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Apresentacao

Entre 2016 e 2019, por meio de financiamento de recursos do Con-
selho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico (CNPq),
foi desenvolvido o projeto multidisciplinar e interinstitucional que da
base para este livro: “Dramaturgia e multissensorialidade: metodolo-
gia de elaboracdo de audiocenas para ambientes online a partir da série
Composigoes, de Kandinsky”.!

O projeto, efetivado no Laboratério de Dramaturgia e Imagina-
¢do Dramatica (Ladi) da Universidade de Brasilia (UnB), buscou uma
aproximacao analitica e realizacional ao complexo legado intelectual e
artistico de Wassily Kandinsky (1866—1944). A partir da grande mostra
de Kandinsky que, no biénio 20142015, percorreu diversas cidades
do Brasil, levaram-se, para o ptblico, aspectos pouco conhecidos do
pintor russo, como sua relacdo com o xamanismo e a musica.? De fato,
nas historiografias tradicionais Kandinsky ainda é reduzido a algumas
rubricas, como “precursor do abstracionismo”, sem que se interrogue
sobre outras de suas investigacoes estéticas, como o teatro e um campo
ampliado das artes. Nessa direcao, como resposta a efervescente irrup-
¢do de novos e renovados sentidos e orientagdes da producdo ensaistica

! Chamada MCTI/CNPq n° 01/2016 — Universal.

2 A mostra Tudo Comeca num Ponto circulou pelos CCBBs de Brasilia, do Rio
de Janeiro, de Belo Horizonte e de Sdo Paulo. Para o catdlogo da mostra, ver
https://pt.slideshare.net/Andreia73/catlogo-49918219.



e artistica de Kandinsky, foi proposta uma detida investigacdo em torno
dessa recepcdo mais plural e diversificada que correlaciona questdes de
pesquisa e processos criativos.

Mais especificamente, tivemos um conjunto de atividades integradas
nas quais se pode observar o planejamento, a elaboracao e a realizacao
de uma dramaturgia orientada a partir da tensdo entre campos percepti-
vos diversos e digitalmente organizada. A interface entre novas tecnolo-
gias e essa dramaturgia multimodal se vale das provocagdes de Wassily
Kandinsky em 10 pinturas denominadas Composig¢des, as quais foram
retraduzidas em orquestracdes musicais para videos que mapeiam as
pinturas, sendo, depois, esses videos disponibilizados na internet. Assim,

A proposta foi de, a partir dos textos tedricos de
Kandinsky, da bibliografia secundaria em torno do
tema, e da analise do ciclo de pinturas denominado
“Composicoes”, realizar orquestragdes musicais que
dialoguem com as imagens e decisoes criativas de cada
quadro estudado.

Estas orquestracdes ndo sdo ilustracdes das obras visu-
ais: elas sdo um roteiro sonoro para intervencdes digitais
em cada pintura, convergindo para um video que integra
a musica composta com movimenta¢des dentro da obra
visual de Kandinsky. Temos, ao fim, dez videos paraas dez
“Composi¢des” de Kandinsky. (MOTA, 2018c, p. 112).

Para a realizacdo desse projeto, além dos recursos do CNPq, conta-
mos com didlogos interinstitucionais com Marcio Meirelles, da Univer-
sidade Livre do Teatro Vila Velha (Salvador, Bahia); Philippe Brunet,
da Equipe de Recherche Interdisciplinaire sur les Aires Culturelles
(Eriac), da Universidade de Rouen, Franca; Anabela Mendes e Maria
Jodo Brilhante, do Programa de P6s-Graduacao em Teatro da Univer-
sidade de Lisboa; Mario Vieira de Carvalho, do Centro de Estudos de
Sociologia e Estética Musical (Cesem), da Universidade NOVA de Lis-
boa (NOVA); Lissa Tyler Renaud, do jornal Critical Stages/Scéenes Cri-
tiques, da International Association of Theatre Critics (IATC); e, em
especial, da Bibliotheque Kandinsky, do Centro Pompidou, Paris. Por



meio dessas parcerias, viabilizou-se uma rede de troca de experiéncias,
pesquisas e documentos em torno da obra de Kandinsky e de questdes
envolvendo dramaturgia, novas tecnologias e multissensorialidade.

