio e leitura dos mes-
mos, quer em termos da denotagio como conotagdo das suas respectivas
qualidades e valores textuais e orais.

(5) Segundo Kurt Stone, “a notagio espacial ou proporcional é um sistema em que as dura-
¢oes traduzem-se em distdncias horizontais ao invés de serem feitas através de simbolos
(como na notagdo tradicional). Deste modo, por exemplo, a duragio de uma minima cor-
responde a um centimetro do espago horizontal, a de uma seminima a meio centimetro,
por ai em diante.” Consequentemente, “toda a notagio das duragdes deve ser feita tendo
em conta a relagio espacial entre elas. Como tal, todos os simbolos representativos de
duragdo (...) tornam-se irrelevantes. (...) Assim, a notagdo espacial ¢ feita idealmente
para amenizar as passagens em accelerando e ritardando, como todas as outras progressoes
aperiédicas dificeis ou impossiveis de exprimir através da notagio simbélica.” Conclui-se,
assim, através da referéncia a preponderancia do contexto visual para uma maior eficdcia
na resolugio de problemas ritmicos, “a notagdo espacial ¢ o veiculo grafico ideal sempre
que ¢é necessaria flexibilidade ritmica e duragio vaga, enquanto a notagio simbdlica sem-
pre que € preciso certeza no ritmo/duragio.” (Stone, 1980)
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1.

das Direccoes
e do Sentido de leitura

qualidade da leitura ndo depende unicamente do leitor como também da
percepgio que este tem sobre o texto escrito, ndo somente da sua esséncia
e contetido literdrio como (e ndo menos relevante) do tratamento formal
em termos graficos e visuais que este adquire. Ndo é por mero acaso
que diversos autores, designers e tipégrafos se debrucaram ao longo do
tempo sobre questdes de legibilidade e conforto visual, quer no desenho
dos caracteres tipograficos como na composi¢io e estrutura editoriais.®
Seja no caso da notagdo musical como da composi¢io editorial: ambos
confluem para a comunicagio de um determinado valor e contetido, am-
bos se afirmam como estruturas de representago escrita e visual desse
mesmo contetdo e ambos conduziram a criagdo e consolidagdo de uma
série de ferramentas proprias (mas, como iremos ver, ndo tdo distintas)
em resposta aos problemas e necessidades desse primordial e comum
objectivo: comunicar. A notagdo musical serviu-se das duas principais
direc¢des espaciais do espago editorial como meio de traduzir, distinti-
vamente, a natureza dual do seu corpo sonoro: o plano horizontal para a
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dimensdo ritmica, e a vertical para contextualizagio da qualidade tonal
(pitch). Num paralelo 2 composicio editorial literdria, o mesmo sucede em
termos de organizacio da informagdo grifica no processo visual de lei-
tura. Os diversos elementos textuais dispdem-se sequencialmente num
conjunto de eixos horizontais dispostos ao longo do plano vertical, to-
mando este ultimo o valor do entrelinhamento como condicionador da
qualidade do processo de leitura. Por sua vez, a capacidade expressiva e
valor conotativo do desenho da fonte tipogrifica, associados a0 ambien-
te editorial consequente da composi¢io vertical, qualificam a natureza
do conteudo textual.

Ler implica um sentido do gesto do olhar’, do percepcionar, e o corres-
pondente acto de escrita ou edigdo apreende e exercita o mesmo sentido
derivado do contexto cultural e sistema tradicional em questdo. Ociden-
talmente, escrevemos e lemos maioritariamente num mesmo sentido: da
esquerda para a direita. Consequentemente, tal caracteristica condiciona
simultaneamente ambos os sistemas de escrita, o musical e ortografico.
Esta conclusio, apesar de simples e 6bvia, constitui uma importante pre-
missa para validar os raciocinios comparativos que se seguem no dmbito
das duas principais direcgdes de leitura: horizontal e vertical. Nas pré-
ximas exposi¢des, conduziremos um raciocinio comparativo orientado
numa perspectiva musical, iniciada na contextualizagio das suas necessi-
dades e consequentes ferramentas de resposta da notagio musical, pos-
teriormente adaptada para o pensamento e exercicio editorial literdrio.

(6) O trabalho de Jan Tschichold (Leipzig, Germany 1902 - Locamo, Switzerland 1974) en-
quanto tipdgrafo, escritor, professor e designer, serd um exemplo obrigatério a citar neste
momento de leitura.

(7) wide Capitulo II (1. 0 Gesto do Olhar) como contextualizagio do uso do termo na pre-
sente dissertago.
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2.
manifestacoes
visuais da Notacao Musical:

— ritmo e horizontalidade

2.1. da Notagio Tradicional:
expressdo do som e do siléncio.

Retomando a introdug¢io anterior, a notag¢io musical serve-se das duas di-
mensdes visuais de leitura — horizontal e vertical — para traduzir as
principais qualidades que dio forma singular ao seu conteido sonoro
— respectivamente, qualidade ritmica e tonal. Remetendo a dimensio de
composi¢io e leitura visual vertical para um contexto de andlise posterior
relativo a qualidade expressiva do ambiente de leitura, concentremos por
agora a nossa atengio na direcgio horizontal e na sua competéncia rit-
mica e temporal. Neste eixo de leitura, encontramos indicagées e infor-
magdes relacionadas com a estrutura ritmica da peca musical, enquanto
que no vertical apreendemos a estrutura harménica e tonal da mesma: as
variagbes de altura entre as diversas notas e correspondentes sons — ou
seja, em termos gerais, o valor da frequéncia sonora.®
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Comecemos pelos elementos basicos do uso da edi¢do musical escrita
pertinentes neste contexto: a pauta, as notas, os compassos ¢ as figuras
musicais. O primeiro a que nos referimos — a pauta ou pentagrama —
constitui-se por um conjunto elementar de cinco linhas e quatro espa-
¢os que no contexto geral, ou seja, na macro-estrutura visual da pagina,
corresponde a uma Unica linha de leitura através de um fluir temporal
comum (sequéncia una). Cada linha e cada espago — numa micro-es-
trutura — corresponde a uma frequéncia sonora: 2 altura de um som,
distancia vertical das notas musicais em concreto (deixemos por agora
este conceito para o capitulo do estudo da direcgio vertical).

O compositor vai escrevendo as notas ao longo da pauta orientado no
sentido de leitura ocidental (da esquerda para a direita) na direc¢do hori-
zontal. Mas, para que as mesmas adquiram sentido na construgio ritmica,
este vai dotando cada uma de um valor temporal especifico: a sua dura-
¢do. Referimos-nos a dura¢do do som, mas o mesmo se aplica a duragio
do siléncio: a musica vai adquirindo corpo préprio através do conjunto
de relagdes e variagdes entre notas (altura), sons e siléncios e respectiva
dura¢do dos mesmos [ex.1]. Na sua tradugio escrita, a notagdo musical
serve-se de uma representagio grafica simbdlica de cada valor de dura-
¢do aplicado a uma nota: as figuras musicais, glifos especificos para cada
valor. Assim, iniciando-se actualmente nas quatro unidades de tempo
(pulso) surge-nos a semibreve ¢, através de sucessivas razbes de metade,
as outras possiveis figuras.’

Em termos graficos e visuais, além do efeito visual dos simbolos acima
referidos, ao transpormos os valores ritmicos de cada nota para a pauta
dotamos o espago que cada uma ocupa de uma dimensdo prépria, di-
rectamente dependente da duragio das mesmas. Deste modo, compre-
endemos que a duragdo de cada nota reflecte-se proporcionalmente no
espago visual envolvente que esta necessita para expressar e dar senti-
do visual ao seu valor temporal. Uma nota de maior duragio exige um
maior espago livre apds o seu simbolo grifico do que aquele necessério a
uma de menor duragio [ex.2]. A representagio do seu valor nio depen-
de unicamente do desenho das suas formas, uma vez que o tamanho das

Reis compara a pauta a “um grafico bidimensional onde o tempo se desenvolve na hori-
zontal. Ao longo da partitura, deslocando-se na vertical, colocam-se as notas subindo e
descendo, conferindo o pitch/altura.” (Reis, 2012)

Em uso actualmente: semibreve (4 unidades), minima (2 unidades), seminima (1 unidade),

colcheia (1/2 de unidade), semicolcheia (1/4 de unidade), fusa (1/8 de unidade), semifusa
(1/16 de unidade).
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mesmas em contexto horizontal ndo influencia o espago que as envolve
— as larguras sio muito semelhantes entre si (apenas se observa uma
ligeira diferenca consequente da postura gréifica da semibreve).

Estabelecendo um paralelo 4 composigio literaria — textual e editorial —
substituimos somente as figuras musicais por palavras ou silabas, manten-
do-se aplicével e igualmente vilido o raciocinio anterior sobre a relagdo
espaco-temporal. O valor da distdncia entre as palavras, no mesmo sen-
tido de leitura sobre a mesma direc¢do (horizontal), influenciard a dura-
¢do do siléncio entre os virios elementos textuais/tipogréficos, através de
uma manipulagio consciente do processo de leitura — do gesto do olhar.
No entanto, apesar da semelhangca visual, existe um ponto relevante que
difere neste aspecto: o significado do espago envolvente. Enquanto que
na notagdo musical este espago tanto pode indicar momentos de som
como siléncio, de acordo com a figura que o representa (existindo glifos
para traduzir e representar quer o valor do som como do siléncio), na
composi¢io editorial a palavra lida tem uma duragio sonora que depen-
de unicamente das suas caracteristicas fonéticas e ortogrificas e assim
o espago livre que a segue e envolve ¢ lido como siléncio, como pausa.
Fica assim aberto o caminho para uma resolugio futura deste problema,
que podera passar por ferramentas do universo linguistico e gramatical,
como por exemplo o recurso a figuras de estilo que permitam manipular
a duragdo sonora de uma letra, silaba ou palavra [ex.3].

A exposi¢io anterior permite-nos retirar uma série de conclusdes direc-
tamente aplicdveis ao exercicio do design editorial:

1. as figuras musicais na nota¢do musical
equivalem ao fracking'® no campo editorial;

2. quanto maior/menor o espagamento entre palavras
— maior/menor serd o valor da duragdo do siléncio associado.

Em questdes de velocidade e ritmo ¢ imprescindivel referir o conceito
de Andamento e a sua relagio com o Tempo na estrutura musical. A lei-
tura e interpretagdo geral da pauta acontece segundo uma velocidade
especifica determinada segundo o intuito do compositor — com maior
ou menor rapidez. A notagio musical cldssica utiliza uma série de ter-
mos italianos'! designativos para definir ou sugerir um intervalo de ve-

Sobre a defini¢io e questdes de zracking e kerning enquanto ferramentas de ajuste espacial
tipograficos — wvide Kane, 2011.

(Read, 1979, p. 275-280)
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locidade possivel para a performance da pega, ou seja, o grau de lentiddo
ou rapidez que se transmite a0 movimento de leitura do texto musical.
No espectro de velocidades possiveis formam-se trés classificacdes de
andamentos de acordo com as suas caracteristicas ritmicas globais: os
lentos (grave, lento, largo, adagio...), moderados (moderato, andante...) e
rapidos (allegro, vivace, presto...).” Apesar de serem classificagées ritmi-
cas, alguns deles transparecem jd a possibilidade de um duplo sentido
relacionado com a conotagio emotiva e o cardcter expressivo da peca
musical, como é exemplo o caso do allegro: responde-se com uma ve-
locidade rdpida sugerindo em simultineo um modo alegre e luminoso
de execugio. Este adjectivo ao ambiente, textura e cardcter executivo da
obra musical, nos casos gerais, é transmitido ao intérprete através de
uma indicagdo complementar’® ao andamento em questio — em ter-
mos graficos, a qualidade desta postura expressiva musical reflectir-se-a
na densidade da disposi¢do dos elementos visuais na estrutura vertical
da pégina (ver questdes da Verticalidade). Associados ao pensamento
editorial, os andamentos musicais reflectem-se na macro-estrutura tex-
tual — no formato da pédgina ou na moldura subentendida que delimita
a forma do corpo global de informagio, a velocidade de leitura serd o
factor determinante da associagio do andamento a0 mesmo.

Deste modo, perspectivando para a macro-estrutura de um objecto edi-
torial literdrio podemos concluir:

(3) os andamentos répidos determinam uma maior
proximidade dos elementos textuais — leitura mais rapida;

(4) os andamentos lentos determinam um maior
afastamento dos elementos textuais — leitura mais lenta;

(5) os andamentos moderados correspondem
a leitura corrente, ao ponto intermédio e equilibrado
de distancia horizontal entre os elementos textuais;

(6) os formatos largos conduzem a uma leitura
horizontal extensa — andamentos lentos
(tempos mais calmos, alargados);

(12) (Read, 1979) (Stone, 1980)
(13) As indicagdes de mood, ou seja, de cardcter, constituem um complemento ao Andamento.

Se este tltimo traduz a natureza ritmica do Tempo, entdo o primeiro constitui o seu lado
sensorial, emotivo e expressivo. (Read, 1979) (Grove, 1910)
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(15)

(7) os formatos condensados conduzem a uma leitura
horizontal curta — andamentos rdpidos
(tempos mais dindmicos);

(8) os formatos intermédios correspondem 2 leitura corrente
e consequentemente aos andamentos moderados.'

Neste ponto da investigagio é pertinente estabelecer uma outra compa-
ragdo entre os dois sistemas de escrita, desta vez relacionada com o con-
ceito de compasso. As figuras musicais dispdem-se na pauta de acordo
com um sistema rigoroso de divisio temporal (e consequentemente es-
pacial) da pe¢a musical. Os compassos dividem a musica (a melodia ou,
em termos editoriais: o texto musical) em partes iguais!® — sdo sistemas
de divisdo da macro-estrutura temporal de uma partitura. Cabe a cada
compasso definir a quantidade possivel de tempos (pulsagdes) a conter
e, consequentemente, influenciar as possiveis divisbes espaciais visuais
dentro do mesmo. Podemos definir uma correspondéncia directa aos
sistemas de grelhas que estruturam o conteido da pédgina na composi-
¢do editorial: os compassos sdo as grelhas' do design, estruturas editoriais
que conduzem a disposi¢do da informagdo de uma forma organizada e
pensada em prol de uma maior eficicia na concretizagio do objectivo
comunicativo quer do valor total do objecto editorial, como das partes
que o constituem.

Como mote final desta andlise editorial da dimensdo ritmica do espago
horizontal de leitura, coloquemos o caso da notagdo espacial ou propor-
cional (spatial/proportional notation), no contexto musical vanguardista
do século xx, como exemplo da acepgdo do espago visual de leitura en-
quanto ferramenta editorial. Este novo método experimental de notagio
musical incorpora na sua metodologia de representagio visual uma assu-
mida relagdo entre o posicionamento sucessivo horizontal dos elementos
grificos e a correspondente sucessio temporal no contexto sonoro real.
A representagio visual de um accelerando, por exemplo, tradicionalmente
assente numa indicagdo textual sobre o momento inicial da sua acgio,
por sua vez finalizada com o a zempo como retorno ao valor natural do
andamento proposto [vide fig.8], encontra agora lugar numa tradugio di-

Encontramos um paralelo no pensamento editorial da linha cldssica de edi¢do — “quando
se desenha uma pédgina € necessério definir a largura das colunas de um texto. Se esta for
demasiado estreita, faz com que o leitor salte constantemente de linha em linha. Se for
demasiado longa, quando o leitor chega ao final da linha torna-se dificil ver por onde
continuar a leitura.” (Jardi, 2007)

(Read, 1979) (Stone, 1980)
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recta da sua acgdo quer através do desenho das respectivas figuras como
na sua disposi¢do relativa no espago horizontal. Este novo método de
exclusiva expressio grifica, sem recurso a complementos indicativos tex-
tuais, torna-se capaz de representar visualmente o processo temporal de
metamorfose ritmica dos elementos musicais num crescendo gradual de
velocidade. Por um lado, recorre a simbologia grafica da tradi¢do musical
em termos de representacdo temporal — as figuras musicais — adul-
terando graficamente os seus elementos de ligagdo; por outro, cria um
progressiva aproximagio ou afastamento visual das mesmas através das
suas posi¢des horizontais relativas, como sugestio de um accelerando ou
ritardando, respectivamente [fig.9].

Tomemos o exemplo de um conjunto de quatro colcheias numa gradagio
da sua velocidade de execugio [fig.10]. Numa representagio tradicional
o0 conjunto apareceria em posi¢des fixas de igual afastamento horizontal,
ligadas entre si por um colchete'” comum representado através de uma
unica linha horizontal transversal e tangente a cada extremidade supe-
rior das respectivas hastes. O accelerando teria somente uma performance
sonora, dado que a sua materializa¢do no contexto visual se resume a
uma presenca textual estitica complementar ao conteddo principal —
uma simples indicagdo técnica. Através do método da notagdo espacial,
0 mesmo accelerando adquire uma performance grifica através da ma-
nipula¢do do contetdo visual. Assiste-se a uma tradugio quase literal
de uma progressiva diminui¢do dos valores de duragio de cada figura
através da progressiva e equilibrada divisio grifica do colchete comum
em trés colchetes individuais — a separagio direccional de trés linhas entre
um ponto comum no extremo superior da primeira haste até trés pon-
tos distintos de igual intervalo vertical a partir do extremo superior da
ultima haste. Esta multiplicagdo progressiva do numero de colchetes su-
geridos constitui uma directa referéncia ao contexto das figuras musicais,
onde o aumento do nimero de colchetes sobre cada haste traduz uma
diminui¢do do valor de duragio e, assim, a um incremento da velocidade
de execugdo.'® Simultaneamente a este primeiro comportamento visual,
assistimos a uma semelhante tradugdo temporal gradativa em termos

Citando Bringhurst, “o espago na tipografia é como o tempo na musica. E divisivel infi-
nitamente, mas um conjunto de intervalos proporcionais pode ser muito mais util do que
uma escolha ilimitada de quantidades arbitrarias." (Bringhurst, 2008) Continuamente, ao
referirmos o conceito de grelha inerente ao design editorial, obrigamo-nos a mencionar
o reconhecido trabalho do professor e designer grifico Josef Muller-Brockmann (Suica,
1914 - 1996). (Muller-Brockmann, 2012)

Denomina-se por colchete o elemento gréfico colocado sobre a haste de uma colcheia, mul-
tiplicado sucessivamente até a consolidagdo visual de uma semifusa. (Read, 1979)
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do desenho da gestdo do espago horizontal (como ji descrevemos ante-
riormente). Este método de notagio ritmica nio somente constitui uma
referéncia no que toca a pertinéncia do contexto visual na solugio de
problemas de comunicagio por parte da notagdo musical como, de igual
modo, concretiza um argumento de validagdo ao poder expressivo e a
influéncia do espago branco enquanto ferramenta disponivel ao exerci-
cio do pensamento editorial.

(18) A construgdo grafica das figuras musicais no intervalo entre a colcheia e a semifusa assenta
no progressivo acréscimo de um colchete sobre o espago vertical da haste da figura. Deste
modo, uma colcheia serd distinguida através da presenga de um colchete sobre a haste, uma
semicolcheia através de dois colchetes sucessivos, a fusa através de trés, e a semifusa por quatro.
(Read, 1979)

:58.



2.2. o privilégio do Espago Branco:
— estrutura do siléncio.

s movimentos artisticos vanguardistas emergidos da década de 50 ndo
romperam unicamente com as imposi¢des tradicionais da prética lite-
rria e musical (entre outras artes), como as unificaram numa conflu-
éncia de conhecimentos e na reformalizagio conceptual da natureza e
abrangéncia quer do seu conteido de expressio oral como visual."” Se
colocarmos em evidéncia um excerto representativo das suas obras e dos
processos cognitivos que teorizaram as suas materializagGes préticas e
visuais, dificilmente isolamos contetdos estanques entre si, absorvemos
sim uma dilui¢do dos limites de ac¢do individual em prol de uma suble-
vagio da esséncia formal sobre o contetido.?’ As qualidades elementares
da natureza de cada linguagem sdo colocadas no centro do palco con-
ceptual, a narragdo e expressio de valores ndo advém somente de uma
construgdo gramatical e sintdtica, mas surge através do formato que o
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conteido adquire — o som, quer no caso da literatura como da musi-
ca. Concretiza-se uma estreita aproximagio entre a esséncia musical e
literdria (em termos da poesia) — a musica procura uma composi¢io
cada vez mais poética e a poesia uma crescente expressio musical (uma
poesia musical e musica poética).?! Mais do que inspira¢io mutua, esta
relagdo surge da preponderdncia que o cardcter sonoro da linguagem
assume na acgdo do compositor ou escritor, o respeito pela integridade
sonora na poesia, e pela sua liberdade poética na composi¢io musical.??
A obra distancia-se progressivamente do seu autor, que agora adquire
tanto peso como o leitor na tradugio do seu contetudo, ou seja, evidencia-
-se o poder sugestivo sobre o impositivo.” Na musica experimental,*
por exemplo, a partitura constitui um artefacto visual por si mesma.”
Nesta nova acep¢io de liberdade de contetdo, o compositor encontra
na tipografia um novo instrumento para a representagio sonora, em de-
trimento da representagdo tonal prépria da notagio musical [fig.11]. O
mesmo valor é conferido no universo poético, onde o tratamento da es-
séncia sonora das palavras concretiza uma composi¢do musical.” Ainda
segundo o mesmo intuito, tanto o compositor como o poeta se libertam
da rigidez editorial da tradicional direc¢do de leitura continua e singular,

(19), (20) Em termos da vanguarda poética, assistimos a uma elevagio da ‘importincia dada aos as-
pectos visuais e morfolégicos do fazer poético.” (Bajini, 1994) Sobre o contexto musical,
escreve Reis: “durante trinta anos (as décadas de 50,60 e 70 do século xx) os compositores
europeus e americanos questionaram todas as convengdes no sentido de produzirem a
notagdo das suas obras num estilo extravagante, que retinha também o olhar sobre a pauta
tendo em conta a exuberancia de elementos graficos claramente ornamentais no seu pro-
pésito formal.” (Reis, 2012)

Numa contextualizagio mais intima sobre o universo do design editoral, podemos re-
correr ao exemplo de Bayamus (1949), de Stefan Themerson, na construgio de uma poesia
semantica, que “constituiu uma tentativa de desnudar a linguagem, e a0 mesmo tempo de
a incorporar com significado: tipograficamente. As linhas tiveram de ser desfiadas, claro,
mas essas foram quebradas de acordo com determinado intuito, usando-se alinhamentos
verticais internos.” (Kinross, 2002).

Na vertente da poesia concreta, encontramos uma confluéncia de valores préprios nas
obras daqueles que inspiraram a sua consolidagdo. Segundo Bajini, “os poetas concretistas
brasileiros (...) inspiram-se em Joyce, Mallarmé, Maiakovski e nos ideogramas chineses
e japoneses, voltam a ler Lewis Carrol, reinterpretam Apollinaire ¢ Oswald de Andrade
e comegam também a revalorizar o barroco.” (Bajini, 1994) Para uma histéria concisa do
nascimento da poesia experimental em Portugal, vide Bajini, 1994, p. 113-115. Para o
contexto dos diversos processos possiveis na utilizagdo experimental da tipografia, leiam-

-se os cinco paradigmas analisados por Jorge dos Reis. (Reis, 2012, p. 85-120)

(21), (22) (Reis, 2012) (Bajini, 1994)

(23) Reis, por exemplo, aborda esta qualidade da identidade vanguardista através das composi-
¢bes de natureza tipogréfica de John Cage: “no principio do uso da tipografia na partitura
reside a quebra da relagio autoritdria entre a notagdo e o compositor. A partitura de Cage
ndo impde, acima de tudo sugere, contrariando a tendéncia humana para se deixar con-

duzir.” (Reis, 2012)
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(25)

(26)

utilizando de forma criativa as possibilidades do espago branco da pagina
enquanto potencializador da pluralidade perceptiva [fig.12]. Ambos os
casos fortificam o poder imagético do contetido para o processo de leitu-
ra, assumindo muitas vezes uma representagio visual tangivel ao universo
das artes pldsticas. Esta maior acuidade na estruturagio das relagdes en-
tre forma e conteudo leva a uma composi¢io visual e textual nutrida de
movimento, uma transposi¢do gestual do acto de escrita para o de leitura.