A partir dessa rede e de eventos nacionais e internacionais, foram
apresentados e debatidos aspectos das investigacdes, os quais, reescritos
e ampliados, agora compdem este livro. Entre os eventos, houve a opor-
tunidade de compartilhar momentos parciais dessa pesquisa durante: o
16°, 0 17° e 0 18°Encontro Internacional de Arte e Tecnologia (Brasilia,
respectivamente, 2017, 2018 e 2019); II Seminario de Musica de Filo-
sofia (Porto Alegre, 2017); Seminario Nacional de Pesquisa em Musica
(Goiania, 2017); XX Congresso Internacional de Humanidades (Brasi-
lia, 2017); I Col6quio Internacional Escrita, Som e Midia (Belo Hori-
zonte, 2017); Semindrio do Centro de Estudos Teatrais (Lisboa, 2017);
Seminario no Cesem (Lisboa, 2017); Seminério do Centro de Estudos de
Filosofia da Universidade Catélica Portuguesa (Lisboa, 2017); V Con-
gresso Nacional de Pesquisadores em Filosofia da Musica (Sao Paulo,
2018); I Seminario Internacional de Literatura e Outras Artes (Brasilia,
2019); Conferéncia Internacional IC Cipem 2019 (Porto, 2019); e IV
Encontro Internacional de Piano Contemporaneo (Porto, 2019).

Enfim, a pesquisa se deu ndo apenas no ambito do Ladi-UnB como
no Programa de P6s-Graduacdo em Artes Cénicas da referida univer-
sidade e dentro das atividades do Grupo de Pesquisa Mousiké-Textua-
lidades Dramaético-Musicais, cadastrado no CNPq.

Posteriormente, entre 2019-2020, pude rever o texto deste livro
quando estive afastado (novamente) de minhas atividades na UnB, em
licenca para pés-doutorado, em Portugal, com recursos da Fundacao
de Apoio a Pesquisa do Distrito Federal (FAPDF) e gerenciamento do
Decanato de Pds-Graduagdo (DPG) da universidade. As pesquisas de
pds-doutorado foram realizadas no Centro de Estudos de Teatro da Uni-
versidade de Lisboa e no Cesem/NOVA, sob supervisdo dos colegas
Mario Vieira de Carvalho e Maria Jodo Brilhante.

Seria bem dificil apreender todos os aspectos da investigacdo que
estendeu nos ultimos quatro anos (2016-2019), quando de fato a pes-
quisa foi efetivada. Por isso, como forma de organizacdo deste livro,



optamos por oferecer ao leitor uma distribuicao de capitulos que tanto
retoma resultados e processos da pesquisa quanto segue uma ordem
propria, constituindo obra que, em si mesma, se justifica.

Assim, na primeira parte, temos capitulos que discorrem sobre
as interfaces entre Kandinsky e outras artes, como musica e teatro.3
Além de mapear questdes, conceitos e experimentos nesse intercampo
artistico, tais capitulos assinalam pressupostos e discussdes que foram
fundamentais para as andlises e producdes que serdo alvo da segunda
parte desta publicacdo e, ainda, sugerem bibliografia e interrogacoes
para outros empreendimentos intelectuais e artisticas.