Concentremo-nos agora na compreensio expressiva do espago branco
da pdgina. Um elemento isolado na pdgina nio poderd ser lido sem a
percepgio do espaco que o envolve, seja pelas exigéncias necessdrias ao
processo perceptivo (entre forma e negativo) como pelo contexto cono-
tativo a ele associado. A leitura da pédgina ndo se processa unicamente
numa micro-estrutura mas igualmente (e primariamente) na totalidade
do suporte visual. Se a pdgina impde limites ao espago, entdo a posi¢o
que cada elemento grafico ocupa sobre a sua estrutura passa a ser relati-
va a vérios pontos de referéncia, e assim, relativiza o préprio caricter da
leitura. Por outro lado, tendo em conta este contexto macro-estrutural
do plano de leitura, a observa¢do de um movimento textual sobre um
pagina, representado através do desenho que a sucessio dos diversos ele-
mentos formaliza, conduz a leitura ndo unicamente no sentido sonoro
como imagético, um impulso visual que nos sugere uma comparagio a
um movimento real. Enquanto disciplina emergente das vanguardas ar-
tisticas experimentais que jd referimos, a poesia concreta” concretizou
esta relatividade espacial através de diversas manifestacdes e processos
visuais. Por um lado, concretiza a dimensdo visual de forma directa e ob-
jectiva quando dispde o contetdo tipografico do poema numa estrutura
figurativa. Apesar da prevaléncia formal sobre o contetdo textual, este
ultimo ndo fica excluido como contributo a expressdo da ideia visual ou
sonora. O oposto acontece numa metodologia mais contida, quando en-
contramos uma estrutura em que a ruptura com a posi¢io pressuposta

Sobre o desenvolvimento da musica experimental ou moderna — vide Grifhiths, 2011.

Este facto “¢ directa consequéncia da tomada de consciéncia das virtudes de beleza plas-
tica inerentes a notagdo musical como objecto estético vilido em si, enquanto artefacto
visual independente da sua dimensdo sonora.” (Reis, 2012)

Quando descreve a singular estrutura editorial do poema Un Coup de Dés Jamais NAbolird
Le Hasard, de Stéphane Mallarmé, Reis refere que “através da tensio e do ritmo tipografi-
cos, 0 cérebro compde uma imagem acistica do texto (...) que evoca sensagdes auditivas e
emocionais.” (Reis, 2012) Neste contexto de presenga musical numa composi¢io editorial,
encontramos um outro exemplo na obra de Salette Tavares, o qual demonstra “uma verda-
deira pesquisa musical conduzida através de assonéncias, consonancias, rimas assimétricas,
ritmos, ruidos e siléncios.” (Bajini, 1994)
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de determinado elemento textual na dimensdo de leitura conduz tanto
ao énfase ou suspensio do seu significado, quanto a uma intervengio na
manifestagio oral, seja sob a forma de siléncio abrupto como expressivo.

Aranha (1963) de Salette Tavares® constitui um exemplo claro de poe-
ma visual [fig.13], onde a dimensfo sonora se associa 4 micro-estrutura

«.»

(veja-se o ruido produzida pela predominancia fonética do “t” no cor-

y o« d

po textual e enfatizado no “arrrranha’, “arrranhisso” e ainda “arranhago’
numa progressiva diminui¢do do seu peso sonoro) e o plano figurativo a
macro-estrutura (na clara defini¢io formal da forma simbolica de uma
aranha). Em termos de uma cinética editorial, podemos observar Péndulo
(1962) de E. M. de Melo e Castro,” onde o movimento hipotético de
um péndulo encontra representagio visual através de uma disposi¢io rai-
dada semicircular dos caracteres tipogréficos [fig.14]. As indicagbes tem-
porais do movimento encontram-se na progressiva formulagio somativa
ou subtractiva da palavra “péndulo” sob a direcgio dos eixos limite da
semicircunferéncia, enquanto que a sugestio figurativa do movimento
se constréi no histdrico visual evidenciado pela cadéncia de posi¢des dos
eixos verticais a partir do centro da circunferéncia subentendida. Esta

Neste ponto torna-se pertinente distinguir as diversas denominagdes e contextos das pra-
ticas poéticas vanguardistas. Enquanto Poesia Concreta, esta “faz uso de uma tenséo visual

da tipografia no espago, produzindo determinadas obras que podem ser classificadas como

poesia tipografica. Estas composi¢6es sdo muitas vezes interpretadas foneticamente pelos

poetas brasileiros, transformando-se em poesia sonora.” Na sua acepgio experimental, a

poesia “excede, em muito, os limites do visual e do concretismo brasileiro: ¢ também seman-
tica e sintdctica, tendo em conta que os poemas tipogréficos (...) se baseiam numa maior
tensdo entre o significado e o significante.” E ainda, em termos da globalidade da Poesia

Tipografica, a mesma “diz respeito a utilizagdo da tipografia, do alfabeto e das letras en-
quanto objectos visuais, com uma forma prépria e numa composicio grifica espacializada

onde o objectivo é comunicar uma mensagem poética, artistica e pessoal.” (Reis, 2012)

Salette Tavares (Mogambique, 1922 - Lisboa, 1994), licenciada em ciéncias Histérico-Fi-
loséficas, constitui um exemplo de elevada relevincia no contexto de vanguarda poética
portuguesa. Como escreve Reis, “de todos os praticantes de poesia tipogréfica em Portugal,
Salette Tavares ¢ a que revela maior folego. Toma-la como a grande referéncia desta drea
especifica deve-se ao facto de que todos, ou a maioria dos seus poemas experimentais, po-
dem ser considerados poesia tipogréfica, dada a solidez do uso da letra e a harmonia estéti-
ca das estruturas tipogréficas utilizadas nos poemas.” O seu trabalho “permite concluir que
a articulagdo entre significado e significante, quando estes se encontram em perfeita sinto-
nia, realizam um poema objectivo e de leitura maximizada. Uma manipulagio informada
da tipografia (...) a par de uma personalidade literdria faz de cada uma das suas obras, um
artefacto que comunica directamente com o observador. Mais ainda, a dimenséo fonética
presente em cada poema evidencia uma sonoridade interior que o completa.” (Reis, 2012)
Na sua obra de maior cariz experimental tipografico e visual, encontramos “verdadeiras
composi¢des grificas nas quais o conteido — representado por jogos verbais, calembours,
assondncias — se une consequentemente a forma, quer dizer, aos tipos e as dimensées das
letras e a disposicdo espacial das palavras.” (Bajini, 1994)
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dinimica tipogrifica encontra uma meméria visual no conhecido I/ pleut
(1918) de Guillaume Apollinaire,® um caligrama cuja orientagio edi-

torial obliqua e sentido textual descentende projecta o movimento da
chuva [fig.15].

Podemos ainda encontrar uma representagio gestual editorial em estru-
turas mais contidas mas com igual énfase na sugestdo visual de movi-
mento como em Enforna (1957), novamente de Salette Tavares [fig.16].
Neste ultimo, a sequéncia horizontal em posi¢io vertical progressiva des-
cendente de “Entorna”, “deita” e “verte” remete o leitor para um movi-
mento préprio do gesto de entornar indicado desde logo na primeira
palavra da composi¢do. O restantes dois elementos que ddo corpo ao
movimento descendente sio sinénimos do mesmo movimento — dei-
tar e verter — que se conclui no recetdculo editorial do contetdo vertido,
ou seja, o eixo horizontal de “na minha orelha uma centelha vermelha”.
Ainda em Espelho Cego (1957), primeira colectinea da obra de Salette
Tavares, encontramos diversas obras contextualizadas numa manipula-
¢do do espago branco como condicionamento do cardcter expressivo do
contetdo sonoro e textual. Em Bedi [fig.17], encontramos uma suspen-
sdo temporal indicada pelo siléncio visual (e sonoro) posterior ao “Bebi,”
inicial, como que uma influéncia espacial do valor expressivo da virgula
que finaliza a palavra. Este isolamento editorial face ao restante texto,
além de um intensificagdo do sentido da palavra enquanto contexto da
acgdo global do poema — beber — remete-nos para um tempo anterior
(utilizagdo do passado associada & pausa visual remete-nos para uma me-
moéria). O movimento de leitura (ou o tempo presente de leitura) é reto-

E. M. de Melo e Castro (Covilhd, 1932) personifica um outro expoente da poesia expe-
rimental portuguesa. No que diz respeito ao seu contributo para a teorizagio e prética do
contexto vanguardista poético portugués, compreendemos a presenga de uma estratégia
assente na "concepgio do desenho da letra, na escolha desta em fungio do poema e na sua
combinagdo sobre a pagina, encarando a letra isoladamente, numa palavra ou num texto. Es-
tamos, assim, perante uma realidade poética construida sobre uma estrutura ideografica, cuja
composicio visual, que utiliza exclusivamente letras, se baseia no principio do ideograma,
segundo o qual o grafismo geral da peca fornece a ideia e o poema vale por si." (Reis, 2012)

Guillaume Apollinaire (Roma, 1880 - Paris, 1918) ¢ considerado um dos profetas do con-
texto poético dos inicios do século xx e, em paralelo, um dos mais ilustres impulsionadores
do movimento surrealista. Quanto & pertinéncia do seu trabalho no contexto desta disser-
tagdo, encontramos uma estrutura e composi¢io editoriais permissivas de "uma complexa
rede de leituras, por vezes simultineas, outras vezes, sucessivas", assim como uma "relagio
entre figura e fundo, obtida através da tipografia" que "cria um sentido pictérico novo."
Consequentemente, verifica-se na sua poesia "uma quebra radical na linearidade e na estru-
tura do discurso escrito. As linhas do texto sio lidas de forma sucessiva, mas também de
forma simultinea, a fim de que as ideias se sobreponham e o leitor encontre sentidos de
leitura pessoais.” (Reis, 2012)
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mado no “eu te bebi”, centrado sobre o restante corpo textual do poema,
como destaque visual em relagdo aos restantes elementos. A conjugagio
visual entre o primeiro “Bebi,” alinhado 4 esquerda e o “eu te bebi” no
espago continuo inferior sugere novamente um contexto de memoria,
de eco visual.

Um semelhante énfase do valor do contetdo textual é concretizado em
Trago, j4 numa outra colectinea da autora — Concerto em mi maior para
Clarinete e Bateria (1961) — no isolamento visual da palavra “s¢” [fig.18],
em conjugacio com o assumido ponto final, num eixo aproximadamente
central em relagio aos restantes elementos textuais. Em todos estes exem-
plo da intervencio da gestdo do espago branco no movimento temporal
de leitura ndo podemos excluir a sua conotagio editorial e visual enquanto
siléncio, cuja materializagdo intensifica o impacto sonoro dos restantes
elementos. Tanto em Concerto em mi maior para Clarinete e Bateria como
em Lex Icon (1971), observamos uma clara dimensio musical através
do tratamento sonoro que o conteido adquire, seja através de recursos
fonéticos e gramaticais, como da sugestdo visual de siléncio e ruido.™

Este ultimo contexto de um trabalho poético-musical em Salette Tavares
transporta-nos para o universo vanguardista paralelo da musica experi-
mental e da consequente libertagdo da notagio musical dos seus cinones
tradicionais.* John Cage® representa indubitavelmente uma geragio de
compositores que elevaram o contetido formal da representa¢do musical,
aprofundando ainda mais a distdncia entre o acto de composi¢do, o con-
tetdo criado e o seu resultado sonoro enquanto produto de uma leitura
livre de restritas imposi¢des — a indeterminagdo como qualidade singu-
lar da nova musica experimental. Se na poesia assistimos ao abandono de

(31) Na obra poética de Tavares, “os siléncios que em musica (...) sdo significativos como os
sons, representam-se através de espagos brancos, numa precisa procura de ritmo (...). Os
ruidos, pelo contrério, sio expressos através de onomatopeias.” (Bajini, 1994)

(32) Quando refere uma estrutura musical e textura sonora no trabalho poético de Tavares,
Bajini traga um paralelo inspirativo a obra de John Cage: “isto pode também relacionar-
-se com o clima experimental dos anos 60, os trabalhos de John Cage — que hd muito
pertencia ao mundo da escritora.” (Bajini, 1994)

(33) A referéncia a John Cage (1912 - 1992) conduz-nos automaticamente para um universo
de clevada complexidade e virtuosismo musical. Enquanto artista plural — compositor,
teérico musical e escritor — Cage revelou-se um pioneiro no contexto experimental da
musica moderna. Destaca-se, de entre os inimeros contributos da sua obra, a sua nova
valorizagdo e conceptualizagdo do siléncio enquanto privilegiado e expressivo elemento
sonoro ¢ visual. Para uma maior abordagem ao trabalho e contributo de Cage, vide Berns-
tein e Hatch, 2001.
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(34)

uma fun¢do meramente narrativa,* entio na musica exponenciam-se os
limites do cardcter e da natureza sonora.*® Ao longo da sua consolidagio
histérica, a notagio musical tradicional trabalhou uma expressdo ritmica
e tonal relativamente limitada, em termos de fixagdo de valores concre-
tos e planos numa escala reduzida® face a extensiva panéplia de possibi-
lidades do detalhado caricter sonoro préprio da nova conceptualizagio
musical.’” A associag¢do destes dois factores — o leitor enquanto autor e
o privilégio da forma e esséncia sonora — conduziu a consolidagio de
um sistema de notagdo plural somente limitado pelas condi¢des fisicas
do respectivo suporte de representacio e leitura, assente num especu-
lar continuo das propriedades graficas e visuais num novo conceito de
partitura. Esta adquire um valor independente enquanto objecto visual
e editorial que intui o seu contetdo ao observador ou interprete, poten-
cializando assim uma variedade significativa de performances e mate-
rializages orais.

Cage apresenta uma série de partituras em que a tipografia assume um
valor meramente sonoro em substitui¢do das figuras musicais do uso
tradicional da notagdo.*® A voz, enquanto instrumento, adquire um
novo relevo e significado, o que aproxima o universo musical ao textual
e, consequentemente, literdrio — a poesia metamorfoseia-se em musica.
Em algumas partituras de Nozations (1969), o compositor demonstra ji
uma grande influéncia tipogrifica e textual [vide fig.12], tanto no trata-

(Bajini, 1994)

(35) Ao referir-se a estrutura da notagdo espacial (spatial notation), Stone menciona a nova

(36)

(37)

conceptualizagio do processo de composigdo visual musical. Segundo o autor, desta nova
manifestagdo musical “com tendéncia a uma complexidade crescente, surgiu uma moda
em direc¢io oposta: menor precisio no processo de notagio e uma crescente liberdade in-
terpretativa. Isto representa uma ruptura fundamental com todos os sistemas de notagio
prévios: uma mudanga de uma notagio de duragio simbdlica (...) para uma notagio es-
pacial (proporcional) em que as duragdes se encontram indicadas através do espagamento
horizontal de sons e siléncios.” (Stone, 1980).

Referimo-nos aqui a estrutura compartimentada (em termos de fixagao de valor de frequén-
cia sonora) propria das escalas diatonicas na utilizagio fundamental de sete notas musicais
face as novas possibilidades de valores micro-tonais da musica experimental.

Em oposi¢io a notagio tradicional, a nova notagio visual “introduziu uma ambiguidade
deliberada, variando os graus de indeterminagio, as escolhas entre diferentes alternativas,
a improvisagdo, e o uso de sons e circunstincias estranhos e imprevisiveis. Tudo isto exi-
giu uma notagio radicalmente nova, ao ponto de abandonar simbolos e procedimentos
convencionalmente usados, em favor de implicit graphics (graficos implicitos), uma vez que
os ultimos asseguram uma liberdade interpretativa maior pedindo uma mais pesada con-
tribui¢do imaginativa e ingenuidade por parte dos intérpretes.” (Stone, 1980)
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(38)

(39)

mento formal da tipografia como do espago editorial. Novamente, o espa-
¢o branco — ou, concretamente, o espago editorial — surge como uma
das principais ferramentas de edi¢do e até mesmo de composi¢io sono-
ra. No entanto, é em Silence (1961) que encontramos maior pertinéncia
exemplificativa para o contexto expositivo presente. Em determinados
excertos, poderiamos transpor a andlise anterior dos poemas de Salet-
te Tavares de forma directa para o contexto de composi¢io visual dos
diversos textos que constroem o conjunto de Lectures and writings em
Silence. Em lecture on nothing, assistimos a uma assombrosa realizagio
estrutural editorial, um layout que transforma as grelhas em compassos
editoriais [fig.19]. A prevaléncia do espago branco enquanto condutor
do processo temporal de leitura como construtor das estruturas ritmicas
¢ clara, facto directamente perceptivel através da dispersdo organizada
do conteudo textual. Esta cadéncia irregular e alternada entre siléncio
branco e som textual é somente quebrada no plano superior da pagina
118 [fig.19a], quando o compositor insere um contetdo textual prolon-
gado, em contraste com o considerdvel momento de siléncio e suspen-
sio no mesmo plano da pédgina 124 [fig.19b]. Apesar das indica¢des
do compositor para uma leitura direccionada em sentido horizontal, da
esquerda para a direita, é quase impossivel ndo criar determinadas re-
lagbes verticais entre os diversos elementos textuais. Simultaneamente,
encontramos alguns planos de possivel leitura vertical na concordincia
entre diversas letras num mesmo eixo, uma aproximagio as singulares
mesotics,” caracteristicas de algumas das obras de Cage. Serve de exem-
plo um excerto da pagina 119 [fig.19¢], onde encontramos uma alinha-
mento vertical e proximamente sequencial de determinadas letras, uma
sugestiva poesia e estética visuais e sonoras, entre um “slowly” inicial,
intermédio e final, encontramos “s ww n iii s ww s” em “s(lowly) / w(e) /

w(ill) / n(ot) / i(f) /i(s) / i(t) / s(lowly) / w(e) / w(e) / s(lowly)”.

Sobre a natureza tipografica de algumas das composigoes de Cage, escreve Reis: “a forma
como a tipografia se instala na notag¢io de Cage estd directamente associada ao seu método
de utilizar a linguagem: o privilegiar do texto enquanto objecto performativo e a natureza
aleatéria da reunido das suas frases. (...) Para Cage, a tipografia ¢ agora um meio visual por
exceléncia. Trés elementos se sobrepdem no uso da tipografia; em primeiro lugar, o tamanho
da letra, em segundo lugar a disposi¢io das palavras, em ultimo lugar as caracteristicas do
desenho da escrita.” (Reis, 2012)

O uso de mesotics é caracteristico da obra musical e literaria de John Cage. Estas consti-
tuem um sistema de estruturagio poética sonoro-visual assente na manipulagio dos sentidos

espaciais de leitura através de uma singular composicio dos elementos tipogréficos. De for-
ma global, sdo reconhecidas visualmente através da formagao de uma linha de leitura vertical

através do cruzamento de elementos textuais consequentes de uma relativa disposigio das

linhas horizontais. (Cage, 1979)
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Ainda em Silence, encontramos um apelo polifénico textual (assunto tra-
tado no capitulo IV desta dissertagio) em 7he Future of Music: Credo
onde o compositor cruza informagio textual alternada mas com valor
expressivo temporal simultineo de dois textos distintos [fig.20]. Em ter-
mos editoriais, distinguimos os dois interlocutores textuais desta com-
posi¢io pelo contraste entre a edi¢do tradicional tipogrifica de um e a
materializagio em caixa-alta de outro. Mesmo nesta composi¢io edito-
rial, é visivel um uso cuidado do espago branco envolvente para criagio
de relacdes temporais e conceptuais entre os dois discursos.

Nao poderiamos encerrar este capitulo sem referirmos o primeiro expo-
ente de referéncia da compreensio do valor expressivo do espago branco
da pagina — Stéphane Mallarmé.*® Un coup de dés jamais n'abolira le ha-
sard (1897) constitui ji uma espécie de poema épico da desconstrugio
das estruturas tradicionais de edi¢do poética e textual [fig.21]. O texto
dipde-se num movimento fluido pelo spread de leitura, liberta do cons-
trangimento da fixa¢do horizontal e vertical sequéncial. O plano de escri-
ta constitui-se pela totalidade das direcgbes possiveis do espago editorial.
O terceiro spread do poema constitui um exemplo claro dessa dinimica
textual, na sugestio de movimento visual e temporal propiciada pelo de-
senho do percurso textual sobre a pdgina. Simultaneamente, Mallarmé
recorre a ferramentas tipogréficas para manipulagio do valor expressivo
do contetdo textual — caixa alta em contraste com caixa baixa, o do/d e o
itdlico, escalas tipograficas e as possiveis combinagdes entre os virios. As
palavras que compdem o titulo do poema encontram lugar ao longo do
mesmo através de um intenso destaque visual, vejam-se as semelhangas
entre a forga visual e tipogrifica dos “UN COUP DE DES” (primei-
ro spread), “JAMAIS” (segundo spread), NABOLIRA (quinto spread),
“LE HASARD” (nono spread).

Em LAprés-midi d’un faune (1876), o autor dd uso ao espago branco
de uma forma mais contida, conjugando este método editorial com o
poético tradicional [fig.22]. Desde logo, no primeiro conjunto textual,
visualizamos um reposi¢do do “Si clair” em relagio ao espago alinhado
do restante conteido. O mesmo se repete em “Aimai-je un réve?” que,
neste caso, além de ser precedido pelo siléncio do espago branco tradu-
tor do ponto final em “touffus”, suspende o valor interrogativo até ao
inicio da segunda mancha de texto.

Encontramos um semelhante respeito pela forma editorial da esséncia
do contetido em Pour un tombeau d’Anatole (1961). Neste contexto edi-
torial, o didlogo entre o som e siléncio visual adquire uma maior e visivel
dimensio textual através do uso combinado do travessio com o espago
branco [fig.23]. Simultaneamente, o seu uso intensifica a sugestio visual
de siléncio e suspensio, sobretudo quando desalinhado do contetdo an-
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terior, mas em concordéncia numa possivel leitura obliqua. Veja-se, por
exemplo, em “— cest le soleil” e no posterior “— — -” na seguinte linha
de leitura. A sua influéncia expressiva adquire ainda mais notariedade
quando colocados no final dos versos. Em determinadas passagens, po-
demos afirmar que a presenca do travessio tanto indica o final do sentido
da locugio anterior como, de igual modo, introduz a leitura do siléncio;
observe-se o valor expressivo do travessdo apds o contetdo textual em

“toucherai pas —”, quer em termos do significado de conteiido como em
significado visual.

(40) Stéphane Mallarmé (Paris, 1842 - Valvins, 1898) foi um poeta simbolista francés, inspira-
dor de diversos movimentos de vanguarda artistica. Mallarmé assume a poderosa influén-
cia do espago branco enquanto agente visual essencial e omnipresente na base estrutural
do espago de edigio. Em Un coup de dés (Um lance de dados jamais abolird o acaso), “as
palavras encontram-se espalhadas a esquerda e a direita ao longo da pdgina. (...) A tipogra-
fia especial, a irregularidade do espagamento déo origem a ilhas de palavras fragmentadas
num mar de branco. (A tipografia dos livros de Cage assemelha-se grandemente com este
trabalho de Mallarmé).”. Encontramos uma ruptura com o formato tradicional de edigao
literdria. Neste reformulado espago editorial, o texto desenvolve-se “no interior de uma
composi¢io visual, onde o espago branco da pdgina assume uma importincia vital, uma
vez que as palavras estdo separadas, enfatizando de forma deliberada a expressio oral e a
emogio da mensagem escrita. (...) As movimentagdes graficas do poema, onde se alteram
as proporgdes entre espago branco e material negro, exploram visualmente do ponto de
vista grfico o espago negativo enquanto lugar de comunicagio e nio mera superficie de
suporte de material tipogréfico.” (Reis, 2012)

Este “jogo entre palavras tem sempre como efeito um determinado significado. O bran-
co de uma pagina encontra-se assim imbuido de significado, é uma pré-condigdo para que
qualquer significado surja.” (Cobussen, 2002) Encontramos assim um processo de leitura
que se guia por diversas orientagdes no espaco editorial. Enquanto contetido estruturado
sobre diversas direcgdes “o texto nio se pode coagular dando origem a um significado de-
finitivo. As palavras referem-se umas as outras, mas, no seu conjunto, nio formam uma
estrutura fechada. Mallarmé atribui a este jogo tipografico a designagio de ‘espagamento’.”
(Cobussen, 2002)

De forma transversal as priticas poéticas vanguardistas j4 mencionadas ao longo da ex-
posigio, encontramos em Mallarmé a referéncia no uso do espago branco enquanto siléncio.
A relagio entre este ultimo e o som “¢ horizontal, ou seja, eles surgem de forma alternada,
deste modo excluindo-se mutuamente. A estrutura musical estd assente na sua ordem e
na exclusio mutua” (Cobussen, 2002).

Tomando agora o contexto editorial global consequente das exposi¢des e exemplos ante-
riores, reconhecemos, por um lado, a compreensio do espago como “um elemento essen-
cial e distinto em paralelo com o texto e as ilustragdes, ao invés de ser uma consequéncia
deixada pelos ultimos.” (Unger, 2007); e por outro, uma elevada pertinéncia de um pen-
samento estrutural associado a organizagio e disposigio espacial do conteido tipografico

— “os tipégrafos definem caminhos para os seus leitores: caminhos que, muitas vezes, nio
sdo reconhecidos conscientemente mas que ainda assim sio seguidos. De facto, a tipogra-
fia sem caminhos ou organizagio é um desastre. Tomemos como exemplo os sistemas de
sinais de informagdo usados numa cidade. Isto pode ser visto como uma tipografia tridi-
mensional. Cada sistema possui as suas proprias caracteristicas e produz um certo grau
de familiaridade nos utilizadores, mas, a0 mesmo tempo, informa-nos, até certo ponto, da
forma como o usar.” (Unger, 2007)

1 68.



O acervo de exemplos evidenciados ao longo desta exposi¢do constitui
uma pequena amostra do universo possivel de conhecimento inerente a
relagdo entre literatura — poesia — e musica tdo predominante nas van-
guardas artisticas referidas. De igual modo, a andlise dirigida sobre as
estruturas editoriais dos diversos poemas e partituras estabelece apenas
uma das interpretages visuais possiveis, dado o contexto de liberdade
sugestiva na composi¢do e leitura inerente a este universo de criagio
vanguardista. Porém, o conjunto de conclusées que dela resultou, quan-
do colocadas num plano comparativo, proporciona um vélido prisma
de visdo sobre algumas das metodologias possiveis no tratamento ex-
pressivo do espago branco da pédgina, definido aqui como espago edito-
rial (onde o autor ou compositor conduz e concretiza um pensamento
editorial) [ex.4-6] Em dltima estincia, encontramos nesta amostra de
obras poéticas e musicais nio somente uma concreta relagio entre estru-
turas musicais e literdrias como, e acima de tudo, um sélido argumento
da importincia e influéncia editorial do espago branco, enquanto am-
biente que envolve e adjectiva o contetdo grifico ou textual — e assim,
a leitura e interpretagio do mesmo.
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L
do Ritmo:
som, siléncio e espago branco.

[exemplos]



[exemplo 1]

construgdo bésica de uma frase ritmica
através do uso de 7 figuras musicais (em termos de representagio
da duragio de um som) e respectivas pausas
(tradugdo da duragio do siléncio)

(semibreve) (minima)  (seminimas) (colcheias) (semicolcheias) (fusas)
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(desenho das pausas
respectivas a cada figura)



[exemplo 2]

a duragio de cada figura musical
e a sua influéncia no espago branco posterior 2 mesma
(exemplo da semibreve, minima e seminima)

10

¢
e
e

T

T

(o valor de duragiio de cada figura é proporcional
ao valor do espago branco posterior, o que conduz uma maior
eficdcia visual no processo perceptivo de leitura)

(grelha estrutural de cada compasso em termos
de divisio matemitica do espago editorial)



[exemplo 3]

desconstrugio estrutural
de um excerto da voz de tenor retirado do motete Sicut Cervus

de Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525 - 1594)

o) ‘ | ‘ ‘ N ‘
p 4 1 ] 1 1 N 1
ya ] ] —— A - ——) p-w— i —
(o = 7] P~ B~ I B A e i i
H—o & o ——»o —— —®— 5 ) I —
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Si - cut cer - vus de-si - de-rat ad fon - tes a- qua - rum,_

o d eys e i

Si - cut cer - vus de-si - de-rat ad fon - tes a- qua - rum,_

Si - cut cer - vus de-si - de-rat ad fon - tes a- qua - rum,_

(siléncio)



[exemplo 4]

O préximo conjunto de exemplos [4,5,6]
inspira-se no contexto anteriormente analisado
da poesia experimental. Os poemas que o constituem foram editados
ou seja, editorialmente interpretados, pelo autor da presente
dissertagdo no projecto desiderat (2012).

Inicia-se com um excertoda interpretagdo editorial
de Caintico (1946) da autoria
de Vinicius de Moraes (1913 - 1980)



Nio, tu ndo és um sonho,
és a existéncia
tens carne, tens fadiga

e tens pudor no calmo

peito teu.

Tu

és a estrela sem nome,

és a morada
és a cantiga do amor,

és luz,

és lirio, namorada!

és todo o esplendor,
o ultimo claustro da elegia
sem fim, anjo!

mendiga

do triste verso meu.



[exemplo 5]

interpretagio editorial de um excerto do texto da soliddo,
presente em Para viver um grande amor (1962)
de Vinicius de Moraes



Nio, a maior soliddo



nio amaa usenta defende fecha recusa

encerrado que ndo da
medo
de amar ferir
ferir-se
o ser casto do mundo que queima
triste
entristece angustia angustia angudstia

(angustia )

(fria)

( desolada)






[exemplo 6]

interpreta¢io editorial de Duas cangées de siléncio (1962)
de Vinicius de Moraes



Ouve como o siléncio

se fez de repente
para o nosso amor

horizontalmente...

cré apenas no amor
e em mais nada

cala; escuta o siléncio
que nos fala

mais intimamente
ouve

sossegada

o amor que despetala



o siléncio...

deixa as palavras a poesia...






L1







da lL.eitura:

olhar, percepcao
e performance oral.




*exemplo proporcional a um
intervalo de 4?P (quarta Perfeita)

3:4

“Os intervalos perfeitos (de quarta e quinta)
coincidem, exactamente, com os formatos de pégina
de uso favorito na Idade Média Europeia.”

(Bringhurst, 2008)




Ap6s este primeiro momento de aproximagio entre o exercicio editorial
da notagdo musical e da literdria, surge a pertinéncia de um breve en-
tendimento do processo de leitura do olhar no contexto de percep¢io do

conteudo textual. A compreensio da estrutura perceptiva no processo de

leitura encontra pertinéncia na validagio quer das conclusées anteriores

relativas a0 movimento horizontal como ao vertical. Do mesmo modo,
$6 com a compreensdo dos movimentos perceptivos do olhar poder-se-a

alicercar as dedugdes editoriais concretizadas ao longo das explanaces da

presente dissertagdo. Neste ponto, é imediata a evocagio das preocupa-
¢Oes estruturais e formais sob as quais se desenvolve o desenho tipografico,
visiveis na preocupagio constante entre mancha e espago branco/nega-
tivo em prol da qualidade e eficicia de legibilidade. Para tal, requere-se

um conhecimento prévio do comportamento fisico do que poderemos

designar de gesto do olhar: a forma como os olhos assimilam e proces-
sam a informagio grifica na sua manifesta¢io textual — o que lemos e

como o lemos.
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Encontramos uma resposta a estas questdes na confluéncia do conheci-
mento préprio do universo neurolégico aos hédbitos quotidianos de lei-
tura, relagdo esta que constitui o principal mote dos diversos estudos do

campo da psicologia aplicada e associada ao design. Uma anilise sobre a

estrutura fisica e psicoldgica do processo de leitura conduz a uma valida-
¢do para os anteriores e posteriores esbogos especulativos de manipula-
¢do editorial presente ao longo desta investigagdo. Ao compreendermos

a forma como o nosso olhar trata a informagio podemos consequen-
temente questionar os meios através dos quais o gesto editorial a po-
derd moldar. Acima de tudo, ndo interessa, no presente contexto, focar
exclusivamente a micro-estrutura de leitura (tipografia em si) mas sim
verter o conhecimento perceptivo para o ambito da condig¢do espacial da
macro-estrutura — validagio da importéincia das relagdes dos objectos
grificos entre si, com o espago branco da pdgina e com a totalidade do
objecto editorial.
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1.
o gesto do Olhar:

— leitura e percepcao visual.

Sendo o ambiente visual rico em informagio, qualquer tentativa no sen-
tido de perceber o conceito de percepcio visual deve reconhecer que
apenas parte desta é potencial e realmente usada.! O eixo de visdo di-
recciona-se para uma série de localizagdes do campo visual com uma
consequente panéplia de imagens a cair sobre a fovea.? Neste processo da-
quilo que podemos chamar de leitura do campo visual ocorre simultane-
amente uma selec¢do do conteido deste mediada pelo sistema nervoso
central. Os processos neurolégicos que envolvem o conceito de percepgio
visual encontram-se fora do ambito do presente capitulo — concentrar-
-nos-emos antes nos processos cognitivos que regulam o acto de leitura,
ou, por outras palavras, no gesto do olhar.
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No conceito de percepgio visual encontra-se subentendido o de movi-
mentos sacddicos, compreendendo este todo o tipo de movimentos ra-
pidos e balisticos do olho no sentido de redireccionar o olhar para que
uma nova imagem caia na févea, o chamado processo de fixagio do olhar.
Os movimentos normais do olho sdo compostos, assim, por movimentos
sacddicos que precedem e relocalizam os pontos de fixagdo do olhar -
momento em que o leitor retira a informagio visual.* No contexto desta
dissertacdo serdo apenas discutidas as situagdes em que estes processos
se relacionam com os elementos linguisticos escritos — palavras e frases.

No sentido de leitura ocidental — da esquerda para a direita — os mo-
vimentos sacddicos possuem uma dimenséo espacial de 7-9 caracteres —
ou seja, o olhar salta para um novo ponto de fixagdo mais 4 direita apSs
a leitura dos 7-9 caracteres. No entanto, o tamanho destes pode variar
desde um caracter até a uma dimenséo tio extensa quanto a de uma fra-
se (por exemplo, quando fazemos um movimento rdpido da direita para
a esquerda com o intuito de fixar uma nova linha de texto no eixo da 6-
vea). Habitualmente, os leitores tendem a relocalizar o ponto de fixagio
em palavras que reflectem o contetdo do que é lido — frequentemente
de longa extensio — ao invés de o fazer em palavras funcionais — arti-
culadores de discurso, tendencialmente de curta extensdo. Estes pontos
de fixagdo tendem a ocorrer entre o inicio e o eixo central de uma pala-
vra, sendo a extensdo visual do ponto de fixagdo o nimero de caracteres
que o leitor consegue fixar e a perceptual o numero de caracteres que
este, como o préprio nome indica, percepciona/processa nessa etapa do
gesto do olhar. A extensdo perceptual torna-se, naturalmente, assimétri-
ca em relagio ao ponto de fixagdo, na medida em que tende a ocorrer na
direcgdo em que o leitor progride no texto — no sentido ocidental, esta
compreende, assim, aproximadamente 4 caracteres para a esquerda e 15
para a direita do ponto de fixa¢do.*

Relativamente 4 dimensdo temporal do processo de fixa¢do no acto de
leitura, a duracdo deste varia com as propriedades intrinsecas a uma de-
terminada palavra, como ¢ o caso da sua frequéncia de utilizagio (por
exemplo, a frequéncia de utilizagio da palavra “triste” ndo é a mesma de
“taciturno”) e o seu tamanho. Deste modo, palavras pouco frequentes sio
fixadas por um periodo de tempo mais longo e quanto maior a extensio

(1), (4), (5), (6) (Liversedge e Findlay, 2000)

(2) Estrutura do olho na regido macular da retina responsdvel pelo detalhe visual, sendo de
importincia central em actividades como a leitura. (Nolte, 2009, p. 668)

(3) (Nolte, 2009, p. 529-536)
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da palavra maior a probabilidade de um determinado individuo que a 1é
de relocalizar o ponto de fixagdo, com um aumento consequente do tem-
po de percep¢io visual da mesma. E de relevo referir que o comporta-
mento de percepgio visual é influenciado néo apenas pelas propriedades
intrinsecas a palavra lida mas de modo andlogo pela relagio que a mesma
tem com o texto precedente. Por exemplo, uma palavra com significado
ambiguo possui uma duragio de fixagio maior do que uma palavra com
a mesma frequéncia de utiliza¢io e tamanho mas sem ambiguidade in-
trinseca; no entanto, quando o contexto envolvente da palavra ambigua
favorece a interpretagdo do seu significado, os tempos de fixagio serdo
de menor duragio do que quando a mesma palavra se encontra numa
frase neutra passivel de dotar a palavra com os potenciais significados
que esta pode assumir. Outra propriedade que assume particular inte-
resse ¢ a respeitante ao conjunto de palavras que diferem em apenas
um ou poucos caracteres e a sua influéncia na percepgio visual — estas
fazem com que os tempos de fixagdo durante o acto de leitura durem
mais em comparagio com aquelas que tém poucas vizinkas lexicais.®

Até a este ponto, assistimos a uma discussdo dos movimentos sacadicos

aquando do acto de leitura, nomeadamente no que diz respeito a loca-
lizagdo e duragio dos pontos de fixagdo. No sentido de leitura ocidental,
torna-se pertinente perceber o que é que acontece ao texto a direita do

ponto de fixagdo sobretudo no que concerne ao pré-processamento do

mesmo e ao tipo de informagdo que extraimos deste. Aqui faz-se um

paréntesis de natureza anatémica para ressalvar que o ponto de fixagio

encontra-se no eixo da févea e o texto que se encontra a direita deste

na regido da para-fovea que, como o préprio nome indica, circunscre-
ve a primeira. A palavra que se encontra & direita do ponto de fixagio

aparece-nos quase como se de uma mancha se tratasse, numa forma cor-
rompida; no entanto, quando o ponto de fixa¢do transpée um limite

invisivel, tipicamente de 2-3 caracteres a4 esquerda dessa mesma palavra,
esta assume uma forma nitida — podemos assim afirmar que, quando ul-
trapassamos esse limite invisivel, transpomos o limite anatémico entre a
févea e a para-fovea com a nova palavra a localizar-se no eixo da primei-
ra estrutura. O que o ser humano pré-processa e extrai visualmente na
regido da para-févea — ainda antes de fixar a nova palavra e com o ponto

de fixacdo na palavra & esquerda desta — concerne particularmente pro-
priedades relacionadas com o tamanho da palavra e o desenho das letras

(a fonte tipogrifica); a informagio relativa 2 morfologia (por exemplo,
palavras compostas por prefixa¢io e/ou sufixagio) é apenas adquirida na
regido da févea. A questio relativa & extracgio de informagio seméntica é

ainda controversa, ndo se sabendo com certeza se a para-févea desempe-
nha algum papel neste processo e se o tempo de fixagio de uma palavra é
ainda influenciado pela relagio seméntica que esta mantém com aquela
que se encontra no eixo da para-févea.®
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Tragando um paralelo com a leitura de uma partitura musical, a percep-
¢do visual é analogamente guiada por movimentos sacddicos e pontos
de fixa¢do. Nio obstante, a duragio e a dimensdo espacial de cada movi-
mento sacddico €, contrariamente 2 da leitura de um livro, influenciada
por questdes relacionadas com o tempo de performance de uma peca
(andamento). O tempo de execugio de um movimento sacddico nio se
encontra directamente relacionado com o andamento — 4 medida que
o ultimo aumenta, o tempo médio entre os movimentos sacddicos di-
minui mas a sua amplitude/dimensio espacial aumenta. Os olhos nio
fixam apenas uma nota de cada vez, sendo a duragdo dos pontos de fi-
xagdo influenciada quer pela velocidade de interpretagio indicada numa
partitura quer pelo grau de complexidade das sequéncias presentes — a
performance de uma partitura de sequéncias simples a uma maior velo-
cidade implica, como mencionado anteriormente, menos movimentos
sacadicos e pontos de fixagio compreendendo uma maior amplitude de
notas. O tempo de interpretagdo de uma partitura é assim o factor mais
fulcral que guia a duragdo e a dimensdo dos movimentos sacddicos, sen-
do a relagio entre o padrio espacial ocupado pelas notas e o nimero ou
duragdo das fixacdes feitas pouco linear. Apesar deste padrio estocdstico
presente nos movimentos sacddicos feitos na leitura de uma partitura
musical, é importante referir que os pontos de fixa¢do tendem a ocorrer
em detalhes visiveis como as figuras musicais ou as linhas de uma pauta
a0 invés do espaco branco que rodeia estes elementos.’

(7) (Kinsler e Carpenter, 1994)
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2.
Qualidade, Caracter e Ambiente:
— conotacao expressiva

da Verticalidade.

2.1. da Notagio Tradicional:
a harmonia como cor do texto musical.

Em associagdo 4 expressio ritmica e temporal que caracteriza o plano de
leitura horizontal, a dimensio vertical num sistema de escrita musical
encontra-se essencialmente relacionada com questdes estruturais da har-
monia, qualidade e cardcter sonoros da peca musical.® As varia¢des de
frequéncia sonora reflectem-se visualmente nas correspondentes posi¢des
verticais das figuras musicais na pauta. Assim, as consequentes diferencas
e relagbes de altura que se vio criando ao longo da mesma, juntamente
com as variagdes ritmicas anteriormente expostas dio forma, caricter e
identidade a pega musical — 4 musica, como usualmente designamos.
Tradicionalmente quantifica-se em sete o nimero possivel de notas mu-
sicais elementares,’ e estas definem-se como expressio do elemento mi-
nimo de um som. Visualmente, cada nota ocupa uma posigdo prépria na
pauta directamente relacionada com o valor da sua frequéncia num eixo
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vertical entre graves (posi¢des baixas) e agudos (posi¢oes altas) — as
referidas variagdes de altura. No entanto, a sua qualidade sonora pode
variar de acordo com a clave' utilizada, apesar de este simbolo musical
nio ter interferéncia relevante na presente linha de raciocinio desta dis-
sertacdo na pertinéncia de uma transposi¢do para o universo editorial.
Relativamente, uma nota de frequéncia menor estard sempre represen-
tada abaixo de uma com frequéncia maior. Tais diferengas de altitude
entre as diversas notas conduzem-nos ao conceito de intervalo musical
— a distancia vertical entre dois sons, passivel de classificagio qualitati-
va e conotagio emotiva. A prépria denominagio dos intervalos reforca
a esséncia vertical visual, pois deriva directamente da quantificagio da
diferenca de altura entre dois pontos — dois sons: duas notas."

Desde logo foram estabelecidas associagées ao universo grafico e visual,
como é exemplo claro o caso da cor ou mesmo da composi¢io editorial
renascentista cujo formato da pagina se pensava de acordo com os in-
tervalos musicais e a sua respectiva conotagio no contexto cultural da
época.’? No entanto, no estudo que desenvolvemos no presente artigo, o
pensamento da estrutura vertical de escrita musical encontra-se direc-
cionado para caracteristicas mais especificas e préprias da composi¢io
editorial e das ferramentas de edi¢do: da organizagio, disposi¢do, densi-
dade da informagio textual, entrelinhamento e cor'* da mancha tipogréfi-
ca— a densidade da textura de uma pégina. Comparemos os elementos
bésicos constituintes desta direc¢io:

— no contexto da micro-estrutura da pdgina,
estabelecemos uma correspondéncia entre intervalos
musicais e entrelinhamento;

— no da macro-estrutura, entre a conjugacio do andamento
com estado de espirito (o mood ou cardcter musical)
e o formato da pagina ou da moldura perceptiva
que delimita a conteudo visual de informagio.

(8) wide Capitulo I (2. manifestagoes Visuais da Notagio Musical)

(9) A escala diatonica constitui a estrutura acistica bésica da tradi¢io musical europeia e oci-
dental (no seu contexto varidvel). Constréi-se segundo a sucessao de oito notas, entre as
quais se produzem cinco intervalos de um tom e dois intervalos de semi-tons. (Grove, 1910)

(10) A clave, do latim c/avis ou seja chave, é o simbolo musical que permite descodificar a leitura
da pauta através da associagio da frequéncia fundamental de cada som (o tom) a uma
respectiva posi¢do vertical (altura). Em termos graficos, podemos considerar a clave como

uma ancora visual da leitura relativa dos simbolos musicais. (Grove, 1910, vol.1)

(11) (Grove, 1910)
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(12)

(13)

Permeabilizando para o exercicio editorial, em termos da micro-estru-
tura de leitura, retiramos as seguintes conclusoes:

(1) os intervalos e respectiva construgdo tonal
(especificamente a harmonia) na notagio musical
equivalem ao entrelinhamento e 4 densidade textual;

(2) o cardcter musical dos intervalos (estado de espirito
ou mood) reflecte-se na densidade textual na macro-estrutura
da composigio editorial;

(3) as dissonincias visuais através da sobreposi¢io de
elementos textuais equivalem aos intervalos de segunda
no contexto musical;

(4) a legibilidade, elegancia formal e o conforto visual
no contexto editorial equivale a estrutura visual dos
intervalos intermédios;

Neste ponto, retomemos a algumas questdes especificas da qualidade e
estrutura dos intervalos musicais. Visualmente, a altura entre as notas,
traduzidas graficamente na variagdo de posi¢des das figuras musicais, é

Historicamente, o formato da pagina obedeceu a determinadas razdes de proporgdo acor-
dadas em relagbes de virias naturezas — geométricas, matematicas, etc. O caso citado

exemplifica a relagdo presente na Idade Média — continuada pelo pensamento do Re-
nascimento Europeu — entre os formatos da pagina ou spread (contexto do design) e os

intervalos da escala diaténica (contexto musical). Segundo Bringhurst, “a pagina, tal como

um edificio ou compartimento, pode assumir qualquer tamanho ou propor¢io, mas algu-
mas sio distintamente mais agraddveis do que outras, ¢ algumas até tém conotagdes bem

especificas a elas associadas (...). As propor¢des de uma pagina sdo como um intervalo na

musica. Num determinado contexto, umas sdo harmoniosas, outras dissonantes. Algumas

sdo familiares, outras inevitdveis, devido 4 sua presenca nas estruturas naturais assim como

no mundo do Homem.” E curioso e pertinente compreender a conotagio de cada formato

como espelho do valor emotivo e cultural de cada intervalo associado — “os intervalos

perfeitos (de quinta e quarta) coincidem exactamente com os formatos de pdgina preferi-
dos na Idade Média Europeia, ainda em uso na actualidade (...). Os tipégrafos renascen-
tistas utilizaram extensivamente formatos mais estreitos, correspondentes aos intervalos

impuros mais largos (sextas e sétimas maiores e menores).” (Bringhurst, 2008)

Quando nos referimos a cor de um texto, compreendemos um valor visual associado a
densidade da mancha de texto (maior ou menor densidades, maior ou menor valor negro).
Do mesmo modo, nio nos podemos esquecer da influéncia da tipografia na construgio
deste valor cromitico-psicolégico da pdgina: “uma outra metédfora antiga: a densidade da
textura de uma pégina escrita é a sua cor. Este conceito nio se refere ao facto de a tin-
ta ser vermelha ou verde; refere-se apenas a escala de cinza das formas tipogrificas em
massa.”(Bringhurst, 2008)
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verticalmente proporcional ao valor da distincia que forma o intervalo
(altura). Um intervalo de segunda colocard as suas duas figuras bastante
préximas quando comparado com um de sétima, por exemplo, no qual as
notas respiram num maior conforto espacial [fig.24a]. Por outro lado, ao
representarmos o intervalo de segunda, a proximidade dos dois simbolos
serd tdo significativa que estes se irdo sobrepor, o que cria um assumido
e eficaz desconforto visual associado a um consequente incremento sig-
nificativo da dificuldade de leitura na perspectiva do pensamento do de-
sign editorial (segundo os canones cldssicos — quer em termos musicais
como editoriais — pois o conceito de desconforto a que nos referimos
poderd variar de acordo com o contexto cultural, social e temporal a ele
associado). Um intervalo de terceira, por seu turno, serd um exemplo da
elegincia visual associada a uma simetria equilibrada, na qual as figuras
se tocam somente nos seus limites, em tangéncia e em perfeito alinha-
mento no vertical [fig.24b]. No caso dos intervalos de sexta e de sétima
[fig.24c], a distincia ¢ tdo considerdvel que obriga as figuras a um afas-
tamento excessivo, o que, de acordo com a perspectiva editorial, se revela
prejudicial 4 eficdcia da leitura uniforme do corpo da informago.

Ao longo da Histéria da Musica, foram virios os movimentos cujos se-
guidores se debrugaram sobre a compreensio da sinestesia musical no
campo harménico e tonal dos intervalos, desde a Teoria (ou doutrina)
dos Afectos™ (de esséncia grega e apropriag¢io barroca) aos mais recentes
estudos da Psicologia da Miisica.® Deste modo, ao finalizar a questio
dos intervalos musicais, é pertinente formular a hipétese de uma futura
investigacdo sobre a possivel existéncia de pontos comuns entre o cardc-
ter emotivo e valor sensorial dos intervalos (da sinestesia musical'®) e a
respectiva absorcdo e interpretagdo pelos formatos e relagdes espaciais e
estruturais no universo editorial.