As relacdes entre Kandinsky e musica sdo uma tépica bem dis-
cutida na recepgao critica, inserindo a questdo no amplo horizonte de
estudos e realizagdes que parte de campos interartisticos ou artes em
contato e(ou) colisdo.* Gerou-se tanta confusdo nessa complexa trama
de feitos e fatos que o préprio Kandinsky teve de se posicionar, como
na Conferéncia em Col6nia (1914), ao pontificar: “Eu ndo quero pintar
musica” (LINDSAY; VERGO, 1994, p. 400).°

Dentro dessa complexa trama, o encontro entre Kandinsky e Arnold
Schoenberg é utilizado como caso paradigmatico nas relacdes entre pin-
tura e musica no século XX. A aproximacao entre ambos é mais do que
fortuita: foram pioneiros em experimentagoes estéticas, sendo, a eles,
respectivamente, atribuidas a “primeira pintura abstrata” e a “primei-
ra obra atonal”;® envolveram-se na composigao de obras interartisticas
vanguardistas, como as Biihnenkompositionen (composi¢oes cénicas),

3 Nao esquecer que, em sua producdo artistica, além da pintura a 6leo, Kandinsky
se envolveu com diversos outros suportes e materiais, pintando e desenhando em
papel, madeira, vidro, produzindo xilogravuras, murais, cenografia, entre outros. Ver
Roethel e Benjamin (1982, 1984) e Barnett (1992, 1994, 2006, 2007).

Por exemplo, sobre o ceticismo quanto a uma “pintura musical” em Kandinsky, ver
Vergo (2010).

> Essa afirmacdo retoma a preocupacao ja expressa no pds-escrito de 1913 a uma nota
autobiografica: “Pessoalmente ndo sou capaz de pintar musica, pois acredito ser basi-
camente impossivel, irrealizadvel qualquer pintura desse tipo” (LINDSAY; VERGO,
1994, p. 345).

6 Sobre o contexto da “primeira pintura abstrata”, ver Nakov (2015).



de Kandinsky, e o monodrama Erwartung (A espera), de Schoenberg;
e realizaram consistente producdo intelectual em artigos e livros. Uma

comparacao entre tais dados e datas, ratifica essa convergéncia.

Quadro 1: Cronologia comparativa entre Kandinsky e Schoenberg

Fatos|

feitos

Nasci-
mento

Década
de 1890

Década
de 1900

Ano de
1910

Ano de
1911

Anos de
1912

Fonte: Ladi-UnB.

70 livro é concebido entre 1905 e 1910, impresso em dezembro de 1911 e passa a

Kandinsky

1866, Moscou.

1896 — Abdica da
carreira de professor
universitario para se
dedicar a pintura. Vai
para a Alemanha.

1909 — Elabora a
primeira versdo de A
sonoridade amarela,
composicao cénica.

Conclui a “primeira
pintura abstrata”.

Publica o Tratado de
harmonia.

Publicagéo do alma-
naque O Cavaleiro
Azul.

Schoenberg

1874, Viena.

1899 — Comp0de Noite
transfigurada, op. 4,
sexteto de cordas.

1909, compde Trés pe-
¢as para piano, op. 11.

Comega a composicao
do “drama com muisi-
ca” Amdo feliz op. 18.

Assiste ao concerto
com pecas de Scho-
enberg. Publica o livro
Do espiritual na arte.”
Pinta Composicéo IV.

Publicagéo do almana-
que O Cavaleiro Azul.

circular em janeiro de 1912. Ver Hahl-Fontaine (2002).
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Mas ha um incidente biografico que os uniu para além da vida: em
janeiro de 1911, Kandinsky e seu grupo foram assistir a um concer-
to com pecas de Schoenberg. O repertério era constituido de Segun-
do quarteto de cordas (op. 10), Trés pegas para piano (op. 11), Cinco
cangbes para voz e piano (que integram a Op. 6) e Primeiro quarteto
de cordas (op. 7). Imediatamente apds o concerto, Kandinsky enviou
carta para Schoenberg, iniciando troca de correspondéncias que dura-
ria por anos, além de pintar uma obra, Impressdo III, a partir das sen-
sagOes das musicas interpretadas no concerto.®

Nessa primeira carta, Kandinsky afirma:

Nas suas obras, vocé efetivou aquilo que eu, de certa
forma, tenho desejado na musica. O progresso inde-
pendente ao longo dos seus préprios destinos e a vida
independente das vozes individuais nas suas composi-
¢Oes, é exatamente aquilo que tenho tentado encontrar
em minhas pinturas. Por esse tempo, hd uma grande
tendéncia na pintura para descobrir ‘novas’ harmonias
por meios construtivos, nos quais o ritmo é construido
de um modo quase geométrico. O meu instinto e empe-
nho proprios apenas apoiam essas tendéncias até certo
ponto. Construgdo é o que lamentavelmente tem faltado
na pintura recente e é muito bom que agora esteja a apa-
recer. Mas eu penso de modo diferente sobre esse tipo
de construcdo. Estou certo de que a harmonia moderna
atual ndo sera encontrada em um modo ‘geométrico’,
mas sim anti-geométrico e ilogico. E esse modo é de
‘dissonancias’ na arte, na pintura, tal como na musica.
E a dissonancia de hoje, na pintura e na musica, sera a
consonancia de amanha. (HAHL-KOCH, 1980, p. 19).°

Além das musicas, Kandinsky estaria se relacionando com as ideias
de Schoenberg, com as implica¢Ges da “emancipacdo da dissonancia”,

8 Sobre as cartas e outros documentos dessa amizade, ver Hahl-Koch (1980).

9 Quando ndo for indicada a proveniéncia de textos de Kandinsky e de Wagner, as tra-
ducdes sdo minhas.



ideias expressas no programa do conceito e depois ampliadas no livro
Harmonielehre, de 1911.

E as expressdes consonancia e dissonancia, usadas como
antiteses, sdo falsas. Tudo depende, tdo-somente, da
crescente capacidade do ouvido analisador em familia-
rizar-se com os harmonicos mais distantes, ampliando
o conceito de “som eufonico, suscetivel de fazer arte”,
possibilitando, assim, que todos esses fendmenos natu-
rais tenham um lugar no conjunto.

O que hoje é distante, amanha pode ser proximo; é ape-
nas uma capacidade de aproximar-se. A evolucdo da
musica tem seguido este curso: incluindo, no dominio
de recursos artisticos, um numero cada vez maior de
possibilidade de complexos ja existentes na constitui-
¢do do som. [...] Definirei consonancia como as rela-
¢Oes mais proximas e simples com o som fundamental,
e dissonancia como as relagdes mais afastadas e com-
plexas. (SCHOENBERG, 1999, p. 58-59).

Essa ideias ja vinham de algum tempo. Em carta de 13 de agosto de
1909, Schoenberg expde ao compositor Ferruccio Busoni (1866—1924)
as suas motivagoes.

Eu luto por: libertacdo completa de todas as formas, de
todos os simbolos de coesdo e 1dgica. Logo: fora com
o “trabalho com motivos”. Fora com a harmonia como
cimento ou blocos de constru¢do. Harmonia é expressdo
e nada mais que isso. [...] Minha musica deve ser breve.
Concisa! em duas notas: ndo construida, mas expres-
sa! E os resultados que eu desejo: nenhuma emocao
perene estilizada e esterilizada. Isso ndo acontece com
as pessoas. E impossivel que alguém tenha apenas um
sentimento ao mesmo tempo. Cada um tem milhares
por vez. E esses mil ndo se ajuntam assim como peras
e macas. Seguem seus jeitos de ser. E essa variedade,
essa diversidade, essa ilogicidade que nossos sentidos
apresentam, a ilogicidade presente em suas interagdes
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enviadas pelo fluxo de sangue, ou por reacdo ao sentidos
e nervos, é isso que eu gostaria de ter em minha musica.

Kandinsky, tomando pelas ideias e sons da musica de Schoenberg,
pOs-se a pintar febrilmente, gerando, entre tantos, os materiais que
se seguem.

Figura 1: Esboco | para Impresséo /il (Concerto), 1911

| ¥

r

Fonte: Wikipedia Commons.