(14) A doutrina dos afectos — em alemao Affektenlehre — constitui uma teoria musical propria
do pensamento Barroco. Os seus tedricos e compositores abragaram uma maior capacidade
expressiva do contedo musical no contexto qualitativo da sua absorgio pelo ouvinte. Se-
gundo estes, a musica é capaz de transmitir uma variedade especifica de emogdes, através de
determinados aspectos dos seus elementos sonoros, aqueles que a ouvem. (Bukofzer, 1947)

(15) A Psicologia da Musica agrega em si a confluéncia de conhecimento do universo da psi-
cologia e da musicologia, de forma a compreender as estruturas fisicas e perceptivas que
envolvem a experiéncia musical. (Tan, Pfordresher e Harré, 2010)

(16)“A sinestesia ¢ uma condi¢io em que os individuos experienciam respostas atipicas a deter-
minados estimulos, em adigdo as respostas tipicas normalmente evocadas por estes mes-
mos estimulos. Por exemplo, uma pessoa com sinestesia tem sensagoes gustativas quando
vé determinadas formas, ou pode ter sensagdes cromdticas quando observa letras acromé-
ticas. A sinestesia pode assim assumir varias formas, cobrindo uma série de interacgées
sensoriais.” (Nylopoulos e Ro, 2013) Sobre uma contextuliazagio de sinestesia musical no
universo cromdtico vide Basbaum, 2002.
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2.2. espago psicolégico da Pégina:
— a densidade textual e os estados de espirito musicais.

om o objectivo de proporcionar 4 velocidade do movimento do anda-
mento um ambiente sensorial, a nota¢do musical utiliza uma completar
série de termos (continuamente em italiano, pela tradi¢io do uso) indi-
cadores do caricter emotivo que a performance da obra deve adquirir
e, assim, transmitir.” Em determinados casos, essa sugestdo sensorial
encontra-se inerente a prépria denominagio do andamento. O allegro,
por exemplo, concretiza um exemplo claro dessa dualidade sugestiva. Se,
quando aplicado a um trecho ou movimento musical, este transporta a
execugio musical para um movimento répido, dificilmente nos consegui-
mos distanciar do cardcter alegre implicito no mesmo. No seu contexto
de utilizagdo inicial, o allegro definia-se exactamente nesse sentido dual
de alegre rapidez.’® Porém, outros elementos podem ser acrescentados
a0s restantes movimentos como textura sonora e emotiva complementar
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a rapidez ou lentiddo da sua execugio. Definem-se usualmente como in-
dicadores da qualidade do andamento, o mood (ou estado de espirito) ine-
rente 4 obra, o que a eleva para uma dimensio singular, expressiva, capaz
de exprimir ou intensificar a qualidade sensorial que adjectiva o corpo
sonoro da pega — um processo conotativo do conteudo visual. Se ante-
riormente nos referiamos as qualidades visuais e psicolégicas dos inter-
valos musicais numa perspectiva da micro-estrutura do espago editorial,
entdo a sua conceptualiza¢io na dimensio vertical da macro-estrutura
concretiza a transposi¢do editorial do mood musical. Retomando o con-
texto da horizontalidade, quando analisimos os andamentos segundo a
perspectiva visual e textual, enquadramo-los no contexto da macro-es-
trutura da pdgina. Seria portanto expectivel encontrar a materializagio
e percep¢do deste ambiente sensorial no suporte da mesma estrutura
editorial. Tendo ainda em conta a influéncia da cor textual em termos de
mancha visual na percepg¢io intrepretativa presente no movimento de
leitura, poderemos retirar as seguintes conclusdes comparativas entre o
contexto musical e editorial:

— na macro-estrutura de leitura:

(5) intervalos pequenos resultam numa maior

concentragio visual — sensagdes de asfixia, peso, gravidade
— 0 que nos remete para os seguintes exemplos de indicagdes
de cardcter musical: ... grave, ... mesto, ... pesante.

(6) intervalos grandes resultam numa maior

dispersio visual — sensagoes de liberdade, desenvoltura
— 0 que nos remete para os seguintes exemplos de
indica¢tes de cardcter musical: ... saltando, ... subito,
... dolce, ... scherzando.

Se, no entanto, nos referimos a textura visual como o elemento sugestivo
de um caricter ou ambiente emotivo associado ao respectivo contetdo,
nio poderemos esquecer a natureza tipogrifica que reveste este ultimo.
O desenho das formas tipograficas constitui uma influéncia sobre o va-
lor do contetdo textual'” — o grafismo que reveste e concretiza um con-
teddo cognitivo. A escolha da fonte tipografica, consequentemente, con-
cretizard uma influéncia visual na interpretacdo do valor expressivo de

(17) (Read, 1979) (Stone, 1980)

(18) (Read, 1979, p.276-7)
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cada contetdo textual e do respectivo sentido e contexto editorial. Do
mesmo modo, o peso tipografico do texto encontra um paralelo visual
aos indicadores musicais de mood musical. Se anteriormente referimos
a densidade editorial como expressio emotiva, entdo teremos de colocar
o0 uso do &old, por exemplo, na mesma dimensdo editorial sensorial —
neste caso, uma intensificagio da mancha textual e, consequentemente,
da sensacdo de gravidade e peso no ambiente editorial.

(19) Tomemos em consideragio, por exemplo, as linhas orientadores de Enric Jardi quanto as
regras (ou sugestdes) de paginagdo no que toca 2 escolha da tipografia: “escolhe a fonte
tipogréfica que vais usar cuidadosamente, pois, mesmo que essa nio seja a tua intengdo,
irds sempre transmitir algo mais do que aquilo que o texto contém. Mesmo ao compores
um texto falso, transmites uma mensagem; uma fonte neutra transmite neutralidade e isso
¢ uma mensagem por si s6.” (Jardi, 2007) Do mesmo modo, podemos recorrer a Bringhurst
quando considera que as “formas de uma letra tém caricter, espirito e personalidade. Os
tipégrafos aprendem a discernir estas caracteristicas através de anos a trabalhar, em pri-
meira méo, com as formas, e ao estudar e comparar o trabalho de outros designers da
actualidade ou passado. Numa inspecgio cuidada, as fontes tipogrificas revelam muitas
pistas sobre os tempos de um designer ou do seu cardcter, e até mesmo sobre as sua nacio-
nalidade e crengas religiosas. Fontes escolhidas nestes termos dio provavelmente origem
a resultados mais interessantes do que aquelas escolhidas através da mera conveniéncia de
disponibilidade ou coincidéncia de nome.” (Bringhurst, 2008)
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dos Sentidos:

expressao, dinamica
e articulacao.




*exemplo proporcional a um
intervalo de 52P (quinta Perfeita)

2:3

“Os intervalos perfeitos (de quarta e quinta)
coincidem, exactamente, com os formatos de pégina
de uso favorito na Idade Média Europeia.”

(Bringhurst, 2008)




1.
da Personalidade Musical:
— o Intrinseco caracter emotivo
da linguagem musical.

“O propésito de toda a boa musica é afectar a alma”
Claudio Monteverdi'

O valor expressivo e emotivo constitui uma qualidade indissocidvel de qual-
quer discurso musical. Independentemente da capacidade de dominio por
parte do compositor sobre os elementos fundamentais da notagdo musi-
cal (em termos de tradugio ritmica, melédica e de timbre) esta encontrar-
-se-4 continuamente incompleta sem a compreensio das possibilidades
expressivas e emotivas do conteido sonoro.? Deste modo, a linguagem
musical é um dos meios privilegiados de comunicagio e transposi¢io vi-
sual do cardcter emotivo e expressivo de um texto. Colocando-se a no-
tagdo musical como estrutura de pensamento entre a materializagio es-
crita e a respectiva performance oral do texto musical— ao adquirir uma
forma sonora apreendida pela audi¢io — esta permitiu-se conceber um
conjunto de elementos e ferramentas graficas que lhe permitem traduzir
a identidade, textura oral e conotagio expressiva das diversas partes do
seu conteddo sonoro. Esta afirmagio sustenta-se de forma automitica e
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natural pela prépria forma como a notagio musical tradicional (e mes-
mo em sentido evolutivo e histdrico) se estrutura e dispde ao compositor,
tendo por base tanto as necessidades denotativas como conotativas da
sua expressio — escalas de tempo, expressio, dindmica e articulagio. Para
o presente caso de estudo, torna-se pertinente enquadrar os elementos
de manipulagio expressiva textual de acordo com a identidade conjunta
que esta afecta e nos quais se manifesta entre a macro e micro-estrutura
de composigio.

A exposi¢io final do capitulo anterior constitui um primeiro momen-
to de andlise no referido contexto de representagio sensorial e conota-
¢do psicolégia do contetdo e processo editorial. Nele evidenciamos os
exemplos de uma manipulagdo ritmica global, ou seja, os andamentos
e os seus respectivos complementos identificativos das suas qualidades
emotivas e do respectivo ambiente musical — o mood, ou por outras
palavras, a dimensio emotiva passivel de ser associada a um andamento.
Num segundo momento, concretizado nas proximas explanacdes, esta-
beleceremos uma comparagio directa entre escalas de intensidade — a
variagio do volume — e a escala tipogrifica e editorial entre o espago de
edi¢do da macro e micro-estruturas. Esta comparacio nio passard so-
mente pela tradi¢do cldssica da notagdo musical, mas encontrard exem-
plos claros em solugdes procedentes tanto da manipulagdo grifica no
universo da notagdo visual da musica experimental como da especulagio
tipografica da poesia concreta. Continuamente, entraremos em questdes
concretas da micro-estrutura de paginagio no tratamento especifico da
expressdo de cada elemento textual individual ou em sentido conjunto:
da palavra 2 frase.

A linguagem musical oferece uma série de possibilidades expressivas em
termos de articulagio e acentuagio dos elementos que a constituem. Em
contexto comparativo com o design editorial, aplicado ao universo lite-
rdrio, encontraremos concordincia nas possibilidades de manipulagio
dos elementos tipogréficos que alteram directamente o peso da palavra
escrita no processo perceptivo da leitura.

Claudio Montverdi (Cremosa, 1567 — Veneza, 1643), compositor italiano do periodo
renascentista. Destacou-se como impulsionador da criagio do conceito de Opera, ¢ legou
relevantes contributos para a evolugio da tradigdo polifénica do mesmo periodo. (Grove,
1910, vol.3)

Um compositor “deve ser capaz de inserir todas notas ou combinagdes destas desejadas.
Mesmo assim, o resultado nio serd o de total expressio musical sem todas as indicagbes
de uma conotagio emocional, uma vez que este nio pode almejar que até os melhores intér-
pretes do mundo sejam dotados de tal clarividéncia.” (Read, 1979)
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2.
uma Edicao Sensorial:
entre a materializacao visual
e a Interpretacao/conotacao
emotiva.

Rﬁtomemos a citagio de abertura deste capitulo: “o propdsito de toda a
boa muisica ¢ afectar a alma”. E certo que Claudio Montverdi nio foi o
Unico a preocupar-se com o conteudo expressivo, emotivo e sensorial (o
cardcter e a sinestesia) das suas composi¢des musicais.” Uma alma da
musica serd algo intrinseco e indissocidvel da mesma. A prépria notagio
musical reflecte de forma bastante clara a premissa anterior ao asumir no
seu corpo de contetdos e ferramentas uma vasta série de termos e sim-
bolos gréficos indicadores do sentimento, cardcter e qualidade — con-
cretizada na posterior textura oral — a associar a performance musical.
Ao longo desta dissertagdo ja perspectivamos variados exemplos desta
preocupagio expressiva, como € o caso da relagdo entre a densidade tex-
tual, a estrutura e formato da pdgina e a conotagdo emotiva do ambiente
sonoro e visual. A inteng¢do de condicionar o caricter do som encontra
igual lugar no conceito de dindmica musical.* Tomemos como exemplo
o volume e a intensidade: um pp (pianissimo) ¢ interpretado num registo
murmurado, por sua vez um ff (fortissimo) apela ao grito e a forga.
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As caracteristicas da dindmica musical podem ser directamente associa-
das a interpretagdo oral no contexto literdrio face a capacidade da voz
falada de suportar alteragdes de volume e intensidade, articulagio e acen-
tuagdo, do mesmo modo como ¢ possivel a um intérprete controlar o
volume dos sons, a forma de os tocar e produzir, a velocidade e os senti-
mentos a eles associados. Na contextualizagdo da dindmica musical em
termos literdrios, concentremo-nos na clara concordancia entre intensi-
dade (volume) e corpo tipogrifico (tamanho/ponto). Num contexto edi-
torial, basta pensar num dado conteido tipogréifico com elevado grau de
intensidade no seu tamanho de corpo para imediatamente o associar, no
contexto conotativo oral,a um grito ou som de volume considerdvel. Um
texto em 5pt surge-nos como um sussurro na pagina — equivalente a
um pp (pianissimo) — , 4 medida que vamos aumento o corpo aumenta-
mos respectivamente o valor do seu volume visual (e consequentemente
oral), passando por valores medianos — os mezzo, ou seja: mezzo-piano,
mezzo—forte, — até aos mais elevados — f'(forze), ff (fortissimo). Encon-
tramos, assim, um paralelo claro entre a escala dindmica musical e a
escala tipogréfica. Segundo as regras cldssicas de composicio editorial,
um texto corrido deverd ter um corpo com valores préximos de 10-11pt
para conforto e eficicia da sua leitura’, isto equivale a algo préximo do
p (piano) ou mp (mezzo-pians) na intensidade da sua presenga sobre a
pagina. No entanto, ndo é possivel colocar de parte a possivel influéncia
do espago branco (livre) — o ambiente editorial — sobre o caricter da
presenca dos elementos textuais na estrutura da pagina: a sua envolvén-
cia e posicio relativa a outros elementos da pdgina poderio alterar ou
alargar o contexto do seu significado principal [ex.7].

No contexto visual da musica experimental caracteristica do século xx,
encontramos um método notacional de referéncia no paralelo uso de es-
calas gréficas como tradugdo visual da variagdo de volume do contetdo

(3) A indicagio de qualidades dinimicas sobre um contetido musical surgiu primariamente
no inicio do século xvi1, "quando prevalecia uma técnica de composicio (...) que sugeria
um paralelo realce do contraste de volume. As primeiras indica¢des concebiam somente
os termos italianos piano e forte. Depois, quando todas as implica¢des derivadas da escrita
sinfénica comegaram a surgir nas obras do século xviir de Haydn e Mozart, as marcages
de dinamica comegaram a ser classificadas em relagdo ao grau: forze era por vezes mezzo-

—forte; piano poderia também ser um pianissimo.” (Read, 1979)

(4) Com origem num termo grego que significa poder, “as marcagdes dindmicas referem-se a
todas as indica¢es de poder desejadas na performance de uma musica - as palavras usadas,
e suas abreviagdes e simbolos. Este poder pode ser descrito cientificamente, como na frase
que define volume como sendo a ‘amplitude das vibragdes tonais’, por uma palavra tio
emotiva quanto ‘intensidade’, ou de forma particularmente adequada por termos simples
como ‘elevado volume’ ou ‘baixo volume’.” (Read, 1979)
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representado. Compositores avant-garde como Berio® e Stockhausen’
equacionaram uma relagio visual proporcional entre a for¢a sonora do
som e a dimensdo grifica da sua representagio — note-size dynamics.
Independentemente do grau de precisio matemdtica utilizado por cada
um na tradugio das relagdes do formato visual das respectivas notas, im-
porta aqui reconhecer a clara relevincia do poder expressivo de uma
manipula¢do visual consciente, em termos do uso de uma escala visual
como ferramenta para concretizagio de uma dinimica editorial, espelho
de respectivos movimentos sonoros em contexto oral — tal como no
uso de uma escala tipogréfica para colocar em confronto relativo valores
de volume distintos. Neste sistema de notagio, a dimensio do corpo das
cabecas das figuras musicais adquire um tamanho proporcional ao valor
concreto do volume e intensidade da materializagdo sonora dos respec-
tivos elementos — uma sugestdo visual da dindmica musical presente
no carécter fisico da matéria na sua concretizagio auditiva.

Se a transposi¢io editorial do conceito de dindmica musical — em ter-
mos de escalas de volume — se manifesta directamente numa paralela
escala do corpo tipogréfico, entdo as questdes especificas da acentuagio
e articulagio® — como o Jegato (ligado), o staccato (destacado), a fermata
(suspensio), o sforzando (refor¢ando), etc. — afectam claramente os va-
lores de tracking, kerning,’ peso e forga, ou seja: as modulagdes tipografi-
cas que alteram directamente a percep¢io da palavra escrita.

Do mesmo modo que a composi¢io literdria recorre a uma série de ele-
mentos visuais representativos quer das possiveis inflexdes orais como da
enfatizagio intencional de determinados sons,'® também a notagio mu-
sical se muniu de uma variedade de possibilidades no processo de acen-
tuagio dos seus conteidos sonoros. Ao longo do seu corpo metodolégi-
co, encontramos um série de técnicas disponiveis ao compositor como
meio de condicionar a qualidade expressiva da execugio de uma frase ou
elemento sonoros. A articulagdo musical afecta ndo somente o caricter
auditivo de um elemento isolado como a sua transi¢io no processo de su-
cessdo sonora proprio da composi¢io ritmico-melédica de uma musica.

5

=

Citando Unger: “bem acima do limite inferior do nosso poder de resolugio, os elementos
a preto ¢ branco alternam numa resolugio que reconhecemos como sendo agraddvel: uma
sucessdo particularmente ritmica de elementos verticais - rectos, curvos e angulados - que
facilitam o processo de leitura por parte dos olhos. A maioria das familias tipograficas fun-
cionam adequadamente nos tamanhos normalmente usados (9,10 e 11 pt.)” (Unger, 2007)

(6), (7) Luciano Berio (Itilia, 1925 - 2003) e Karlheinz Stockhausen (Alemanha, 1928 - 2007)
— para uma contextualizagido biogrfica vide Griffiths, 2011.
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Retomando o pararelo a performance literdria, a acentuagio tanto pode
ocorrer de forma natural e intrinseca ao contetido textual — consequén-
cia da métrica — como, por outro lado, de forma propositada de acordo
com os objectivos expressivos do escritor. No contexto da notagdo mu-
sical, encontramos trés categorias principais em termos de acentuagio
expressiva do seu conteddo textual de acordo com a respectiva qualidade
alterada — o volume e a intensidade, a natureza (frequéncia ou altura —
pitch) e a duragdo. Esta concretiza assim trés possiveis qualificagdes no
enquadramento global dos diversos acentos, respectivamente de ordem
dinamica, ténica ou agdgica. Aproveitemos a ordem anterior como li-
nha de organizacio da contextualizagdo de um conjunto representativo
de diversos recursos de acentuagio da notagdo musical, consagrando na
explanagio das respectivas defini¢goes um paralelo directo as técnicas edi-
toriais e tipogréficas do contexto literdrio.

O marcato, como primeiro exemplo, proporciona uma variagio do volu-
me de um determinado elemento ou passagem sonora e, consequente-
mente, de uma maior for¢a no gesto de execugio das mesmas — de uma
forma marcada, como gesto diferenciador entre dois sentidos opostos
mas préximos. Em termos editoriais, a leitura marcada de um conteu-
do textual tanto poderd surgir da sugestdo visual do uso de uma maior
dimensdo no corpo tipografico, como da preponderante solidez grafica
inerente a um bold sobre o mesmo. Em determinados contextos, de for-
ma a indiciar um mesmo énfase visual na demarcag¢io de um contet-
do especifico, poderemos recorrer ao uso de caixa-alta como, do mesmo
modo, a uma acepgio de maior valor estético como o recurso simultineo
a um limitado c6digo cromitico, potencializador de uma clara e imedia-
ta distin¢do entre diferentes elementos. No entanto, qualquer uma das
ultimas hipéteses mencionadas pressupde o uso paralelo da primeira —
o confronto de distintas escalas tipograficas — como consequéncia da

(8) (Grove, 1910)

(9) O kerning constitui uma das ferramentas de manipulagio espacial tipografica, diz respeito
a uma ‘modificagio do espago entre pares de letras seleccionados.” Assim, o kerning “pode
aumentar a consisténcia do espagamento em palavras como ‘Washington’ou “Toronto’, onde
as combinagdes ‘Wa' e “To’ se encontram sio alvo de kerning. No entanto, nomes como
‘Wiscosin', “Tiibingen’, “Tbilisi’ e ‘Los Alamos’, assim como palavras de uso comum como
“The’ e “This’ permanecem mais ou menos imunes a estas modificagdes.” (Bringhurst, 2008)

(10) Referimo-nos quer a pontuagio como as ferramentas de acentuagio préprias do contexto
de composi¢io literdria.

(11) (Grove, 1910)
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alteracio de volume e intensidade contextualizada pela natureza da res-
pectiva técnica de acentuagio. Devido a estreita proximidade em termos
de distingdo da qualidade enfético de algumas técnicas de acentuagio,
poderemos colocar em semelhante dimensio editorial quer o sforzando
(reforcando o som) como o fenuto enquanto técnicas de igual valor con-
ceptual em termos de énfase visual. Embora este ultimo, por exemplo, se
assuma como acentuagio de valor temporal — na performance marcada
do valor total de um som — podemos concretizar a sua execugio gra-
fica através dos mesmos elementos e processos editoriais e tipograficos
descritos para o marcato.

Apesar da auséncia de um definido carédcter tonal na dimensio da voz
falada, no que diz respeito as escalas e codigos sonoros proprios da lin-
guagem musical, é possivel tragar um paralelo de contextualizagdo do
seu valor conceptual ao universo literario. Quando tratamos da qualidade
tonal (pizch) de um som referimo-nos a sua natureza, ou seja, a qualida-
de que lhe concede um corpo singular, uma presenca prépria e distinta,
quer em termos da sua materializagio sonora real como inteligivel atra-
vés da sua manifestacio grafica no plano visual. Se o pizch constitui o
elemento chave na equagio que adjectiva a sua natureza musical, entdo,
no universo editorial, a tipografia constitui a prépria equagio. A com-
plexidade intelectual e o cuidado grau de detalhe das estruturas formais
e visuais que caracterizam a tipografia como disciplina auténoma en-
contram sentido na constante preocupagio com a sua ressonincia em
termos perceptivos, enquanto principais responsaveis pela qualidade de-
notativa e conotativa do basilar nivel perceptivo do processo de leitura.
As fontes tipograficas contam histdrias, ndo somente no seu propésito en-
quanto agentes da materializagio tangivel do contetudo linguistico como,
de igual modo, na influéncia das suas formas e do seu desenho como
ressondncia expressiva de um determinado contexto e ambiente criativo.
Deste modo, se a notagdo musical adjectiva um determinando elemento
ou passagem sonora através de uma acentuagio tonal, o pensamento edi-
torial serve-se de uma variag¢do da fonte tipogréfica como representativa
de um novo valor estético no ambiente sonoro ou de uma nova influén-
cia na imagética inerente ao acto de leitura."

Em termos tipogrificos, “a simplicidade é boa, mas também o é a pluralidade. A principal
(mas ndo tnica) fungio da tipografia ¢ a de comunicagio € a pior ameaga 2 comunicagio
nio ¢é a diferenga mas sim a similitude. A comunicagio cessa quando um ser ¢ igual a outro:
quando néo existe algo estranho para contemplar e nenhuma informagio nova para parti-
Thar. Por esta razo, entre outras, a tipografia e os tipégrafos devem honrar a variedade e
complexidade da linguagem humana, do pensamento e da entidade, ao invés de os homo-
geneizar ou esconder.” (Bringhurst, 2008)
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O dltimo contexto de acentua¢io mencionado concretiza um recurso
manipulagio da cinética sonora, especificamente no que diz respeito ao
énfase através do intervalo temporal de duragio auditiva do respectivo
conteido sonoro. Em termos editoriais, o mesmo serd dizer que a acen-
tuagdo agdgica de um determinado contetdo textual passard pela mani-
pulagio temporal do processo de leitura. Ao considerarmos, no processo
tradicional de leitura, o espago horizontal como frequente protagonista
da dimensdo temporal, concretizamos a natureza deste género de acentu-
acdo através de uma manipulagdo visual do mesmo. O recurso ao staccato,
por exemplo, providencia, em termos da notagio musical, uma execugio
destacada das diversas notas em termos de uma redu¢io do valor da
sua duragdo sonora num proporcional aumento do siléncio entre os ele-
mentos sucessivos. O staccato evidencia um gesto saltado, um movimento
expressivamente dindmico apesar de suportar opostas velocidades. Con-
tririo ao /legato, esta técnica de acentuagio representa-se, em notagio
musical, através de um pequeno ponto acima do elemento visual afectado.
A primeira sugestdo de transposi¢do editorial para o contexto literdrio
ocorre através da gestdo dos diversos elementos isolados numa espacada
composi¢io horizontal. Se nos referimos a um conteudo tipografico ele-
mentar — uma palavra, por exemplo — a manipulacio espacial decorre
directamente no espectro de valores do kerning; no entanto, num con-
texto mais abrangente — uma frase — a acentuagio decorre na gestdo
do #racking. Quando separamos elementos que partilham um sentido
de leitura uno segundo o ideal de um staccato editorial — com maior
espacamento horizontal (siléncio) entre os caracteres (som) — a com-
posic¢io visual resultante tanto nos conduz numa sensagdo imagética de
salto como proporciona um considerdvel destaque perceptivo sobre os
mesmos. Esta forma de tradugdo do staccato sob um contetdo literario
transporta, no entanto, uma consequente altera¢io na velocidade de lei-
tura: como jd referimos em contextos anteriores, um maior espagamento
horizontal proporciona um maior grau de lentiddo em termos da leitura
da totalidade do contetdo. Isto representard, em termos editoriais, uma
proximidade & conjugagio do staccaro com um andamento lento.

Por outro lado, de forma a mantermos a velocidade prépria do contexto
natural de leitura da palavra falada, a divisdo do seu contetdo elementar
— os caracteres — deverd ocorrer, por exemplo, com recurso a uma inter-
vengdo directa sob a forma ou desenho tipogrifico em detrimento de um
alargamento espacial. Neste contexto, poderemos aplicar esta técnica de
acentuagio cortando um plano vertical visual de cada caracter, mantendo,
no entanto, um conteudo identitirio suficiente na sua forma resultante
para a percepc¢ido do valor alfabético ou sonoro em questio’® — uma
possibilidade que nos remete de imediato para os diversos estudos de
legibildidade tipografica (dos seus limites) e do seu contexto perceptivo
pelo leitor. Deste modo, conseguimos manter fixas as posi¢oes de ordem
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natural de cada elemento na dimensdo temporal de leitura da palavra —
um indirecto e manipulado aumento dos valores de 4erning sem aparente
consequéncia espacial nos pontos de fixagdo do movimento usual do ges-
to do olhar no processo de leitura.