Nesse esboco a lapis de cera, vemos uma audiéncia em um saldo
em volta do piano. Os tracos rapidos indicam uma interpretagao de ele-
mentos que seriam relevantes para posterior elaboracdo. O que impor-
ta aqui, além do registro, é a forma como as figuras parecem dispostas
e afetadas pelos sons, pois, tanto o espago quanto os agentes, ndo sao
apresentados completamente.'* A partir desse esboco, temos um pla-
nejamento da pintura.

10 Sigo texto disponivel em: https://busoninachlass.org/edition/letters/E010001/
D0100010#1.

1 Ver Wasserman (2003).



Figura 2: Esbogo Il de Impresséo Il (Concerto), 1911

Fonte: Wikipedia Commons.

Aqui, Kandinsky avanca na organizagdo de sua experiéncia mul-
tissensorial quanto ao contato com a musica de Schoenberg: o piano
ocupa o centro do quadro, tendo formas ampliadas. Ha indicac¢des de
cores, como gelb (amarelo), na lateral direita do esboco, e w, sigla
para weifs (branco). E a audiéncia é reduzida a elementos geométricos
(curvas, circulos) postados em volta do piano. Na pintura final, vemos
que essas indicagOes e decisdes criativas sdo ratificadas e detalhadas.

Figura 3: Impressdo Il (Concerto), de W. Kandinsky, 1911

Fonte: Wikipedia Commons.
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Nessa pintura a 6leo, vemos o tampo do piano flutuar em um espaco
tomado pelo intenso amarelo que, como um liquido, envolve e dissolve
figuras multicoloridas que formam a audiéncia. Assim, Kandinsky ndo
reproduz realisticamente o que aconteceu no concerto, e sim recons-
tréi, por figuras e cores, determinadas sensacdes, efeitos. A intensida-
de do amarelo irradia o impacto visivel do som invisivel. Dessa forma,
Kandinsky ndo pinta musica, no sentido de transpor sons ou fontes
sonoras em sua imediata apreensdo como objetos visiveis e palpaveis.
Antes, ele propde uma correlacdo ndo causalista entre 0 acontecimento
sonoro e a bidimensionalidade da tela. Essa correlacdo ndo causalista
passa por questdes outras, como espiritualidade e performance.

Os capitulos da primeira parte deste livro buscam pensar tal aber-
tura estética a qual Kandinsky se langa, enfatizando outros didlogos
possiveis, como o didlogo com o compositor francés Oliver Messia-
en. Embora ndo tenham travado uma amizade de uma forma intima,
é possivel identificar um rol de procedimentos e preocupagdes entre
Messiaen e Kandinsky, o que tanto ilumina suas realiza¢des quanto
esclarece temas relacionados a processos criativos multissensoriais.
Desse modo, a mttua implicacdo de suas ideias e obras para a consti-
tuicdo de um campo experimental de intermedialidade se justifica ndo
em funcdo apenas de estratégias relacionadas a narrativas e carreiras
artisticas. O descentramento biografico proporcionou uma maior aten-
¢do a diade questdes-obstaculos.!?

Explicando: dada a longa histéria de praticas interpretativas que
classificam géneros e artes e buscam estabelecer fronteiras entre tais
tipos ideais, o deslocamento para a diade questdes-obstaculos nos inse-
re diante das dificuldades mesmas de se construir acontecimentos mul-
tidimensionais, hibridos, como horizonte para tais realizagoes. Ora, se
herdamos tal disciplina classificatéria, tais distingdes prévias, e objeti-
vamos trabalhar com multiplas fontes, midias e tradi¢des compositivas,

12 Sigo aqui a epistemologia bachelardiana, como exposta em A formagdo do espirito
cientifico. Ver Mota (2014b, p. 159-170).



além das atividades de se organizar o material, ha o intenso debate em
torno mesmo da definicdo estética daquilo que esta sendo proposto.