Ainda no contexto de acentuagio agégica, podemos trazer para o con-
junto de exemplos da notagdo musical um elemento de marcada indole
temporal: a fermata. A sua representagio grafica assenta na conjugagio
vertical de um paréntesis deitado (uma rotagio de noventa graus) sobre
um ponto final. Se este Gltimo elemento nos remete para uma dimensio
temporal, entdo a sua conjugacio com o espelho visual de uma ligadura
(quer em termos de expressio como de prolongamento) origina uma po-
derosa sugestio visual de suspensio, seja de conotagio temporal como
emotiva (em termos de uma suspensdo expressiva do sentido de uma
ideia ou assunto). Na sua defini¢do em notacio musical, a fermata indica
uma duragio sonora (ou silenciosa) distendida em relagio ao seu valor
natural. Existe uma clara proximidade conceptual entre o valor de alon-
gamento temporal préprio da fermata e o recurso a repeti¢io continua de
um elemento tipogrifico como extensdo da duragio sonora de leitura do
mesmo. No entanto, este recurso poderd, de igual modo, conduzir a lei-
tura isolada e sequencial de cada elemento repetido.™ No entanto, como
forma de sugerir o seu carédcter de leitura temporal homogénea, podere-
mos recorrer ao pensamento tipografio no que diz respeito a aplicagio de
um Jegato editorial adaptado, neste contexto, para um /legato visual.

De forma a intensificar o valor expressivo de uma frase sonora, a nota-
¢do musical utiliza o /egazo enquanto técnica que define a sua execugio.
Como ¢ sugerido pela prépria denominagio, a aplicagio deste conceito
em termos de acentuagdo transporta o processo de materializagio sono-
ra para um contexto editorial de expressio homogénea — visualmente
ligado. Uma aproximagio horizontal dos diversos elementos tipografi-
cos até ao limite da forma exterior das suas margens poderd condicio-
nar a interpretagdo no sentido de perspectivar um conteido dnico no
processo visual e oral de leitura. Num outro contexto de composigio
visual com maior valor conceptual, poderemos reconhecer a sugestio do
prolongamento suspenso de uma ideia quer através do uso psicolégico
do espago branco envolvente como, em simultaneo, das técnicas de pon-
tuagdo préprias da composigio literdria.

(13) wvide Unger, 2007, p. 71-78.

(14) Veja-se a sua proximidade gramatical a uma onomatopeia.
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Criemos um exemplo concreto [ex.8]. No espago editorial livre de uma
pagina ao alto, insiramos um texto hipotético, justificado e cuja leitura
se dé em sentido ocidental, que termine no limite final do eixo médio
entres as margens superior e inferior. Tomemos agora os dois elemen-
tos visuais que finalizam o seu conteido: a tltima palavra e o seu com-
plemento de pontuagio (um ponto final, por exemplo). Se, em termos
espaciais, separarmos este ltimo elemento da palavra a qual se associa
— dentro da estrutura editorial que conduz a leitura — e o colocarmos
no outro extremo visual — ou seja, alinhado no lado oposto (a direita)
e no limite da margem inferior da estrutura — concebemos um novo
contexto visual perceptivo e conotativo em termos de contetido editorial:
a leitura do espago branco compreendido entre o tltimo elemento da
massa textual (a ultima palavra) e o elemento visual que lhe confere o
sentido de conclusio e cesse¢io: o ponto final. Deste modo, criamos um
hiato visual sugestivo da suspensdo da ideia contida ao longo do con-
teudo textual, cuja finalizagdo s6 ocorre aquando da presenga do ponto
final. Se o nosso olhar vai criando uma rotina de leitura ao longo dos
diversos eixos horizontais de contetido informativo textual — as linhas
base — entio a posi¢do do ponto final deverd ocorrer na posi¢io edito-
rial correspondente ao ltimo momento do respectivo processo, mesmo
encontrando pelo seu caminho um largo espago isento de conteudo fi-
sico visivel — de leitura silenciosa.

Em gesto de finalizagdo da contextualiza¢io da dimensio editorial da
fermata enquanto técnica de acentuag¢do musical, possibilitamos ainda o
recurso a extensdo gréfica e espacial da linha que concede representagio
visual a técnica editorial do sublinhado. Coloquemos um novo contexto
editorial hipotético no qual se aplica uma suspensio ao valor da letra fi-
nal da ultima palavra do conteddo textual. Se a sublinharmos através de
uma linha horizontal inferior transversal a respectiva dimensao espacial
da sua representagio gréfica, poderemos distendé-la longitudinalmente
pelo espago branco continuo como sugestio visual da continuidade ex-
pressiva do respectivo conteddo.

O conjunto de exposi¢bes comparativas que concretizam o sentido do
pensamento editorial proposto neste capitulo, na compreensio das fer-
ramentas editoriais de tradugio de valores emotivos e sensoriais da no-
tagdo musical, encontra assim um eco conceptual e visual no universo da
edigdo literdria. Ressalve-se, no entanto, que nenhum destes processos ¢
estanque ou exclusivo quer em termos de categorizagio do seu contexto
de acgdo, como em termos de eficicia no condicionamento da interpre-
tagio no processo de leitura ou da consequente postura oral. O paralelo
que estabelecemos entre os recursos musicais e literdrios apenas consti-
tui uma linha sugestiva de maior preponderancia no sentido da tradugio
e conotagio expressiva aproximada de um determinado conteudo visual
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ou textual. Muitas outras conjugagdes e comparagdes poderiam ser es-
tudadas através da compreensio exaustiva do vasto contributo de gran-
des autores nos diversos estudos de legibilidade tipografica. No entanto,
a complexidade dessa abrangéncia nio cabe nos limites deste capitulo
enquanto esbogo editorial de problemas globais de uma primaria apro-
ximagdo entre o universo musical e literario. Quer a anterior exposigdo
como a considerdvel parte do contetido presente na linha de pensamen-
to desta dissertagdo assenta numa dimensdo formulativa, na consolida-
¢do de perguntas e problemas como mote impulsionador de um novo
prisma na condugio e procura de solugdes no exercicio editorial.
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3.
o hibrido literario-musical:
— a notacao sensorial

de Cangiullo.

S e nos capitulos anteriores destacamos Mallarmé como o precursor e exem-
plo méximo da manipulagio do espago branco para condicionamento do
processo de leitura, entio Francesco Cangiullo® concretiza o expoente
de referéncia nesta dissertagio no que diz respeito ao uso colectivo e
conciliatério de elemento musicais e literdrios como linha sugestiva para
a interpretacio do mesmo. No contexto especifico da matéria editorial
abordada neste capitulo, Cangiullo, como relevante e pioneira figura do
movimento Futurista italiano,'® representa a mutagdo visual da capaci-
dade emotiva e dindmica de elementos graficos estdticos através de uma
exploragdo intensa e constante das potencialidades expressivas da espe-
culagio tipografica.
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(15)

(16)

17

(18)

O sdlido respeito pelo conceito de parole in liberti (palavras em liberda-
de)' ¢é suficientemente expressivo na sua designagio para compreender-
mos alinha de pensamento que guiou a formulagio de processos editoriais
a0 longo da consolidagio do legado visual de Cangiullo. O desejo de uma
forte expressio sensorial incorporada na matéria grafica textual conduziu
o0 autor numa emancipagio dos limites impostos pela edi¢do tradicional,
encontrando na musica uma fonte de ferramentas eficazes para, numa
justaposicdo as tipograficas, efectivar uma exuberante performance edi-
torial.’® Esta dilatagio dos limites editoriais, em termos de um sistema
de notagdo tradicional, encontra um paralelo na ruptura e empreendi-
mento grificos dos compositores vanguardistas da musica experimental.
Como jé referimos, estes ultimos, face ao ressurgir da insatisfagdo com
as possibilidades da notagio musical tradicional, protagonizaram uma
nova procura de métodos de tradugio editorial assentes em processos de
especulagio grafica e visual, numa aproximagio entre musica, pintura e
design — a consolida¢do da notagdo grifica/visual. O mesmo paralelo
poderd ser tragado com a ruptura concretizada pela poesia concreta em
termos da edigdo tradicional. No entanto, no contexto futurista em ques-
tdo, os novos processos editoriais procuram uma expressiva teatralidade
na composi¢io do espago visual.”” Para Cangiullo, o formato impresso e
o cardcter performativo encontram-se intimamente relacionados. Este

Francesco Cangiullo (Népoles, 1884 - Livorno, 1977) foi um escritor, poeta, artista plasti-
co e activo impulsionador do movimento Futurista italiano. Sobre o caricter expressivo do
seu trabalho poético, escreve Jennifer Buckley: “enquanto alguns Futuristas que trabalharam
no suporte impresso aliaram explicitamente as suas composi¢ées tipograficas a pintura
(...), Cangiullo produziu exemplares daquilo que eu denomino de tipografia teatral. Em
vérias e importantes parole in liberta, assim como num panfleto tio incomum que uma
critica o classificou de sui generis, Cangiullo utilizou a tipografia como meio de embeber
o excesso sensorial ndo somente do mundo moderno, como também da performance mo-
dernista, empregando meios tipograficos para transformar os leitores em espectadores e
ouvintes.” (Buckley, 2011)

O Futurismo diz respeito a0 movimento artistico e literdrio de génese Italiana entre o fer-
voroso desenvolvimento tecnolégico do final do século x1x ¢ o inicio do século xx. Filippo

Marinetti (Alexandria, 1876 - Bellagio, 1944), poeta italiano, foi o principal responsavel

pelo nascimento desta nova acepgio dos valores artisticos, numa transpiragdo continua de

contetdos sensoriais do universo tecnolégico e do mundo moderno nos contetdos visuais

e textuais das respectivas obras — wide Buckley, 2011.

Jorge dos Reis faz uma alusio a este contexto quando se refere a estrutura do pensamento
futurista: “evitar a complexidade da sintaxe e libertar as palavras, subtraindo-as a sua pri-
sdo sintdctica é um conceito audacioso, uma metodologia enérgica, adoptada por Fillipo
Marinetti.“ (Reis, 2012) Para uma completa contextualizagio deste conceito de parole in
libertd, vide Buckley, 2011.

Veja-se o claro exemplo das obras de Cangiullo, na utilizagio simultidnea de uma lingua-
gem musical e literdria.
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reconhece assim o poder da manipulagio visual na eficicia da comunica-
¢do de valores sensoriais aos respectivos leitores, numa mimetizagio tipo-
grifica dos elementos envolventes do ambiente fisico e psicolégico real.

O conjunto de autores contextualizados neste universo literrio/musi-
cal vanguardista estimula continuamente uma progressiva valoriza¢io
do cardcter imagético concreto do contetdo literdrio. O contributo das
vanguardas artisticas do século xx para o conhecimento editorial, tipogra-
fico e visual actual é reconhecidamente extenso. Em consciéncia deste
facto, a presente dissertagio limita o seu exercicio de andlise editorial
para um conjunto limitado de processos visuais com pertinéncia relevante
na validagio do pensamento comparativo global que a alicerca — nota-
¢do literdria e musical. Trazemos assim para um plano de atengio a sin-
gularidade metodolégica presente no trabalho de Cangiullo, numa and-
lise comparativa ao pensamento editorial consolidado ao longo deste
capitulo no que diz respeito ao caricter expressivo do objecto de leitura.
Para tal, recorremos a Canzone Pirotecnica (cangio pirotécnica) — publi-
cada no ntimero 1 da revista La Balza (1915) — como exemplo claro da
conjugacio directa entre c6digos musicais e alfabéticos/literdrios.

Em abril de 1915, Cangiullo publica, no primeiro nimero da revista
futurista italiana La Ba/za, um pertinente exemplo da especulagio emo-
tiva e sensorial do espaco e objecto editoriais — em Canzone Pirotecnica
converge, de forma directa, uma proficua sobreposi¢do de linguagem li-
terdria e musical numa profusa exuberincia textual e visual [fig.25a]. O
recurso continuo aos elementos expressivos proprios da nota¢do musical
como método de conotar o conteudo textual de for¢a dindmica, emotiva
e sensorial, representa um relevante exemplo de validagio da exposic¢io
anterior e da totalidade do presente tépico deste capitulo. Uma primeira
andlise visual ao conteido grifico global revela, de modo imediato, a
intrinseca dimensdo sonora de todo o conteido editorial. Se a leitura
do “canzone” (cangdo) no titulo nos remete para um plano musical vocal,
entdo a sua associagdo ao “pirotecnica” (pirotécnica) evidencia de forma
clara o marcado cardcter performativo que determinou a sua composi-
¢do. Num claro paralelo ao método da notagdo musical do género vo-
cal, o autor constroi o espago de leitura principal assente na percepgio
paralela de dois planos de leitura contiguos e simultdneos: num eixo
horizontal inferior encontramos a matéria que constitui o seu conteido
literdrio como poema sonoro através do evidenciado conceito de parole
in libertd; em simultineo, e com influéncia performativa directa sobre

(19) (Buckley, 2011)
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mesmo, num eixo paralelo superior, decorre a disposi¢io relativa do con-
tetido grafico musical. Estes dois planos constituem uma dimensio una
na sucessio temporal do processo de leitura horizontal [fig.25b]. Embora
o contetdo literdrio ocupe um espago preponderantemente central na es-
trutura vertical, Cangiullo reserva uma pequena coluna editorial contigua
a0 mesmo na qual evidencia, através de expressoes relativas aos andamen-
tos musicais, a velocidade de leitura — ou, em termos conceptuais, a velo-
cidade do movimento imagético e sonoro — do contetdo continuamente
representado. Especificamente, o autor sugere um movimento provido
de elevada rapidez, justificado pela definicio de prestissimo™ na escala de
andamentos tradicionais da performance musical. As quebras de linha
na sucessdo vertical dos diversos movimentos traduzem a mudanga de
um momento particular no contexto da acgio total.

Desde logo, no primeiro conjunto textual, dificilmente nos conseguimos
distanciar da pressuposi¢io imagética de um especticulo pirotécnico. Pri-
meiramente, projectamos um momento de langcamento num movimen-
to continuo e homogéno (“ujsciujsciujsciujsci”), revelado pela utilizagio
complementar do grafismo que representa simultaneamente uma ligadu-
ra de expressio e de prolongamento, que, em termos musicais, se traduz
num movimento expressivo ligado (leggato, sem perda de som) — no
contexto da primeira acep¢io — e numa dimensdo unitiria — em ter-
mos da segunda defini¢do. Apés um brevissimo momento de siléncio —
pressuposto pela quebra vertical — concretiza-se uma explosio (“eppa”
num movimento sonoro gradualmente descendente — um momento
de suspensio no final (uso evidenciado da fermata sobre o tltimo “4”) e
um desaparecimento visual e sonoro posterior (a representa¢io de um
diminuendo através da utilizagio do seu respectivo glifo musical “>”). O
segundo movimento ocorre numa postura semelhante: um langamento
e uma explosdo consecutiva, mas que desta vez parece evidenciar uma
segunda concretiza¢do em forma de eco, separadas por um determinado
intervalo de tempo representado na gestio do espago horizontal. No
final deste primeiro momento tripartido, reconhecemos um momento
que finaliza o crescendo global do movimento sonoro e visual através do
acréscimo de uma terceira explosio composta por pequenos momentos
sequenciais — “ppappappa’ — antes da sua progressiva extingdo.

(20) Prestissimo refere-se a um andamento musical de elevada rapidez (um impulso extrema-
mente répido na execugio da obra musical). Em termos de velocidade de pulsagio (igual
ou acima dos 200 bpm). (Grove, 1910) (Read, 1979)
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(22)

Um outro pertinente momento editorial ocorre no plano inferior da es-
trutura, nos dois momentos de destacada manipulagdo tipografica — “fr-
frrfrirfrrrre” e “trrrrrrrrrr”. Com o objectivo de representar uma dimi-
nui¢do sonora e extingio visual com ligeira sugestdo de queda, Cangiullo
serve-se de uma escala tipografica decrescente paralela a uma representa-
¢do editorial gestual através da distor¢do descendente da linha-base que
conduz o conteudo alfabético. O recurso a uma escala tipogrifica surge
ainda de forma mais evidente no final da segunda pdgina, agregado si-
multaneamente & for¢a natural do uso da caixa alta e 4 solidez propria do
peso bold em “MBBUU”. Ainda no mesmo contexto de manipulagio ti-
pografica, podemos considerar a variagio da fonte em “- nett” como suges-
tdo de uma alteragio de ordem estética no movimento visual pressuposto.
Como ultimo exemplo do uso de elementos da linguagem musical neste
conjunto editorial, destaca-se a for¢a dramatica do morrendo™ (represen-
tado graficamente de forma distendida em “mo............ feN............
do..oooianis ”) que acompanha paralelamente o diminuendos® final.

Ao longo de todo o poema sonoro — ou cangio, se tomarmos uma pos-
sivel acepgdo linear do respectivo titulo — assistimos a uma transposi-
¢do editorial do conceito de didascélias préprio do género dramdtico. Se
tomarmos o conteddo alfabético como corpo textual e sonoro principal,
entdo a utilizagio de um complementar cédigo musical concretiza uma
nova acepg¢io no formato tradicional das mesmas. Esta sugestiva pané-
plia de emogdes, sensagdes, gestos e movimentos concede dinamismo e
cardcter teatral a um contetdo literdrio naturalmente estdtico quando
representado de modo isolado.

Pouco mais serd necessario acrescentar para a compreensio da forca ar-
gumentativa de Canzone Pirotecnica como relevante exemplo na validagio
o raciocinio comparativo estabelecido nas exposigdes iniciais deste ca-
d t tabelecid dest,
pitulo — a compreensio da capacidade de representagio emotiva da no-
tagdo musical em prol da sua transposi¢do no universo editorial literdrio
[vide exemplos 9 e 10 como estruturas editoriais paralelas a de Cangiullo].

Morrendo (morrendo) constitui uma indicagdo expressiva musical. Como ¢ sugerido pela
sua denominagio, quando aplicada sobre um determinado trecho musical ou como com-
plemento ao Andamento torna implicito uma execugio progressivamente mais lenta no sen-
tido de uma extingao do movimento sonoro, ou seja, interpretada a morrer. (Grove, 1910)

Diminuendo indica uma progressiva diminui¢do do volume ou intensidade sonoras. O seu

simbolo grafico corresponde a um ‘>’ ao longo da extensio do contetido sonoro que o com-
positor deseja afectar ou através de uma indicagdo textual sobre a mesma. (Grove, 1910)
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I11.
dos Sentidos:
expressdo, dindmica e articulagio.

[exemplos]



[exemplo 7]

tradugdo tipografica de uma escala dindmica
através de um elevado contraste no tamanho do corpo textual
(entre piano e forte)

Litar!

(em segredo)

(texto estatico: Adobe Caslon Pro
10pt, 100pt, 7pt e 5pt)



[exemplo 8]

exemplo de uma suspensio
do conteido final de um texto hipotético:
(tradugio editorial de uma fermata)

Fuga. Abori cus, sequiandit la voluptatus, sin ex et, net hillit ad quos ra-
tia velecti assitae ptatibust optam ipsam voluptat faciae pellene catibea
ribusam sero tet fuga. Soluptas que pore dolore volorepudic to mi, untus
nostem quis aligeni simo dollabo ratur? Cum dolupient anda doluptas
quis moluptaqui ut lis doluptatibus et aceperc iatus, sim harcid ut quis
andae od ut eos molorerit volendanihil in nullamenia quo volupid electias
eos maxim el id mos et lab jum velest, omnia quatem am, cum ut rehenes-
simus ea sed quis pa aut faccus reperup tiusda si te invendi taerit, consed
estium nonsedi bere exerrum a in conseque rerferatem asim harum alit
officipsum dolupta temque voluptae con pedit ipsamus cus vollabo riamus
rem quam harum et labo. Nihicil incti quas demquas di aut maximint latio.
Ferrum que volorrum secus aut et ommo et dem. Ut ut voluptium sinu-
sam, volumque voluptate ab ipsape nos rendit, qui alia cusamus amusdam,
te platior eriam, sime non conse non re sum laborendus quuntem faccu-
sae laccus estium della vit el et omnis eos accupta epratem. Bea dolecte
nam velessi nimus eatque minus dolupti aspicip santore rchilis

dus.






[exemplo 9]

Como no exemplo de Cangiullo,
as seguintes composicdes editoriais assentam no principio
da confluéncia de contetidos musicais e literdrios (alfabéticos)
de forma complementar.

Esta interpretagdo editorial do poema
Tarde Vos amei de Aurélio Agostinho (Santo Agostinho, 354 - 430)
foi criada pelo autor da presente dissertagdo no projecto-esbogo
de Anime Verbi em 2013, passivel de performance oral.

Foi composta em caracteres Didot, 10pt.



mf
tarde Vos amei

6 beleza tao antiga
e lao nova

mf

els

que habitaveis
dentro

la fora a procurar-Vos!

PP
disforme
cresc.
lancava-me
sobre estas formosuras que criastes

eslaveis comigo e eu

retinha-me longe de Vos

p
tarde
Vos amel

de mim
eeu
/)

nao estava Convosco

aquilo que ndo exisliria senio exislisse

accel.

em Vos

a /(’III/)()



f
porém
chamaste-me,

VA

com uma voz lao forte que rompestes

a minha surdez

nf

brilhastes cintilastes e logo afugenlastes
a minha cegueira
dolce
exalastes perfume allarg.
respirei-o
accel.
a plenos plumées suspirando por Vos
saboreei-Vos
a /()III/)()

”l/)

(& agora Pp

tenho fome e sede de Vos

cresc.
Llocasle-me
e ardi

P
no desejo da Vossa paz






[exemplo 10]

interpretagio editorial do poema
O meu desejo de Florbela Espanca (1894 - 1930),
composta em caracteres Didot, 10pt.



”[/)
vejo-Le soali
no azul dos céus,

rall. a tempo
olhando a nuvem de oiro
que flutua.

6 minha perfeicao
que criou Deus e que

nf
num lindo dia
me fez

sual!

P
nos vultos que diviso pela rua, que
Cruzam os seus passos

cresc.

COIm OS meus...

ya mp

minha boca tem fome sO da tua!

meus olhos tém sede sO dos teus!
)

sombra da tua sombra,
doce
&
Smorz.

e calma, pp
sou



a grande quimera

da tua alma e,
accel.
sem viver, )
ando a viver conligo...

a /(‘III/)()

Pp
deixa-me

mez. ¢.
andar assim
no teu caminho

por toda a vida, amor,

P
devagarinho,

allarg.
alé a morte
me levar consigo...

7
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Polifonia
e Dramaturgia:

mimica editorial




*formato estreito
exemplo proporcional a um
intervalo de 62M (sexta Maior)

3:5

“Os tipografos Renascentistas deram uso extensivo
aos formatos estreitos, correspondentes aos intervalos largos e impuros
(sétima e sexta maiores e menores)”
(Bringhurst, 2008)




1.
a Notacao da Voz:
— entre o literario
e 0 musical.

Como introdugdo ao presente capitulo, retomamos a contextualizagio mul-
tidisciplinar desenvolvida na exposi¢do histérica inicial que estabelece o
preliudio desta dissertagdo — a estreita relagdo entre notagio literdria e
musical. Se a Opera’ concretiza uma justaposicio do género musical e
literario, entdo o ji referido reconhecimento da voz enquanto elemento
comum para a construgdo de ferramentas de tradugio textual constitui o
elemento chave para a compreensio do seu respectivo método de edigio.
Como iremos ver, a complexa natureza do estilo operético obriga a con-
solida¢do de um sistema de notagdo multidisciplinar, passivel de expres-
sar a diversidade qualitativa dos elementos que formalizam o seu conteu-
do. A Opera concretiza o exemplo clissico de um espaco criativo hibrido
entre o universo literdrio e musical, na acep¢io da sua dualidade sonora
e textual. Continuamente, a sua dualidade literdria-musical, acrescenta-se
ainda uma preponderante dimensdo dramdtica que agrega ao contetdo
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sonoro e textual uma competéncia teatral. Em favor da sua heterogéna
mas singular natureza, o espago editorial global de uma obra operdtica
entende um conjunto diverso de opg¢des graficas e visuais, seja na repre-
sentacdo de movimentos gestuais — que encontra lugar no exemplo da
composi¢io dramdtica — como na possivel presen¢a de multiplos per-
sonagens quer na sua performance editorial como oral — passivel de um
paralelo conceptual e apelo editorial ao conceito de polifonia* musical,
como iremos desenvolver posteriormente. Em consciéncia das premissas
anteriores, torna-se pertinente a compreensio do pensamento editorial
que conduziu a consolidagio do seu processo dual de notagdo — o libret-
to enquanto objecto editorial protagonista da edi¢do literdria e dramatica
da Opera, e a notagio musical enquanto veiculo complementar do res-
pectivo conteido e valores sonoros (vocais e instrumentais).