Desse modo, temos obstaculos, dificuldades que irrompem duran-
te o tempo investido no processo criativo, e, a0 mesmo tempo, ques-
toes, impasses que se erguem em funcao da reflexao sobre os limites e
possibilidades dos atos e conceitos efetivados nesse processo criativo.

Assim, Messiaen e Kandinsky, embora nao tenham em suas vidas
participado de um debate direto a respeito de suas concepgoes e obras,
dialogam em outro nivel — o de suas contribui¢cdes para um movente
espaco de know-how inventivo que se apreende 14 naquilo onde muitas
vezes ndo ha linguagem ainda para se traduzir.

Nao é a toa que essa regido sem nome, esse territério ignoto leva
artistas de diferentes formacoes a se avizinhar de esoterismos, cultos
misteriosos, ritos primitivos.

No capitulo 2, da primeira parte, repassamos esse tema, que ficou
meio deixado de lado na recepcao critica de Kandinsky, até a publica-
¢do, em 1995, da obra monumental de Peg Weiss: Kandinsky and Old
Russia: the artist as ethnographer and shaman.

Kandinsky é o primeiro artista ocidental a ter uma formacao académi-
ca aliada a uma pratica etnografica cientifica. O livro de Peg Weiss docu-
menta essa pratica etnografica que, embora de curta duracao, teve impactos
duradouros na carreira de Kandinsky — ha indicacGes de figuras, formas
e procedimentos composicionais das tradicdes xamanicas do norte da
Russia, as quais atravessam décadas da producdo pictérica de Kandinsky.

Dentro da pesquisa que gerou este livro, tal fato, além do estranha-
mento inicial, proporcionou ndo sé a insercao desse tema nas analises
mas também como diretiva no tipo de musica ou musicalidade que seria
associada a Kandinsky. Pois esse Kandinsky, cujas pinturas hoje ador-
nam grandes e prestigiosos museus do mundo inteiro, esse Kandinsky
culto, elitizado, sinénimo de altas realizacdes do espirito humano, é
também o Kandinsky dos tambores, dos vestidos empoeirados das tri-
bos, das sandalias, do éxtase e da improvisacdo. Seria preciso entdo uma
outra musica, uma outra dramaturgia que fizesse emergir esses sons e
essa balburdia. Assim, contra o sequestro academicista de Kandinsky,



as indicagoes de Peg Weiss proporcionaram uma dinamica interpreta-
tiva que impulsionaram inesperadas opcdes de retraducao das obras de
Kandinsky, como se vera na segunda parte deste livro.

Seguindo ainda na primeira parte, temos um exame de outro aspec-
to pouco comentado na recepcao de Kandinsky: sua contribui¢dao para
o teatro. Kandinsky, para efetivar um ambicioso projeto de intercruza-
mento de diversos saberes e artes, dedicou parte de seu tempo para ela-
borar obras cénicas complexas. Desse ambicioso projeto nos restaram
textos tedricos e alguns roteiros, muitos deles apenas em estado frag-
mentério, além de desenhos de cena, figurinos e esbogos."

Em um primeiro momento, esse material entra no rol daquelas cha-
madas pecas “ndo encenaveis”, como Peer Gynt, de Ibsen, Platénov,
de Tchecov, El ptblico, de Garcia de Lorca.!* Essa categoria se aplica a
textos que exploram os limites dramatirgicos e cenograficos de deter-
minada época. No caso de Kandinsky, e, em especial, ao de sua peca A
sonoridade amarela,amaior interacdo entre tecnologia e cenana contem-
poraneidade possibilitou a concretizacdo das inusitadas figuras da peca,
com seus gigantes amarelos, cabegas voadoras e pessoas em miniatura.'