(1) A Opera constitui um género musical e teatral, um drama cantado, trdgico ou cémico,

@)

envolvido por um cendrio apropriado 2 actuagio dos seus actores-cantores, instrumental-
mente acompanhados por uma orquestra. (Grove, 1910, vol.3) Sobre a sua génese inicial,
escreve Grove: “poder-nos-4 parecer um pouco estranho referirmo-nos a Opera como
uma das mais antigas institui¢bes existentes; no entanto, a nossa pesquisa pela sua origem
leva-nos até um tempo anterior a era Cristd; quem quiser ler a histéria da sua infincia
deveri recolher os seus detalhes da histéria da Grécia antiga, pois ela é tio antiga como
o préprio drama.” (Grove, 1910, vol.3) No entanto, em termos do seu reconhecimento e
denominagio como tal no contexto ocidental, remetemos a sua origem para o inicio século
xvi1 através das mios de compositores italianos. (Grout e Williams, 2003)

Polifonia, do grego polys (muitas) mais phonos (voz), constitui um termo aplicado a deter-
minados géneros de musica vocal a cappella (sem acompanhamento) nos quais cada voz
¢ feita para cantar uma melodia propria; as vérias partes unem-se obedecendo as leis do
contraponto, formando assim um total harmonioso, no qual é impossivel de distinguir qual
a voz mais importante, visto serem todas igualmente necessdrias para a concretizagio do
efeito global pretendido. (Grove, 1910, vol.3) Esta defini¢io de polifonia, embora imbuida
num contexto vocal e coral, pode ser conceptualizada para o contexto global instrumental,
assim como para determinados exercicios escritos e orais do universo literdrio, por exemplo
(veja-se o seu abrangente uso ao longo desta dissertagio).
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2
Opera
e edicao de texto dramatico:
— o libretto
como palco editorial.

A_U colocarmos a Opera num mesmo plano comparativo entre os diversos
géneros de performance artistica, tal como o dramdtico, vocal ou instru-
mental, rapidamente a destacamos das demais em favor do seu alargado
e singular cardcter multidisciplinar. A performance operdtica, em termos
tradicionais, exige a convergéncia de elementos musicais, gestuais, litera-
rios e até mesmo visuais num Unico corpo estrutural. Embora reclamada
pelo universo musical, a Opera nio restringe o seu conteddo a uma natu-
reza sonora vocal e instrumental, mas acrescenta-lhe em simultineo uma
dimensio dramitica e literaria.* De certo modo, em termos de tradugio
grafica, este género transforma o espago editorial num palco performa-
tivo visual, para o qual convergem elementos tanto de indole literdria
como musical. No entanto, apesar de se apresentar como um exemplo de
elevado relevo em termos da congregacio prética e conceptual do género
dramitico e musical no contexto temdtico do presente capitulo, o com-
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3

=

plexo cardcter plural dos seus conteidos conduziu 4 utilizagdo de distin-
tos formatos editoriais enquanto veiculos condutores de conhecimento
especifico para um determinado contexto de leitura, em deterimento de
um formato Unico e visualmente conciliador da natureza multipla dos
seus elementos estruturais. No contexto da fixagio de informagio mu-
sical, a Opera faz uso da notacio musical tradicional como forma de
comunicagdo directa e eficaz com os respectivos intérpretes. No outro
expoente, a sua vertente dramadtica, esta recorre ao formato tradicional
literdrio para o género em questdo. Este suporte textual ndo se constitui
somente familiar aos actores como se revela igualmente préximo de um
outro grupo de leitores — o publico em geral. Seria natural que, de entre
os formatos editoriais utilizados pela Opera, se destacasse o tltimo como
o possuidor de universalidade em termos culturais, o que néo acontece,
por exemplo, com a nota¢do musical.

Apesar desta variedade editorial, o /idretto (diminutivo da palavra /ibro)
surge assim como formato representativo do estilo operitico enquanto
sistema de tradugdo visual do seu conteudo global. Se, por um lado, a
sua natureza musical se sobrepde 4 dramdtica em termos de uma ma-
terializacdo oral de maior prevaléncia sonora, entdo, na sua dimensio
escrita e textual, revela-se a exclusividade da segunda como detentora
da sua ferramenta privilegiada de composi¢do editorial. A sua directa
proximidade com o publico concedeu ao /ibretto um lugar de destaque
enquanto suporte textual representativo da complexa natureza do estilo
operitico. Como elemento de ligagio entre o espago fisico de perfor-
mance e o processo perceptivo por parte do publico, o contetido textual
do Jibretto constitui assim a legenda, em tempo real, da voz, dos gestos e
movimentos de cada musico-actor.

Em termos editoriais, o /ibretto herda a formatagio tradicional de um
didlogo em contexto literdrio. O processo de leitura efectua-se na direc-
¢do horizontal, enquanto que a dimensio vertical ¢ tida exclusivamente
como suporte das quebras de linha, podendo estas ser uma consequén-
cia quer do condicionamento das margens do espago de leitura, como,
de similar modo, de elementos caracteristicos do contexto literdrio — o
pardgrafo, por exemplo — ou ainda de resposta a cessagdo do sentido
de uma frase ou da mudanga de interlocutor. A preponderancia da for-

Jorge dos Reis enuncia com uma elogiosa lucidez esta pluralidade disciplinar presente no
contexto operético: “a ideia de obra de arte total justapondo trabalho visual, texto, som
e performance pode ser encarada como a utopia perfeita. Paradoxalmente, é impossivel
ndo reconhecer a épera como uma clara joint venture de diferentes disciplinas do campo
criativo” (Reis, 2012)
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matagio em verso € clara, sobretudo no que diz respeito ao contexto de
edicdo das letras das diversas drias.* Deste modo, a direc¢io horizontal
adquire um cardcter temporal, enquanto eixo que guia o sentido de su-
cessdo de informagio textual e, consequentemente, o sentido natural da
sua posterior leitura. Assim, remete a dimensdo vertical para um plano
silencioso, apesar da sua reconhecida importincia em termos de influ-
éncia no grau de conforto adquirido no acto de leitura — a relevancia
do entrelinhamento.’

Quanto ao conteido, assistimos a uma mutagdo do espago visual em
algo préximo de um palco editorial, no qual se cruza a totalidade das pa-
lavras e das direcgbes cénicas que condiciona a respectiva performance
dramdtica e vocal. Por norma, o conteudo literdrio e musical encontra-
-se distribuido em dois objectos editoriais paralelos mas distintos. No
entanto, surgem alguns exemplos de consolidagdo entre os dois univer-
sos editoriais num mesmo espago de leitura — a notagdo musical tradi-
cional surge na pagina como complemento a compreensio da dimensio
textual. Neste contexto, apesar de reunidos num espago editorial comum,
os elementos textuais musicais e literirios mantém a sua identidade atra-
vés de uma formatagio distinta e prépria de cada disciplina. Num peri-
odo histérico recente, a par dos desenvolvimentos do pensamento ine-
rente ao Design Editorial, assistimos a uma varia¢do de determinados
processos de edi¢do de um /ibretto, ndo somente como suporte exclusivo
da Opera como, de igual modo, do género Musical.® Na maioria dos
exemplos, reconhecemos uma reformulagio da organizagio espacial no
que toca a posi¢do dos distintos elementos que compdem a massa tex-
tual, desde a identifica¢do do personagem até a disposi¢do das didasca-
lias em rela¢do ao corpo textual que concretiza o contetdo substancial
do didlogo principal. Estes novos métodos editoriais tém em vista uma
maior eficdcia na percepg¢io hierdrquica da informagio no processo de
leitura selectiva através da manipula¢do consciente da gestio espacial
das 4ncoras visuais que identificam a qualidade da informagio.

(4) A denominagio de dria atribui-se frequentemente a um formato musical bastante ambi-
cioso utilizado nas éperas antigas. Implica uma melodia facilmente reconhecivel, tanto
simples como elaborada. (Grove, 1910, vol.1)

(5) wide Capitulo II (1. o Gesto do Olhar).
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Independentemente da sua directa precedéncia da formatagio textual do
género dramitico, o /ibretto, enquanto objecto editorial representativo de
uma Opera, destacado de entre a pluralidade editorial caracteristica das di-
versas disciplinas que esta retne, constitui o primeiro protétipo editorial de
um espago de tradugio visual e textual de elementos de natureza distinta,
e deste modo, um relevante contributo na contextualizagio de uma con-
vergéncia editorial — ainda que discreta — entre Musica e Dramaturgia.

(6) para uma contextualizagio histérica do Zibretto enquanto objecto editorial:
— wide Smith, 1976.
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3.
da Polifonia
a Dramaturgia:
— a simultaneidade de vozes
e um novo
formato editorial.

O conceito de Polifonia constitui um dos elementos de maior notabilidade
intelectual no conjunto de elementos basilares que integram o universo
musical. Ao falar de Polifonia musical referimos a capacidade de concen-
trar, num espago temporal uno, uma multiplicidade simultinea de frases
sonoras distintas entre si mas coerentes na sua concretiza¢io auditiva
final. Nio referimos somente a possibilidade da performance de um did-
logo musical em formato alternado, mas, acima de tudo, da concretizagio
sonora e percepgio auditiva de diversos intervenientes num momento ou
intervalo temporal tnico e comum. Se estabelecermos um paralelo ao di-
dlogo entre dois individuos, nio nos referimos a um esquema semelhante
ao de “pergunta-resposta’, com um momento temporal de intervengio
alternanda, préprio de cada um, mas a um plano sonoro onde os mesmos
intervém numa sobreposi¢do vocal simultinea. Desta forma, se a musi-
ca permite a sobreposi¢do temporal de um conjunto distinto de matéria
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sonora, entdo a nota¢io musical, como sistema de fixagio visual dos seus
movimentos orais, serd capaz de projectar, num Unico suporte e espago
de leitura, a mesma simultaneidade temporal das referidas intervengdes
vocais. Numa comparagio directa, encontramos no contexto literdrio do
género dramdtico uma semelhante presenca do conceito polifénico. A
intervencdo vocal dos diversos autores é passivel de projec¢io visual na
estrutura de fixacdo escrita dos seus respectivos contetidos textuais. Nas
respectivas composi¢des editoriais diferem os sistemas de tradugio utili-
zados por cada universo para estruturar o espago de leitura no 4mbito de
expressdo do didlogo musical ou literdrio.

Em termos da musica vocal, a manifesta¢do polifénica protagoniza-se
no género Coral — uma performance sincronizada de uma multiplici-
dade de vozes distintas num tnico corpo sonoro global dotado de sentido
prépio e homegeneidade conceptual.” Do mesmo modo que o género
dramitico possibilita a interac¢io simultinea de distintos actores, o con-
texto coral concede um espago de acgio sonora comum aos respectivos
cantores, protagonistas da mimica musical. Como resposta a tradugio
do possivel cardcter polifénico de um corpo sonoro, a notagio musical
serviu-se da fragmentagio do espago editorial em dois planos de leitura,
entre o que poderemos considerar a macro e micro-estruturas da pagina.
Deste modo, o sistema de notagio pressupde a compreensio de diferen-
tes tempos de percepcdo visual de acordo com os respectivos planos de
disposi¢do espacial dos elementos passiveis de leitura. Um olhar sobre a
macro-estrutura da pagina revela uma determinada distincia do leitor,
conduzindo a uma apreensdo da matéria global informativa — das for-
mas gerais — enquanto que, por sua vez, a atengio sobre a micro-estru-
tura do espago editorial, numa aproximagio do olhar aos conteudos ele-
mentares, produz uma nova abrangéncia perceptiva na compreensio das
relagdes e do comportamento visual dos mesmos. Difere assim o grau de
apreensdo do contetdo real do objecto editorial. Ao tomar consciéncia
desta premissa, a notagdo musical reconsidera o uso do espago vertical
em termos macro-estruturais, o que, como iremos demonstrar em exem-
plos posteriores, em conjunto com o carcter temporal sequencial pré-
prio do espaco horizontal, providencia um novo contexto perceptivo e
conotativo. Retomando o prisma editorial, uma partitura coral consegue
traduzir no seu corpo textual musical uma simultaneidade de vozes com
posturas ritmicas e sonoras distintas, mas que funcionam homogenea-
mente na consolidacio global da musica em questdo. Numa perspectiva
distanciada e visualmente superficial, deparamo-nos com um unico cor-

(7) (Grove, 1910, vol.1)
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po musical e sentido sonoro em tempo uno de leitura mas, a0 aproximar-
mos o olhar sobre o pormenor, deparamo-nos com um conjunto variado
de vozes com caracteristicas proprias que, apesar de heterogéneas entre
si, se tornam homogéneas tanto no seu sentido e pensamento estrutural,
como na sua leitura e posterior materializagio oral numa linha temporal
comum e sequencial.® Se pensarmos no corpo humano como exemplo,
percepcionamos a olho nu apenas uma forma e massa gerais, mas que
na verdade se constituem por inimeros 6rgios e, ainda, por dtomos e
particulas de menor visibilidade: estruturas dentro da estrutura.

A projecgio do exemplo musical da polifonia no contexto editorial é qua-
se directa, o que advém da singular partilha de um elemento comum —a
prevaléncia de um grafismo alfabético que formaliza o conteddo textual.
De forma a tragar um paralelo ao exercicio editorial literdrio, tomemos
como exemplo uma possivel partitura coral a quatro vozes [ex.11]. Num
plano de leitura distanciado, visualizamos um contetdo gréfico uniforme,
uma massa textual percepcionada como totalidade do corpo de informa-
¢do sonora a ser produzida num intervalo temporal de duragio definida
pelo valor da sua extensdo visual horizontal. Esse corpo textual corres-
ponde a uma Unica linha de leitura sequencial constituida por quatro
pautas paralelas sobre as quais se distribui a informagio textual de quatro
frases sonoras distintas perceptiveis numa aproximagio do olhar. Ao co-
locarmos o plano de leitura na micro-estrutura do corpo grifico global,

Gerard Unger concretiza um pertinente exemplo desta relagio entre o processo percep-
tivo da macro e micro-estruturas: “se pegarmos num quadrado de um centimetro e nele
imprimirmos quinze linhas finas, de uma distancia de leitura razodvel (35-40 cm) estas
conseguem ser individualizadas sem problema. Se duplicarmos o nimero de linhas, esta
tarefa torna-se mais dificil. Se desenharmos quarenta e cinco linhas, deparamo-nos com
um quadrado cinzento. Por outras palavras, dependendo da distancia de visualizagdo ou
leitura, ha um limite para a capacidade do olho em discernir linhas individuais. Este limite
a0 nosso poder de resolugio natural ¢ explorado na reprodugio de fotografias na pagina
impressa. O que vemos é um nimero infinito de escalas de cinzento que, se olhadas através
de uma lupa, sdo compostas por pequenos pontos pretos, tio densamente juntos ao ponto
de nio conseguirmos distingui-los a olho nu. (...) Por outras palavras, dependendo da
distancia de visualizagdo ou leitura, hd um limite para a capacidade dos olhos em discernir
linhas individuais.” Esta premissa traduz a reacgio usual dos leitores quando atentam o
contexto global de uma pégina ou livro — tendem a “olhar para os livros numa perspectiva
macro-estrutural, sendo que é aqui que eles vém conscientemente o espago, enquanto que,
num nivel micro-estrural, estes prestam pouca ou nenhuma atengio ao espago, simples-
mente processando-o de forma automitica.” Continuamente, sobre o contexto de aproxi-
magio da atengio e do olhar, o autor refere: “parece quase que a sensibilidade dos espagos
diminui 2 medida que se progride da micro para a macro-estrutura, desde o espago branco
dentro ¢ entre caracteres isolados, passando pelos espagos entre palavras, linhas, colunas,
até ao espago que rodeia todo o texto.” (Unger, 2007)
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encontramos uma heterogeneidade textual em termos da representagio
de multiplos movimentos sonoros — possuidores de caracteristicas rit-
micas e tonais proprias que se tornam exclusivas de acordo com a limi-
tacdo espacial que o seu contexto frisico define.

Retomemos o prisma da edi¢do dramdtica: os elementos textuais das
frases de cada actor decorrem em espagos fixos e sequencialmente direc-
cionados por um eixo horizontal que se alinham verticalmente a partir
de um ponto inicial comum no extremo direito (segundo o sentido de
leitura ocidental) da mancha global do conteado — as palavras que es-
truturam a respectiva frase cumprem uma disposi¢do prépria da edi¢do
literaria tradicional. Neste contexto, o fluir textual e temporal decorre
numa sucessio e direc¢io exclusivamente horizontal. Esta fluéncia hori-
zontal vai sendo quebrada verticalmente de acordo com as necessidades
literdrias (a concretizagdo de um pardgrafo, por exemplo) ou como res-
posta aos limites do espago editorial — margens da pdgina, neste caso —
como usufruto da totalidade do mesmo, sem, no entanto, alterar a exclu-
sividade do plano horizontal como tnico condutor temporal do acto de
leitura. Neste contexto, se excluirmos as questdes relativas a influéncia
do entrelinhamento, o espago vertical nio adquire uma preponderincia
relevante, em termos de accdo directa, na percepgio do desenho da se-
quéncia temporal de leitura — cada linha constitui-se por uma Unica
dimensido espacial — a horizontal. Em termos da notagio musical, esta
dimensio espacial encontra-se subdivida em diversos eixos horizontais
num espaco conjunto de leitura. No exemplo da partitura coral a quatro
vozes mistas, a frase musical global subdivide-se em outras quatro frases
simultineas, consequéncia de uma composi¢io polifénica. Deste modo, a
dimensio temporal do processo de leitura passa a resultar de uma relagio
continua entre o plano vertical e horizontal num contexto espacial limi-
tado pela estrutura interna de cada frase. Numa micro-estrutura editorial,
o alinhamento vertical adquire um valor temporal no processo de leitura.

Retomando o exemplo coral anterior, ao alinharmos, no contexto da mi-
cro-estrutura do corpo musical global, a informagio textual elementar de
cada um dos quatros intervenientes vocais num mesmo ponto de leitura
inicial — a primeira letra da silaba ou a figura musical correspondente
— condicionamos uma concretizagio oral simultinea das mesmas (os
cantores executam as suas respectivas frases em simultineo). Assim, po-
demos validar o pensamento editorial anterior como método aplicvel ao
universo literario. Como ja referimos, por diversas vezes nas exposi¢oes
anteriores, no contexto do corpo textual musical encontramos conteido
alfabético associado a informagio grifica de indole musical; neste sen-
tido, basta retirar do plano editorial o segundo conjunto de elementos
para concretizarmos o reflexo directo de uma aplicagdo pritica do for-
mato visual polifénico a uma correspondente estrutura literdria. Porém,
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torna-se necessdria uma prévia compreensio de um outro conceito mu-
sical para posterior exemplificagio deste processo na construgio meto-
dolégica de uma grelha-editorial referéncia para o contexto em questio
— a defini¢do de Fuga.

De origem barroca, esta técnica (ou estilo) de composi¢do contrapontis-
tica e imitativa,” baseia-se no consecutivo encadeamento entrelagado de
um tema principal entre as diversas vozes. As vozes vio entrando de um
modo sucessivo, apelando 2 ideia de eco ou de repeti¢io (que, no parecer
histérico musical, foi inicialmente pensado no estilo do cinone'® — um
outro exemplo possivel em termos gréficos e visuais). A unidade tempo-
ral é partilhada mas mantém-se tnica e una: apesar da singularidade rit-
mica de cada voz, estas assentam no respeito continuo do sentido global
do fluir da musica ou, em termos editoriais, da leitura. No contexto visual,
esta variagdo frésica simultinea s6 é possivel a partir da compreensio
da influéncia do alinhamento vertical enquanto elemento expressivo de
valor temporal — na micro-estrutura do respectivo contetido total — no
processo global de leitura. Em relagdo ao raciocinio anterior, referente
ao alinhamento de quatro frases num mesmo ponto inicial, abrem-se os
limites a possivel variagdo das suas posicdes, cujas relagdes espaciais lidas
em plano vertical resultam numa multiplicidade de pontos de fixa¢do
do momento inicial de execugio de cada contetdo [fig.26]. Simultanea-
mente, agudiza-se a preponderdncia das relagées espaciais criadas entres
os diversos elementos, assim como da influéncia do espago neutro/bran-
co como expressio de siléncio ou pausa entre os respectivos conjuntos
textuais. Na exemplificagdo para a edi¢io de um possivel texto dramatico,
as relagdes dependentes entre as posi¢es verticais da primeira letra das
palavras respectivas as frases de cada actor, num contexto de fluéncia
temporal horizontal comum, constituem as dncoras visuais para o inicio
da execugio oral de cada uma.

Tomemos agora um exemplo concreto do universo da notagio musical
como objecto propicio ao exercicio prético da especulagio anterior na
construgdo de uma nova metodologia editorial passivel de aplicacio ao
universo dramatico [ex.12]. Numa partitura coral comum, cada linha de
leitura é constituida, micro-estruturalmente, por quatro pautas respecti-
vamente correspondentes a cada voz: as linhas mel6dicas. Nestas encon-

9

=

(Grove, 1910, vol.2)

O canon (canone) representa o género de imitagdo musical mais estrito e regular. O prin-
cipio de um canon baseia-se numa imitag¢io precisa, em forma de eco, de uma voz inicial.

(10) (Grove, 1910, vol.1)
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tramos informagio musical associada a textual por tradugio do exercicio

escrito de correspondéncia entre elementos tipograficos do campo edito-
rial e elementos gréficos de simbologia musical. A estes ainda acrescem

as possiveis caracteristicas estudadas nos tépicos anteriores relacionadas

com ritmo, tom, qualidade e cardcter (o seu comportamento). Retiremos

agora — visualmente — o conjunto de elementos gréficos da represen-
tagdo musical: resulta um objecto editorial semelhante a uma partitura

textual, com palavras aparentemente soltas e dispersas de forma ocasio-
nal, mas que, em verdade, sucedem directa e respectivamente da posi¢io

temporal de leitura anteriormente definida na composi¢io e organizagio

da informagio musical — ou seja, dotadas de valor ritmico. Se diminuir-
mos o entrelinhamento entre as quatro linhas de contetudos tipograficos

resultante, aproximamos a informagio textual de modo a criar, na pers-
pectiva da macro-estrutura, uma linha de leitura unica. Em termos gerais

apreendemos um unico corpo de informagio textual, mas que representa

e contém em si um didlogo entre quatro vozes com qualidades e caracte-
risticas ritmicas proprias. Cada voz associa-se a uma linha de informagio

textual em momentos de leitura préprios, mas que se regem num fluir
temporal Gnico, sequencial e comum.

Materializando para um exemplo concreto editorial, tomemos um tex-
to dramatico hipotético assente na intervencio de dois actores [ex.13].
Seguindo o exemplo da nota¢do musical na edi¢do coral, procedemos a
construgio de duas dimensdes de leitura em termos verticais. A primei-
ra, condutora de uma mancha textual una — o que poderemos consi-
derar como o corpo total a ser lido — percepcionada de forma distan-
ciada, assente na formatagio tradicional da edigdo literdria — ou seja, o
uso da verticalidade para as quebras de linha usuais. A segunda, por sua
vez, estruturada num plano interno 4 anterior, numa micro-estrutura da
mesma (aproximagio do olhar) onde o referido corpo total se subdivide
em dois eixos horizontais paralelos e sequenciais para a distribui¢do da
informagio textual relativa a performance de cada actor — um eixo para
cada interveniente. O processo de leitura inicia-se num ponto temporal
comum aos dois planos num extremo direito como regra de um contex-
to ocidental. A partir desse ponto, o acto de leitura conduz-se de acordo
com a linearidade e sucessio da informagio na direc¢io horizontal, num
fluir simultineo aos dois intervenientes mas cuja velocidade de leitura de-
pende da postura oral de cada um. O momento de execugio das palavras
ou frases depende directamente do posigio relativa que estas adquirem
em termos de alinhamento vertical.

Concretiza-se assim uma transposi¢io dos conceitos de Polifonia e Fuga
do universo musical para o contexto editorial literdrio, através do esbogo
de uma grelha-base conceptual para a sua concretizagio visual segundo a
direcgdo deste novo pensamento editorial, por sua vez apoiado na com-
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preensio das diferentes possibilidades perceptivas no processo de leitura
hierdrquica da macro e micro-estrutura. Como espelho conceptual de
um novo pensamento editorial, esta grelha bésica para a edigdo drama-
tica lanca directrizes para a concepgio da macro-estrutura da pagina na
disposi¢do espacial do seu conteido e da importincia das relagdes de
tensdo visual entre cada um dos seus elementos na dimensio da micro-
-estrutura. Deste modo, permite uma flutuagio e liberdade formal adap-
tavel a especificidade de cada situagio, nas relagées e no pensamento
comum de organizagio na posi¢io dos diversos elementos textuais entre
si — a parte varidvel da equagdo, de acordo com o intuito do compositor
(ou seja: do editor, designer ou autor) na conotagio e denotagio das rela-
¢oes sequenciais de leitura e percepgio entre as suas partes. Uma grelha
rigida em termos macro-estruturais, mas liquida, fluida e moldével em
termos micro-estruturais. Esta nova metodologia de edigdo dramitica
transforma o espago editorial da pdgina em algo semelhante a um palco
editorial, passivel da tradugdo de diversos movimentos orais em formato
escrito e visual — expressdo de uma mimica editorial.
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IV.
Polifonia e Dramaturgia:
mimica editorial.