Mas, avancando um pouco nessa interdi¢do técnica e histérica,
é observavel que, mesmo ndo sendo encenada tempo de escritura, tal
producdo textual encontrou eco em diversos circulos, como no teatro
expressionista alemdo, no dadaismo, em Bauhaus.'® Assim, uma obra
ndo encenada gera outras que o foram. Questdes sobre escrita cénica,
despersonalizacdo, desnarrativizacdo, hibridismo, multissensoriadade,
multimidia, entre outras, que depois fariam carreira em diversas abor-
dagens nas artes performativas dos séculos XX e XXI, estdo presentes
nos experimentos teatrais de Kandinsky."”

13 Ver Renaud (1987), Kobialka (1989-1990), Behr (1991), Emmert (1998), Hahl-Fontaine
(2010) e Kobayashi-Bredenstein (2012).

14 Ver Massonnaud (2005) e Quigley (2020).

5 Ver D’ Arcy (2013), Stein (1980), Pevitts (1987) e Hooper (1992).

16 Ver Sheppard (1975) e Grund (2012).

17 Sobre tais questdes, ver Lehmann (2007), Preissing (2008) e Pavis (2010).



A sonoridade amarela teve sua primeira montagem completa em
1982, mais de setenta anos ap6s sua elaboracao, dentro do programa
da exposicdo Kandinsky in Munich 1896-1914.'® Nessa montagem, no
Guggenheim Museum, em Nova York, além da consultoria de especia-
listas como Peg Weiss e Jelena Hal-Koch, a musica original de Thomas
de Hartmann foi reconstruida.

A estreita correlacdo entre som e cena em A sonoridade amare-
la impulsionou outras reperformances ou recriacoes, como a do balé
homonimo composto por Alfred Schnittke em 1973,'° e ainda impul-
siona novas realizagOes e questionamentos.?’

Encerrando essa primeira parte, examinamos uma ideia seminal
de Kandinsky: a correspondéncia entre a superficie de um quadro e
0 espaco da partitura. No contexto de sua estadia como professor da
Bauhaus entre 1922 e 1933, Kandinsky busca explicitar e fundamentar
sua concepcao plural e multissensoria da arte. O ambiente progressis-
ta, experimental, pluridisciplinar da Bauhaus, aliado as atividades de
preparar cursos de fundamentos para alunos com varios backgrounds
e objetivos, contribui para que Kandinsky encontrasse uma expressao
sistematizada tanto de suas preocupacdes estéticas quanto de sua pro-
ducédo artistica mesma.?!

Nesse contexto, temos o conceito de Grundfléiche ou Plano Basico
(PB), desenvolvido por Kandinsky no livro Punkt und Linie zu Fldche:
Beitrag zur Analyse der malerischen Elemente (Ponto e linha sobre
plano: contribuigdo para a andlise de elementos pictoriais), de 1926.%

18 Houve outra montagem no mesmo lugar em 1972. Sobre essa montagem “pioneira”,
ver https://www.guggenheim.org/audio/track/yellow-sound-1972.

19 Para as partituras, ver https://www.sikorski.de/559/en/0/a/0/ballett/1009108_der_
gelbe_klang_szenische_komposition_fuer. Para videopartitura em video, https://
www.youtube.com/watch?v=VvLADEYMVUQ.

2 Ver Stinton (2017).

21 Ver Books (2016). Os textos dos semindrios, palestras e exercicios elaborados por
Kandinsky durante sua estadia na Bauhaus estdo reunidos em Weisbach (2015).

2 O livro integrava colecdo de obras da Bauhaus (Die Bauhausbiicher) sob orientacdo
editorial de Walter Gropius e Laszl6 Moholy-Nagy e publicadas entre 1925 e 1930.



Segundo o conceito, a tela é um espaco de relacGes anteriores ao ato
criador. E cabe ao artista compreender estas relacdes espacializadas
como forma de contracenar com as forcas em tensdo que ali existem.
Do mesmo modo, a partitura: a distribuicdo das figuras e notas entra
em contato com relacdes espaciais prévias, dispostas na relacao de
eixos horizontais e verticais. A consciéncia dessas referéncias, forgas
e tensOes prévias por parte do pintor e do compositor proporciona uma
ampliacdo do imaginario e da atuacdo do artista, pois os atos criativos
dialogam ndo apenas com universos imediatos da realidade humana,
como também com dimensdes cosmicas, ndo visiveis, mas perceptiveis
em seus efeitos e fisicidade.