[exemplos]



[exemplo 11]

andlise editorial de um excerto
do motete Sicut Cervus (a quatro vozes mistas)
de Giovanni Pierluigi da Palestrina
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(partes individuais correspondentes a cada voz:
soprano, alto, tenor e baixo)
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(resultado final da partitura coral a quatro vozes mistas, exemplo da
relagdo espago-temporal entre cada elemento textual)



[exemplo 12]

andlise editorial de um excerto
da Cantata n.140 (a quatro vozes mistas)

de J. S. Bach (1685 - 1750)
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(partitura original para quatro vozes mistas:
soprano, alto, tenor e baixo)
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(exclusdo da pauta enquanto defini¢iio visual concreta do valor de pitch,
constitui a primeira aproximagio ao contexto da voz falada)
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(exclusdo dos elmentos graficos de natureza musical,
o ritmo traduz-se directamente pelas relagées espaciais entre
os elementos textuais de cada voz)



[exemplo 13]
Tell

Interpretagio editorial de dois poemas no contexto polifénico
exposto ao longo do capitulo. A composi¢do tem por base uma performance simulta-
nea dos dois textos (como se de um tnico corpo literdrio
se tratasse) por dois leitores (correspondentes a duas vozes
iguais em contexto musical).

Cada leitor (actor) possui uma indicagio inicial (dois pontos)
respectivando ao plano horizontal (linha base) correspondente
a cada voz (micro-estrutura). Acrescem ainda os elementos graficos
préprios dos contetdos da dindmica musical.



1

Estou tonto de Alvaro de Campos (1890 - 1935)
e Meu ser evaporei na luta insana de Bocage (1765 - 1805)
(retirado do projecto-esboco de Anime Verbi em 2013,
composto em caracteres Didot, 10pt)



S VA

estou tonto, tonto
meu ser evaporei na luta insana
/)
leg.
de tanto dormir ou

accel. mp
de tanto pensar, ou de ambas as coisas.
do tropel de paixées, que me arrastava
accel. ¥ rall.
P SIorz.
o que eu sei é que estou tonto.
cresc. leg.

e nao sei bem se me devo levantar da cadeira
ah! cego
v
dim.
ou como me levantar dela
eu cria, ah! misero

v P

eu sonhava
rall.



fiquemos nisto:
em mim quasi imortal a esséncia humanal
PP leg. sfz

rp

estou tonto.

mf

afinal

de que intimeros s6is a mente ufana

S
existéncia falaz me nao douraval
Az
”I]) ])])
que vida fiz eu da vida?
mais eis sucumbe natureza escrava
mf s/ ¥a mare.
A PP VA
nada. tudo intersticios, tudo

ao mal, que a vida

(I('('Ef[ a /f?lll/)()

aproximacoes, tudo funcao do irregular e do absurdo,

em sua origem dana.
I/]/)



v
tudo nada.

prazeres, s6cios meus,
mf
mp P
é por isso, que estou tonto.
meus tiranos!

VA sf=

agora

dim. p ~

todas as manhas me levanto tonto... sim

rall.
verdadeiramente tonto... sem saber

a /Ef//l/)() /)
em mim o meu nome, sem saber
esta alma, que sedenta,
mf —_—
S PP mp rp
onde estou, sem saber o que fui, sem saber
em si nao coube,

mez. 9.



Ia)

nada.

no abismo vos sumiu dos desenganos,

accel. —————

S
mas se isto ¢ assim,

Deus, 6 Deusl... quando a morte a luz me roube,

v — P
assim,
ganhe um momento o que perderam anos,
/)/) Smorz.

mf

deixo-me estar,
saitba morrer,
/)

o que viver nao soube.
PP &



mp

na cadeira, estou

fico sentado e tonto, sim

v

tonto, tonto...

tonto. bem,

estou tonto.
/)

s/z

tonto.



II

O teu riso de Pablo de Neruda (1904 - 1973)
e Retrato ardente de Eugénio de Andrade (1923 - 2005)
(retirado do projecto-esboco de Anime Verbi em 2013,
composto em caracteres Didot, 10pt)



mf »

tira-me o pao, se quiseres
mf P
tira-me o ar, mas
entre
P
o)

nao me tires o teu riso
os teus labios

mf

nao me tires a rosa, a lanca

p —————

que desfolhas

accel, ———" s/
a agua que de subito  brota
é que a loucura acode desce a garganta
—_— /
a /f?lll[)() mp
da tua alegria
mf . p o~
a repentina onda de prata que em ti
invade agua

nf »



P
nasce

III/)
a minha luta ¢ dura e regresso com os olhos

no teu peito

mp

cansados

Pp

as vezes por ver
é que o polén do fogo
mf —

que a terra nao muda, mas

/)
ao entrar no teu riso
se junta a nascente alastra

P allarg.

accel, ————————— " G lempo
sobe ao céu a procurar-me e abre-me

na sombra

s/z
todas as portas da vida,

PP ~
meu amor



accel.

nos momentos mais escuros solta o teu riso e se

de subito

atempo  cresc. s/
vires que o meu sangue manchar as pedras da rua, ri
P b

porque o teu riso sera para as minhas maos
nos teus flancos
allargg. ————————
como uma espada fresca
é que a fonte comeca a ser rio de abelhas

cresc. leg.
rumor de tigre
s/z
P I ——————
a beira mar no outono teu riso deve erguer
da cintura aos joelhos
———— »p

sua cascata de espuma, e

P ~
na primavera amor
¢ que a areia queima

S -



cresc.

quero o teu riso como a flor que esperava

o sol é secreto, cego
P mf’

mp

a flor azul

m / ’ P ————
a rosa da minha patria sonora
o siléncio
p
S
ri-te da noite
deita-te comigo
VA P
accel. s/
do dia, da lua ri-te
tlumina meus vidros
/l
cresc. a /f’”l/)()

das ruas tortas da ilha, ri-te



dim.

deste gr

)

mas

0sseiro rapaz

P
que te ama

P —
quando abro os olhos e os fecho
entre labios
mf
quando meus passos vao

quando voltam meus passos
toda a musica

S

¢ minha

A

VA

nega-me

P

(l('(?f?/, a /ff/]l/)()

0 pao o ar a luz a primavera mas nunca

e labios
/l



/)
o teu riso

p
porque entao morreria.












Supremacia Visual.




*formato estreito
exemplo proporcional a um
intervalo de 72M (sétima Maior)

8:15

“Os tipégrafos Renascentistas deram uso extensivo
aos formatos estreitos, correspondentes aos intervalos largos e impuros
(sétima e sexta maiores e menores)”
(Bringhurst, 2008)




Através do conjunto de conclusdes dos capitulos anteriores encontramos
jd a base e premissa para uma pertinente e universal conclusio: a notagio
musical transparece de forma clara o poder da manifestagdo grifica e
visual na eficaz comunicagio de informagio (neste caso no processo de
leitura). A preocupagio com a qualidade grafica dos seus contetidos con-
stitui um argumento valido para justificar néo s6 o poder e importancia
do suporte visual como do préprio gesto editorial' Mesmo ao revermos
alguns dos pontos anteriores nos diversos contextos deste artigo, é pos-
sivel observarmos uma comparagio involuntiria entre as regras de boa
conduta editorial e a notag¢do musical, como no caso dos andamentos
moderados em correspondéncia ao comprimento de linha para leitura
corrente (da horizontalidade) ou mesmo no tamanho de corpo do texto
adequado para o mesmo efeito (da dindmica).
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A este conjunto de argumentos em suporte da universal eficicia comu-
nicativa do contexto gréfico e visual, a par da importincia do ajuste 6p-
tico dos respectivos elementos e da proximidade estrutural das solugdes
dos dois universos de estudo desta investigacdo, atribuiremos a desig-
nagdo genérica de supremacia visual.

(1) Por gesto editorial entendemos o acto intelectual e grifico de pensar, desenhar, compor, or-
ganizar e estruturar o espago editorial e os elementos visuais e informativos que formam
o seu corpo. Quanto a questdo de uma preponderante influéncia da materializagio visual
no processo de tradugio de contetdos sonoros, encontramos um dos argumentos possiveis
em Reis: “a maioria dos sentidos humanos estd activa durante o processo de propagagio e
recepgdo da mensagem, sendo a visdo e a audigio claramente preponderantes nesse processo.
Muitas vezes, vemos mais do que ouvimos, prova de que certas estruturas visuais, ao re-
presentar o som, permitem revelar esse factor de forma mais sugestiva e efectiva do que a
prépria audigdo dos factos.” (Reis, 2012)

1186 .



1.
uma
boa educacao visual:
— das regras de
composicao editorial.

C hegados a este ultimo ponto, permitiremos uma inversio do sentido do
prisma: olhemos para a nota¢do musical do ponto de vista do pensamen-
to visual e respectivo gesto grifico do design, mais especificamente das
suas regras cldssicas para composi¢io tipogrifica e editorial — parafrase-
ando Robert Bringhurst,? pensamos em algo semelhante a uma etiqueta
tipogréfica ou boa educagio visual.

Comecemos na esséncia: a tipografia. O desenho dos caracteres tem por
base o respeito e incremento da legibilidade, o que obriga a um ajusta-
mento da geometria ao contexto Gptico e perceptivo.* Em familias seri-
fadas, por exemplo, a linha curva do limite superior de um “a” constroi-
se num eixo cuja altura ¢ superior ao que contém o segmento de recta
que delimita os vértices do “v” ou do “u” — designado de overshoor.* O
mesmo pensamento se aplica no desenho dos simbolos musicais, desde
as figuras as claves, e mesmo a sua rigorosa posi¢do na pauta em ajuste
éptico nas respectivas linhas ou espagos entre elas formados.
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As figuras musicais constroem-se a partir de um glifo semelhante a um

zero inclinado — a cabega (nofe-head) — e a respectiva haste ou plica

(stem), a linha que se prolonga na direc¢do vertical a partir do lado direi-
to da mesma. A semibreve, por exemplo, representa-se unicamente pela

cabega; nas colcheias acrescentam-se os colchetes (fag) a partir do topo

da haste, cujo nimero varia conforme a classificagio da mesma e da sua

respectiva duragdo (semicolcheia, fusa, semifusa). A cabega da figura é

construida segundo o principio de ajuste 6ptico préprio da tipografia, o

que se torna claramente visivel na sua detalhada e cuidada posigdo sobre

o espago grifico correspondente da pauta: as suas extremidades ultra-
passam sempre os limites superiores e/ou inferiores das linhas da pauta

(o conceito de orvershot em tipografia), o que permite a percepgdo ao

olhar de um encaixe visual elegante e perfeito sobre a mesma. Quando

posicionadas sobre as linhas, as figuras respeitam um alinhamento 6p-
tico do seu centro no eixo vertical tendo igualmente em conta a sua con-
jugacdo com a presenca e peso visual da haste — cumprindo uma das

regras bases da percep¢do visual: o centro geométrico nio corresponde

a0 centro 6ptico.’

Os restantes simbolos musicais obedecem as mesmas regras de construgio
formal ou ao pensamento estético editorial. O staccato, por exemplo, ap-
ropria-se do glifo do ponto final; os colchetes variam de forma e posi¢io
conforme a sua direc¢io de modo a tornar a sua representagio grafica
mais elegante e legivel; o corpo (tamanho) da pauta e consequentemente
das figuras musicais assume um valor mediano, nio demasiado pequeno
nem excessivamente grande, como o corpo tipogrifico sugerido para a
edi¢do de texto corrido.® O sentido das hastes comporta-se de acordo
com o objectivo da leitura. Até 2 linha mediana da pauta (terceira linha),
estas desenham-se voltadas para cima, enquanto que a partir desse ponto
se voltam para baixo — justificado pela preocupagio com o equilibrio vis-
ual, a elegincia estrutural que contribui para o incremento da legibilidade
[fig.27]. No caso da polifonia, a preocupagio prende-se com a fungio:

(Bringhurst, 2008)

No contexto tipogrifico, leia-se Unger: “as letras, em grande escala, criam ilusées ao invo-
car nas mentes dos leitores aquilo que os autores descrevem, e numa pequena escala, elas
constituem ilusées na medida em que os leitores reconhecem muitos detalhes de forma
diferente da sua realidade. As letras encontram-se repletas de correcgdes 6pticas calcula-
das de forma a contrapor fenémenos 6pticos indesejaveis.” (Unger, 2007)

sobre o conceito de overshoot:
— vide Kane, 2011.
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cada sentido da haste caracteriza a correspondéncia da figura a uma voz.
Numa redugio coral da voz de soprano e contralto para uma dnica pauta,
por exemplo, as hastes no sentido ascendente correspondem a melodia
das sopranos ¢ a descendente a das contraltos [fig.28].7

O exercicio da notagdo musical pensa os grupos de figuras musicais filiais
da colcheia (semicolcheia, fusa, semifusa) de acordo com o objectivo da
sua leitura. Estas figuras possuem uma particularidade: o seu colchete
adapta-se graficamente as necessidades de reprodugio sonora de um con-
junto com caracteristicas ritmicas similares ou partilhadas.® A haste pode
unir duas colcheias, trés, quatro, etc., criando grupos visuais para maior
legibilidade e répida percep¢io e compreensdo por parte do intérprete ou
leitor. O mesmo sistema de resolugdo grifica é aplicado nos complex-
os problemas da polimétrica (polymeters) — quando se conjugam em
simultineo duas métricas diferentes, assunto exposto no préximo tépico.

As indicacdes grificas de determinadas dinamicas musicais, em partic-
ular o crescendo e diminuendo, manifestam uma correspondéncia visual
directa do seu significado: o aumento de volume corresponde a um con-
junto de linhas diagonais — uma ascendente e outra descendente que se
tocam num vértice em forma de “<” ou “>” — cujo sentido e extensio do
simbolo correspondem directamente ao género de alteragio de volume
(se crescente ou decrescente) e a duragio e sequéncia progressiva de apli-
cagio do mesmo.

Ao referir-se ao posicionamento da haste no desenho tipografico, Unger acaba por distin-
guir os dois conceito de alinhamento: “(...) a haste pertence ao centro 6ptico, ligeiramen-
te acima do centro geométrico, e o centro éptimo ¢ determinado pelo designer, a olho.”
(Unger, 2007)

(Unger, 2007) (Bringhurst, 2008)

Gardner Read ao longo das suas exposicdes sobre as estruturas de notagdo musical con-
solida uma norma sobre o comportamento grafico de cada elemento visual isolado ou
no contexto relativo de um conjunto. Encontramo-nos perante um compéndio editorial
musical, semelhante a um livro de estilos da notagio musical. (Read, 1979)

Este processo traduz-se por beaming, sendo ‘que o melhor método de identificar a pulsa-

¢do ¢é através do beaming. Tanto “pulsacdes isoladas como em conjunto devem ser ligadas
por este processo.” (Stone, 1980)
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2.
solucoes para o Irregular:
— a eficacia da
manipulacao visual
na comunicacao de valores
e qualidades ritmicas.

A forma como associamos graficamente diversos elementos na sequéncia
horizontal caracteriza um sentido e expressio ritmicas préprias do con-
teddo representado, de imediato reconhecimento no momento da sua
leitura e percepgdo. Em termos concretos referimo-nos, por exemplo, ao
valor expressivo do comportamento gréfico dos colchetes quando asso-
ciados entre si.

Tomemos um exemplo pritico da notagdo vocal tradicional. O impulso
visual que recebemos de cada conjunto ritmico transporta em si uma
sugestdo directa do sentido, da cadéncia e do cardcter expressivo quer
da identidade ritmica do corpo musical como do propdsito do conteu-
do textual.” Este método adquire uma significativa importincia como
resposta aos problemas de conjugacio visual de contetdos ritmicos ir-
regulares entre si — métricas distintas associadas no mesmo espago de
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leitura visual e temporal, ou seja, a constru¢do de uma estrutura polimé-
trica [fig.29]. Como solugio a esta pluralidade ritmica, a notagdo musi-
cal dd uso a uma matematiza¢do do espago temporal de leitura para con-
strugdo de uma detalhada grelha como suporte a disposi¢do sequencial
e relativa dos distintos movimentos. Num movimento perceptivo visual
da superficie do contetdo editado, compreendemos uma leitura assente
na relatividade entre a posi¢do dos diversos elementos ritmicos e o seu
consequente momento de execu¢io. Encontramos uma clara, racional e
detalhada manipulagio temporal do espago editorial — algo préximo da
concretizagdo de um compasso editorial plural, capaz de suportar num
mesmo gesto visual de leitura a apreensio de dois movimentos sonoros
paralelos mas distintos.

Torna-se visivel aqui uma construgio similar ao conceito de polifonia ed-
itorial analisada num capitulo anterior, numa subdivisdo do plano mac-
ro-estrutural de leitura em subdimensées editoriais de comportamento
distinto mas paralelo. Acima de tudo, ressalta aqui um claro exemplo da
exceléncia visual no que toca a resolucio de problemas comunicativos de
contedidos sonoros de relativa complexidade. Este contexto tradicional,
em conjunto com a emancipagdo grfica dos sistemas de notagio van-
guardistas da musica experimental, concretiza um argumento relevante
para a preponderancia de uma esséncia visual como critério de escolha
das ferramentas de composi¢do editorial, quer musical como literdria —
a s6lida supremacia da dimensio visual na eficicia comunicativa de con-
teidos imateriais ao olhar, seja som, siléncio ou sensag¢do emotiva.

Segungo Stone, “a notagio da musica em que as irregularidades métricas no se aplicam
equitativamente em toda a textura (por exemplo, a musica em que diferentes irregularidades
ocorrem simultaneamente em partes diferentes) foi frequentemente feita com a alteragio da
fungdo das barras (agrupamento de colchetes — beaming) como indicadoras de divises mé-
tricas em indicadoras de agrupamentos ritmicos e até de frases.” (Stone, 1980) Os colchetes
transformam-se em linhas horizontais que agrupam visualmente um determinado nimero
de figuras musicais cujos conjuntos, no geral, possuem caracteristicas ritmicas sequenciais
semelhantes. Sobre a simultancidade de métricas (polymeters), servem-nos de exemplo as
resolugdes grificas de virios compositores tanto cldssicos como modernos: Mozart (3° Mo-
vimento do "Oboe Quartet" (K.370) ou no movimento final da épera “Don Giovanni”)
ou mesmo Stravinsky ("Chant du rossignol” No.24) ou Schoenberg ("Five pieces of or-
chestra" No.1). (Read, 1979)
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conclusao:







da Palavra a Alma.




*duplo quadrado:
exemplo proporcional a um
intervalo de 82 (oitava)

1:2

(Bringhurst, 2008)




imea Verbi eleva a dimensio psicoldgica do livro para o plano editorial.
Enquanto objecto visual condutor de um pensamento humano e senti-
do intelectual, o livro extravasa os limites de uma mera dimensio fisica
na tradugio de um contetido cujas qualidades se proporcionam mais
vastas. Se dermos um sentido 2 ideia de ‘il libro non & un libro, ma un
uomo che parla attraverso un libro’ (Moravia)!, entdo, em Anime Ver-
bi, encontramos a sua validagio editorial. A utilizagio da musica como
fonte de inspiragdo para esta concretizagio sensorial e emotiva editorial
seria desde logo expectdvel, dadas as potencialidades expressivas e sines-
tésicas proprias da sua linguagem, fixadas através de ferramentas do seu
sistema de escrita e composi¢do visual: a notagdo musical. Literatura e
Musica: ambas providas de uma linguagem de natureza sonora, ambas
instrumentalizadas no uso da voz, ambas com um corpo editorial assen-
te na preponderancia textual.
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Apesar de a notagdo musical e a edigdo literdria terem seguido caminhos
distintos na consolidagio dos seus métodos e estruturas editoriais, tal
facto ndo se mostra redutor mas, bem pelo contrario, potencializador da
concepgdo de uma nova estrutura de pensamento para o universo disci-
plinar do design enquanto ferramenta editorial. A natureza do processo
de composi¢io literdria adquire um novo leque de possibilidades, cujo
aspecto mais relevante encontramos na emancipagio das direcgdes de
leitura: uma leitura multidireccional mas homogéna na dimensio tem-
poral, assente numa compreensio editorial musical. Se a notagdo musical
tradicional ja concretiza por si s6 uma leitura quase simultinea do plano
vertical e horizontal, ao acrescentamos a obliquidade possivel dos exem-
plos das estruturas da poesia concreta, proporcionamos uma ambiciosa
estrutura espacial ao pensamento editorial — extravasamos assim a bar-
reira de leitura unidireccional tdo prépria da tradi¢do editorial literdria.?

Desde o primeiro até ao quarto capitulo, concebemos uma nova postura
do exercicio do designer enquanto agente entre a materializa¢io escrita
e oral de um texto e, assim, entre o seu autor ou compositor e o respec-
tivo leitor, intérprete ou ouvinte. O primeiro reconhece a importincia
do detalhe na cuidada gestio estrutural dos elementos sob a pagina: ndo
sdo objectos grificos isolados, relacionam-se quer entre si como com
o espago que os envolve. E neste ponto que encontramos o segundo
proeminente aspecto conclusivo de Anime Verbi: a forte influéncia do
espago branco da pigina, cuja neutralidade se revela somente aparente
dada a sua transversal presenca quer no plano fisico editorial como no
oral e performativo.’

A confluéncia destes dois motes conclusivos concretiza uma nova e abran-
gente compreensio tanto das potencialidades do espago editorial como da

hierarquia das suas estruturas perceptivas, permitindo assim a metamorfo-
se de uma polifonia musical em polifonia editorial. Este sera indubitavel-
mente um dos mais pertinentes contextos comparativos estabelecidos ao

longo desta dissertagdio — uma nova estrutura para edi¢do do género dra-
mitico. O espago visual transforma-se num palco editorial, a dimensio

temporal do didlogo real encontra um espelho visual.* Se acrescentarmos,
por fim, a contextualizagio literdria dos métodos de tradugio emotiva da

notagio musical, assistimos a uma libertagdo editorial do plano bidimen-
sional — o corpo textual adquire agora maior expressio sensorial.” No

entanto, o conjunto de conclusdes anterior so se torna possivel através da

andlise comparativa elementar entre os conteidos visuais e as estruturas

editoriais préprias de cada universo: desde as figuras musicais ao kerning,
dos compassos as grelhas editoriais, da dinimica a escala visual, como até

da acentuagio 4 intensidade tipografica.
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Apesar do processo indutivo presente no espectro de conclusées desta
dissertag¢do, ndo as podemos dotar de arrogincia dogmadtica quanto a
determinagio certa das suas consequéncias sob o valor interpretativo da
leitura, podemos sim tomar como certa a sua poderosa influéncia suges-
tiva na condugido do processo perceptivo para um determinado sentido,
qualidade ou ambiente conotativos.

Anime Verbi permitiu-nos observar a intima relagio entre musica e de-
sign editorial, dotou este ultimo de maior abrangéncia intelectual e dis-
ciplinar enquanto ferramenta que pensa nio somente o espago visual,
como a sua dimensio e contexto expressivo e comunicativo externa a
materializagio em papel. Da notagdo musical ao design: a personifica-
¢do do objecto editorial — do estdtico ao dinimico textual, da letargia a
emotividade visual, do comum ao singular; a transparéncia sensorial: o
mais préximo possivel do conceito de A/ma da Palavra.

(1) Alberto Moravia (Roma, 1907 - 1990), escritor e jornalista italiano. As suas obras reflec-
tem um carédcter de aberta critica social, sobretudo no que toca a questdes do hedonismo,
hipocrisia e comodismo sentidas na época. (Giuliano, 1966)

(2) wide Prologo (1.3. Design Editorial, Musica e Literatura) e capitulo I (2. manifestagoes
visuais da Notagio Musical)

(3) wide capitulo I (2.2. o privilégio do Espago Branco)
(4) wvide capitulo IV

(5) wide capitulos IT (2. Qualidade, Carécter e Ambiente) e I1I
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pagina do Sequentiary of St. Gall (antes de 1507)
St. Gallen, Stiftsbibliothek, Cod. Sang. 546: Joachim Cuontz:
sequentiary of St. Gall/ Troparion with "Hufnagelnotation"
(http://www.e-codices.unifr.ch/en/list/one/csg/0546)
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paginas de Antiphonarium de St. Gall,
datado por volta de 1000 (St. Gallen, Switzerland)
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St. Gallen, Stiftsbibliothek, Cod. Sang. 339: Calendar, Gradual,
Sacramentary (http://www.e-codices.unifr.ch/en/list/one/csg/0339)
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pagina do Sequentiary of St. Gall (antes de 1507)
St. Gallen, Stiftsbibliothek, Cod. Sang. 546: Joachim Cuontz:
sequentiary of St. Gall / Troparion with "Hufnagelnotation"
(http://www.e-codices.unifr.ch/en/list/one/csg/0546)
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[fig.6]

excerto de uma sequéncia do Liber Usualis Officii
(edi¢do de 1913, Tornaci)
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[fig.7]

partitura de Twin Suns da peca Makrokosmos II (1973)
de George Crumb (n.1929) (edigdo da C. F. Peters Corporation)
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[fig.8]

partitura da dria Consolati e spera! de Domenico Scarlatti (1685 - 1575)
(Anthology of Italian song of the seventeenth and eighteenth centuries
de Alessandro Parisotti, G. Schirmer, 1894)
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[fig.9]

SEQUENZA

PER FLAUTO SOLO

LUCIANO BERIO

(1958}
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primeira pégina da partitura de Sequenza (1958) de Luciano Berio (1925 - 2003)
(Edizioni Suvini Zerboni, Milano, 1958)
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[fig.10]

excerto de Der Ohrenzeuge, for solo bass flute (2001)
da autoria de Joseph Klein (n.1962)
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[frg.13]

Aranha (1963) de Salette Tavares (1922 - 1994)
(Poesia experimental: 1° caderno antoldgico, Lisboa, 1964)



[fig.14]

Péndulo (1962) de E. M. de Melo ¢ Castro (n.1932)
(Ideogramas, Guimaries Editora, 1962)



[fig.15]

17 Pleut (1918) de Guillaume Apollinaire (1880 - 1918)
(Calligrammes: Poémes de la Paix et de la Guerre)
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Entorna
deita
verte
na minha orelha uma centelha vermelha.

Palavra
vinho
brasa
Procissio,
livre, secreta invasio
sob as nossas maos em asa.

[fig.16]

transcri¢do de Entorna (1957) de Salette Tavares
(Espelho Cego, 1957)

Bebi,

eu te bebi
meu leite vinho destino
meus bragos cabelos sonhos
em manhis de desatino.

[fig.17]

transcri¢do de Bebi (1957) de Salette Tavares
(Espelho Cego, 1957)



Um rasto de vestido sobre a areia

e eu aqui, s0.
A voz que eu ouvi de uma sereia
para mim, sO.

Que foi isto?
Quem me colheu assim subitamente
no porque existo?

[fig.18]

transcrigdo de Trago (1961) de Salette Tavares
(Concerto em mi maior para Clarinete e Bateria, 1961)
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The future of music: Credo (1961) de John Cage
(Silence: lectures and writings, 1961)
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[fig.21]

excertos de
Un coup de dés jamais n'abolira le hasard (1897) de Stéphane Mallarmé (1842 - 1898)
(editado por La Nouvelle Revue Frangaise, Paris, 1914)
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LE FAUNE
Ces nymphes, je les veux perpétuer.

8i clair,
Leur incarnat léger, qu’il voltige dans I'air
Assoupi de sommeils touffus.

Aimai-je un réve?

Mon doute, amas de nuit ancienne, s’achéve
En maint rameau subtil, qui, demeuré les vrais
Bois mémes, prouve, hélas! que bien seul je m'offrais

[fig.22]

10 L'APRES-MIDI

» Que de mes bras, défails par de vagues trépas,
» Cetle proie, d jamats ingrate, se délivre
2 Sans pillé du sanglot dont §'états encore tvre.

Tant pis! vers le bonheur d’autres m’entraineront
Par leur tresse nouée aux cornes de mon front :
Tu sais, ma passion, que, pourpre et déja mire,
Chaque grenade éclate et d’abeilles murmure ;

Et notre sang, épris de qui le va saisir,

Coule pour tout I’essaim éternel du désir.

A Theure ol ce bois d’or et de cendres se teinte
Une fate s’exalte en la feuillée éteinte :

Etna! c’est parmi toi visité de Vénus

Sur ta lave posant ses talons ingénus,

Quand tonne un somme triste ou s'épuise la flamme.

Je tiens la reine !
O sfir chitiment...

Non, mais I'ame
De paroles vacante et ce corps allourdi

excertos de LAprés-midi dun faune (1876) de Stéphane Mallarmé
(Chiron-Press, 1882)
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malade au
printemps
mort en automne
—c'est le soleil
la vague
idée la toux

™)

qui s'est réfugié
ton futur en moi
devient ma
pureté a travers vie,
a laquelle je ne
toucherai pas—

[fig.23]

transcrigdo de excertos de Pour un tombeau d'Anatole (1961)

de Stéphane Mallarmé



[24b] [24c]

construgio e relagdo visual de intervalos musicais
(variagdes de altura/pizch) segundo a notagdo musical tradicional

[24a]
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[fig.25a]

[14]

CANZONE PIROTECNICA
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Canzone Pirotecnica (1915)
de Francesco Cangiullo (1884 - 1977)
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(15]
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Futurista

(Questa liricn  fu  sparvata  formidabilmente con  sneeesso eleftrico
dinamico [uturista dal parolibero JANNELLY per 3 pomerigyi conscentief
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w, o, A

La Balza (Quindicinale Futurista), n.1,10 Abril 1915
(Centesimi 10)



[fig.26]

excerto da Cantata n.140 (em particular da parte coral)
deJ. S.Bach (1685 - 1759)
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[fig.27]

comportamento usal das hastes ao longo da posi¢io vertical
(notagdo musical tradicional)

() 1 l | — | |
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[fig.28]

redugio coral (de quatro para duas pautas/linhas)
de O Bone Jesu de Marco Antonio Ingegneri (1547 - 1592)
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[fig.29]

exemplo de uma conjugagio polimétrica basica
(em grupos de colcheias)



anexos 11

[textos]






[fig.30]

itura visual

1 do projecto Sicut Cervus,

xcerto da part

Joel Maia (2013), unidade curr







1.
ilustracao
e composicao

texto escrito no ambito do projecto Sicut Cervus (2013)
para a unidade curricular de Contextos e Prdticas da Ilustragio,
resumindo o pensamento editorial
inicial de Anime Verbi

Joel Maia, 2013

Rnsar sobre Notagdo musical, implica reconhecer um sistema de escrita,
uma representacio grifica de um Som (ou do Siléncio) e de um Ritmo.
Reconhecemos, como universal, o sistema grafico ocidental (que pode-
rfamos denominar de sistema cldssico de notag¢io) o qual se apropria
de uma série de simbolos associados a um espaco de leitura com dupla
diregdo: vertical (ao nivel da altura: tonal) e horizontal (transposi¢do do
ritmo: duragio) Este deriva claro, de um longo processo de adaptagio
e consolidagio histérica, de vérios sistemas primérios (como o sistema
dos Neumas, por exemplo, sensivelmente pelo século viir. Tal como na
escrita, a notagdo cldssica partilha uma composicio espacial fixada (ou
definida) na horizontalidade, onde os virios e distintos caracteres se vio
agrupando sobre uma linha comum (na notagio cldssica: um conjunto
de cinco linhas - pentagrama ou pauta), e que, em ambos os casos e ao
nivel visual, transmite ao leitor, de certa forma, a sensac¢do prépria do

:257.



ritmo de leitura, dos tempos de som e de siléncio, como também, da
prépria velocidade do texto. E clara, neste ponto, a constante presenca
de elementos visuais como base de criagio de ambos os processos e sis-
temas, um sélido e dependente apoio na percepgio do leitor de acordo
com os estimulos graficos que recebe: tanto a escrita como a notagio
musical ilustram uma (ou virias) caracteristica(s) prépria(s) de algo que
se quer comunicar. Assim, temos presente um modelo de leitura visual,
criado como "meio para...", um veiculo e suporte de leitura: um texto
que produz um determinado efeito oral, consequente de uma primeira
absor¢io (e sensagio) visual.

Tendo este paralelo (entre musica e escrita) presente, é facil compreender
o elevado poder que ¢ concedido ao designer editorial, como elemento

intermédio entre um autor (ou compositor) e um consequente leitor (ou

interprete). O universo da grafia deverd permitir, segundo o pensamento

musical, reproduzir e indicar um ritmo de leitura, com momentos pen-
sados (e medidos) de som e siléncio, de presenga e auséncia, por exemplo.
Muitos dos compositores contemporineos consciencializaram-se, reco-
nheceram e manipularam essa importante e influente presenca ilustrati-
va dos elementos textuais e grificos, da préxima e intima relagdo entre

o leitor ¢ o universo percetivo do seu campo visual. John Cage (John

Milton Cage Jr. 1912 - 1992) sera por ventura o musico mais influente e

universalmente conhecido no inusual e incomum uso da notagio musical

como, consequentemente, dos préprios instrumentos musicais.

Um som, com a sua respetiva duragio, representa-se através do uso da
ilustragdo, de uma imagem ou composi¢o visual que leva o leitor (ou
musico) a produzir algo fisico condicionado pela mesma. O que se cria,
em resumo e em sinceridade formal, sdo conjuntos ilustrativos de méto-
dos vidveis para a produgdo de um determinado som ou conjunto de sons.
Transpoem-se assim, as barreiras proprias dos conceitos e defini¢oes de
cada e do conjunto de elementos da notagdo cldssica, exteriorizando a
ideia e propriedades de som e siléncio, ritmo, velocidade e duragio, melo-
dia e harmonia (até mesmo da dinimica e emotividade musical) através
da imagem, do apelo e interpretagio direta do musico sobre o Visual,
sobre o Grifico, sobre a concretizagio de algo fisico através de estimulos
puramente visuais - ilustrativos.

O campo da Ilustragio ¢ vasto, em técnicas, formas e movimentos. Na
maior e comum parte das vezes, associamos exclusivamente (e deficita-
riamente) e confundimos a esséncia do desenho como esséncia da Ilus-
tragdo. Mas logo apés um momento de reflexdo sobre a sua definicio,
compreendemos que este, o desenho, serve de ferramenta (uma das vi-
rias possiveis) de concecio no processo ilustrativo. Aproximamo-nos cla-
ramente da abordagem dos limites do campo da Ilustragio, as fronteiras
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desta com outras dreas, a diferenciagio entre a sua defini¢io e os veiculos
de construgio que esta utiliza e manipula através do ilustrador (como
o designer editorial manipula a matéria prima do escritor, e o préprio
compositor a tradug¢do e condugio fisica das melodias da sua obra ou
pesa). Em ambos os casos, se entendermos "desenho" num campo e
defini¢do mais aberto, compreendemos que tanto o compositor como o
designer utilizam o gesto do desenho: ambos organizam o espago, am-
bos distribuem elementos de forma propositada sobre um suporte, seja
de forma fisica como intelectual e mental. Desenhar serd assim, por esta
percecio, sinénimo de organizar, de construir (desenhar) algo através da
disposi¢do de vérios elementos (ou de um tnico elemento Unico sobre
outro elemento).

O ilustrador, apesar de desprovido de um instrumento de tinta ou gra-
fite que produza um trago fisico e visivel, encontra-se a desenhar no
momento em que, através de outros meios, distribui, constréi e forma o
espago. Do mesmo modo podemos pensar os gestos do Compositor e
do Designer Editorial. Retomemos por agora uma defini¢io primdria
de Tlustragio, focando de forma claramente esclarecedora e bastante com-
pleta na prépria etimologia da palavra (que se assume como gesto, como
ato de) Ilustragdo: do latim illustratione, ou seja: agio de esclarecer. Ain-
da sobre a defini¢do encontramos vérias referéncias ao grafismo — ima-
gem, desenho, gravura, fotografia, esquema — arte ou técnina de criagio
e/ou selecdo; breve narrativa e soma de conhecimentos. Em qualquer
uma das anteriores sugestdes, encontramos um final partilhado: (algo
que) complementa um texto, que ajuda a esclarecer ou compreender algo.
Isto é a esséncia ilustrativa: um auxilio 4 compreensio, 4 apreensdo de
algo, ou até mesmo a prépria forma comunicativa desse "algo". Assim,
como referimos anteriormente, encontra a necessidade de se apropriar
de virias ferramentas e veiculos percetivos, grificos e visuais como o
caso do desenho, o gesto que organiza.

Compor musicalmente, seja com um pensamento "cldssico” ou "experi-
mental" comporta o ato de ilustrar. Mesmo quando nio existe uma recor-
réncia a um suporte fisico, 0 compositor recorre a uma ilustragio mental.
O mesmo se poderia considerar para o ato geral de "compor”, seja qual
o campo a que este se associe. O alfabeto (ou seja, o sistema estabele-
cido, segundo um conjunto de letras numa ordem convencionada, para
representar sons, palavras, etc...) comporta, no caso latino (segundo o
pdrio 150, 26 caracteres. Sejam entdo 26 letras que representam (ilus-
tram) um som correspondente. No universo musical, tomando a escrita
por exemplo e comparagio, encontramos apenas 7 elementos minimos
de um som denominados de notas musicais: cada nota (dé, ré, mi, f3,
sol, 14, si) encontra-se associada a uma frequéncia que lhe concederd
a uma caracteristica no intervalo entre graves e agudos (ou seja: a al-
tura, aquilo que o musico (ou leitor) visualiza na diregio vertical. De
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forma superficial e direta ao nivel da composi¢io, compreendemos as
figuras mais altas (acima de terminado eixo médio horizontal) como
no espetro agudo (uma relagio entre frequéncia e posi¢io vertical: uma
nota mais alta estard, certamente, num ponto acima de uma mais grave,
mesmo que nio seja reconhecivel com precisio direta o valor dessa di-
ferenca) e mais baixas como enquadradas num espetro mais grave, com
frequéncias menores. Novamente assistimos ao papel da ilustragdo no
desenho do texto, neste caso do texto musical (da informagio musical),
que, mesmo sem nos dar certezas acerca de valores concretos, transmite
a sensacdo de distancia, de altura e tonalidade. Numa comparagio ao
gesto da escrita, da composicio editorial e da grafia, o gesto ortogrifico
decorre num mesmo espago, sem variag¢io de altura (exceto na mudanca
de linha, compreendemos a leitura guiada por esse inico eixo horizontal.
Isto acontece pelo propésito usual da escrita: a leitura com voz "falada",
ou seja, duas realidades distintas e que requerem suportes e expressdes
visuais igualmente distintas.

Retomemos a notagio musical. Tal como nas letras que compoem o
alfabeto,cujas fontes podem assumir variagdes formais, as notas musicais
tém de ser associadas a elementos gréficos fisicos e concretos que, como
0 caso anterior, assumem variadas formas. No caso musical, as notas en-
contram-se associadas a figuras que determinam a duragio das mesmas.
Na escrita, tal nio acontece, um "a" é imediatamente associado a um cur-
to som, que se adultera conforma a proximidade com os outros sons. O
méximo que poderemos condicionar ¢ velocidade da leitura. Mas, como
iremos compreender com o exemplo ilustrativo da escrita musical, con-
seguimos desde logo manipular a perce¢io dos momentos de som e de
siléncio. Na nota¢io musical dita "cldssica", a dire¢io horizontal define
o ritmo da melodia, dos sons que a incorporam (o mesmo ¢ valido para
a escrita). Como referimos, cada nota assume a forma de uma figura
que determina a duragio da mesma e, com isto, condiciona o espago
horizontal que ocupa na pauta.

Este pensamento é, novamente, igualmente véilido na composi¢do edi-
torial de um texto, a distincia entre palavras, quando assumida e pen-
sada com um propésito (retiremos da equagio, por enquanto, todas as
regras de boas priticas de composi¢io editorial) condicionard nio somen-
te a forma como lemos o texto, mas como, do mesmo modo, o exterio-
rizamos. Quanto maior for a duragdo de uma nota, maior o espago que
esta ocupa horizontalmente. Ao adaptarmos a mesma afirmagio para a
edi¢do textual, apercebemo-nos de algo de distinto a acontecer: quando
maior o espago entre palavras, maior ¢ o momento de siléncio entre elas.
Na notag¢io musical, o siléncio tem uma forma grifica (pictdrica) asso-
ciada. Quando queremos simbolizar um determinado valor (momento)
de siléncio, temos 4 nossa disposi¢do o mesmo nimeros de figuras cor-
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respondentes as que produzem som. Mas no entanto, numa visio global
da partitura, concluimos que quanto mais préximas estiverem as figuras,
mais rdpidas se assumem em ritmo e velocidade (uma concentrada den-
sidade visual), e o resto é igualmente proporcional: quanto mais afastadas
estiverem, mais lentas sio (uma maior dispersdo visual). O préximo passo,
serd avaliar o mesmo efeito na composi¢io escrita, na forma como, tendo
por comparagio o universo da notagio musical, nos é possivel manipular
de forma consciente esse espago "vago" entre as diversas palavras.

Neste momento, ap6s esta introdutéria especulagio gréfica e visual so-
bre os dois universos (musical e textual/editorial), sublinho novamente
o poder da ilustracio sobre os dois gestos e pensamentos de composigio.
Os estimulos visuais que recebemos, condicionam claramente a forma
como apreendemos e compreendemos o conhecimento e intuito préprio
de cada (e do conjunto de) elemento(s). Outro exemplo claro ¢ visivel
na exploragio visual do conceito de polifonia, mais concretamente na
composi¢io coral (como ¢ possivel compreender através da andlise do
ultimo projeto ilustrativo/editoral: "Sicut Cervus", na qual sdo tomados
como conceito os elementos, defini¢des, conhecimentos e conclusbes an-
teriormente referidos e apreendidos. O projeto baseia-se, no seu cerne,
na concretizagio de uma partitura visual (experimental) do moteto "Si-
cut Cervus" do reconhecido compositor renascentista italiano Giovanni
Pierluigi da Palestrina. A pauta assume as formas visuais (como trago,
como defini¢io de imagem) dos virios elementos presentes no salmo
(tome-se principalmente: "Deus", "fontes", "veado/cervus” e "sede/dgua”).
As figuras musicais sdo substituidas diretamente pelo texto que lhe ¢ as-
sociado, assumindo uma duragdo prépria conforme o espago que ocupa e
que respira na pauta, e uma tonalidade definida pela posi¢do vertical na
mesma. Esta transposi¢do corresponde exatamente & pega original, todos
os excertos e passagens utilizados para cada elemento grafico.

Quando referimos a polifonia coral, pensamos num conjunto de vozes
que, apesar de possuirem melodias e tempos distintos, se complemen-
tam entre si, gerando algo de homogéneo e maior na simultaneidade
da mesmas. De forma mais superficial (e visual), encontramo-nos pe-
rante um Unico didlogo, mas que possui varios personagens em coinci-
dente presenca. Textualmente, temos uma subdivisdo em virias linhas
horizontais de leitura, uma por cada "voz", mas que funcionam todas
num Unico eixo global. Esta complexidade visual, permite-nos pensar
na composi¢io editorial de um texto em didlogo com um nimero dis-
tinto de vérios intervenientes ou narradores, por exemplo, onde estes
sdo ilustrados em cada frase, por cada conjunto de elementos textuais
conscientemente pensados na composi¢io do espago.
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Em forma de conclusio, sublinha-se o formato de ensaio deste pequeno
e ainda primdrio estudo. Compreender o papel e consequente poder da
Tlustragio no campo da escrita (seja ela musical ou ortogréfica) constitui
um passo de considerdvel relevo para o desenvolvimento de exercicios
tipogréficos e editoriais futuros, como frutos conscientes das vérias espe-
culagdes e comparagdes estabelecidas. O conhecimento das ferramentas e
meios da Ilustragdo permite-nos adquirir ndo apenas um poderoso con-
trolo sobre a leitura, como um essencial e sauddvel conhecimento e com-
preensdo tanto do mesmo gesto, como do da escrita (do ato de compor).

Mirio Joel Nogueira (fbaup, 2013)

Contextos e Praticas da Ilustragio
Mestrado em Design Grifico e Projectos Editoriais
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2,

da Musica

e do Corpo

texto publicado pelo P3 (Publico) com o titulo:
A miisica nio nos chega, também queremos a embalagem

(Novembro 2013)

Joel Maia, 2013

Apesar do singular saudosismo winzage que dd cardcter a grande parte da
nossa geragio , é-nos ja completamente difusa a imagem e memoria de
um CD, quanto mais de uma Cassete ou mesmo de um Vinil. O Tempo
ja diluiu os periodos em que a musica era algo semelhante a um objectivo
artistico exposto em restritos "museus”; momentos em que mais do que
um adjectivo ou adorno ao ambiente, esta originava rituais, despertava
prazeres que de tdo improvéveis (ou desconhecidos de inocente ignoran-
cia) se assemelhavam a milagres facilitados. Por outro lado, é realmente
notavel a evolugio que a musica e as sua materializacio e disponibilidade
fisica sofreu no fluir da Histéria.
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Mas sem enganos puristas: ndo se trata apenas das conjugagoes de som
e siléncio em singularidade ritmica de algo "informe ao olhar", o algo
que apenas se ouve — ela adquire uma forma fisica, suportédvel ao tacto,
visivel ao olhar ndo somente para sua memoria mas para uma simples
mas essencial compreensio: ela existe. Em certo tempo, um manuscrito
era o seu contemporaneo "ficheiro digital". Este veiculo (um dos) que lhe
da forma existe num campo gréfico, aproveita-se do visual para se fazer
notar em objecto, em suporte que satisfaca ou quebre o quase cepticismo
da sua existéncia. E esta paralela e dependente evolugio é tio notivel e
revoluciondria como a outra. L4 se foi a necessidade de nos sentarmos
em Divino Oficio para ouvi-la; ndo precisamos de um ritual tertuliano
ou de um agendado concerto privado com virtuosos ainda vivos; nio
precisamos sequer do balcdo de um teatro ou de outros actores que nio
nés mesmos para a possuirmos. O pesado e moroso fardo de possuir
musica tornou-se tdo leve e rdpido como o formular da vontade ou do
desejo. Em olhar retrospectivo, concebemos a ideia de "transportar” mu-
sica através de um disco de goma-laca de duvidosa ergonomia como co-
média ou pura ficgdo. Neste agora ascendemos a eficdcia e possibilidade
do imediato: o clique.

O cilindro fonogrifico perdeu-se para o Disco e para o Vinil, e estes
cairam no obsoleto quando comparadas com as portiteis Cassetes de fita
que jd se permitiam a ser apéndice humano. Mas mesmo assim, por con-
sequéncia do mesmo intelecto, 14 cairam estas em vergonhosa desgraca
a0 esfumaram-se para o0 CD e DVD e com a mesma gula de ligeiro passo
tudo isto passa a nevoeiro ficcional de "era uma vez" com o divino Mp3 e
inexplicdvel iPod. Em verdade ndo falamos aqui de altera¢des na esséncia
da Musica, mas sim o seu valor através da forma como esta se dispde ao
mundo: tio disponivel que se torna ji numa presenga "silenciosa” de tdo
omnipresente. O pecado e simultinea graca que conduziram tio ripida
ascensdo é do inquestiondvel mérito das plataformas virtuais e do novo
Olimpo da informagdo: a Internet.

No entanto, o mesmo olhar retrospectivo esbarra numa simples mas ex-
ponencial questdo: o que se perdeu? Nio € necessirio utilizar a iTunes
store para o compreender de imediato. Ndo era somente a necessidade
de possuir musica que nos levava a empreender o paciente esfor¢o de
comprar um CD ou Vinil, ndo queriamos apenas a sua alma mas tam-
bém o seu corpo: o suporte, a embalagem, a capa, a arte grifica e todas
as informacdes (ainda as consideramos palha?) que a tornavam comple-
ta — aquilo a que podemos realmente arriscar apelidar de "dlbum". A
necessidade de obter o objecto é a mesma que nos impele a abdicar de
um kindle em prol de um livro. Reduzimos a musica somente a sua exis-
téncia sonora (ndo que o seja, atengio), mas esquecemo-nos de todas as
outras dreas e outra arte que sempre a suportou: a sua materializacio
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visual. A musica confunde-se com um bem comercial, perdida em in-
contdveis ruas apenas para ser ocamente consumida. Seria toda a infor-
magdo presente no contexto visual, textual e gréfico do dlbum — a sua
embalagem e capas, o booklet a conter a letras das faixas, as histéria e
biografias — seria tudo isto apenas um extra ao som? Informagio eféme-
ra em decadéncia irrepardvel? O sentimento do coleccionismo, o vicio? A
necessidade do contrério é demasiado real. A Arte das Musas requisitou
para si ao longo do tempo outras artes, outros gestos, e se o fez nio foi
por mero capricho mas por necessidade presente e consciente.

Nogueira, Mirio Joel Maia. (2013)

A muisica ndo nos chega, também queremos a embalagem.

Disponivel em <URL:http://p3.publico.pt/cultura/mp3/10028/musica-
nao-nos-chega-tambem-queremos-embalagem>
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to, Portugal. Apesar da sua formagio académica e profissional especial-
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Communication Design, he works in a hybrid language that combines
the visual and the musical, the latter one acquired with his formation in
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