Ainda, tal redefinicdo do trabalho do artista visual aproximando-o do
musico encaminha a compreensao holistica da atividade criadora em ter-
mos de uma escrita multissensorial, de uma interacdo em padrdes de orga-
nizacao da matéria e padrdes de sua organizacdo e manipulagdo em obras.

Uma integracdo entre esses aspectos pode ser compreendida na
analise de um precioso documento audiovisual: em 1926, o cineasta
Hans Kiirlis registra quatro minutos de Kandinsky em acdo, como parte
da série Mdos criativas: os pintores.” Na filmagem, o foco é a tela do
quadro, sua superficie material, que recebe as rapidas pinceladas de
Kandinsky. Inicialmente, temos uma figura que sera o eixo da pintura
em preto e branco, ocupando a diagonal esquerda alta/direita baixa. Essa
figura, um alongado retangulo, é formada por principalmente duas retas
paralelas que se fecham em baixo por um semicirculo. Esse método de
ir adicionando elementos em correlacdo, como em uma improvisacao
que retoma materiais prévios, é o que domina as etapas posteriores.

As edigbes originais estdo disponiveis em: https://monoskop.org/Bauhaus#Books.

% Link para o video: https://www.youtube.com/watch?v=pujVYyCRBDU. O processo
criativo de Kandinsky se encontra entre 30min12 e 34min11.



Figura 4: Figura-base do video sobre Kandinsky

Fonte: Ladi-UnB, a partir de video do Youtube.

Uma forma circular é adicionada a ponta superior do alongado
retangulo, respondendo ao semicirculo, formando uma oposi¢do com-
plexa entre alto e baixo, forma completa/forma interrompida.

A partir do centro da forma circular, irrompe o serpentear de uma
linha ondular descendente, retomando a orientagdo de movimento
alto-baixo da forma retangular alongada. Entao Kandinsky retorna a
forma circular adicionada e a preenche com pontos, como que multi-
plicando os circulos dentro do circulo.

Figura 5: Figura serpenteada no video de Kandinsky

Fonte: Ladi-UnB, a partir de video do Youtube.



Em seguida a essa fase de expansdo da figura central, desse corpo-
-foco agora cravejado de diversas formas geométricas, Kandinsky passa
a um procedimento muito utilizado desde seu caminho para abstracao:
o uso de grupos de tracos ou linhas repetidas, seja em ocorréncias em
sucessdo e em paralelo, seja na forma de justaposicao, como grids ou
gradientes. E de se notar que, no grid inferior central, Kandinsky inse-
re sete tragos em sequéncia, como sete notas musicais.?* Nesse sentido,
o cravejamento de notas no plano superior médio do quadro é respon-
dido pela sucessdo ritmica de linhas no plano inferior médio. Ainda,
Kandinsky insere, na superficie, na mesma sessdo inferior média, mais
retas paralelas em repeti¢cdo, retomando trés retas que havia pintado
na esquerda alta do quadro. Assim, em ordem temporal, teriamos um
esquema composicdo em anel, ABBA, para essa sequéncia de atos:
Kandinsky abre e fecha a sequéncia com um grupo de trés retas parale-
las (A), enquanto, nos extremos iniciais e finais, registra intensos pon-
tos e linhas em éreas fechadas (circulo e retangulo).

Figura 6: Gradientes no video de Kandinsky

Fonte: Ladi-UnB, a partir de video do Youtube.

% Sobre o procedimento, veja a afirmacdo de Kandinsky: “O caso mais simples é o da
repeticdo regular de uma linha reta em intervalos idénticos — ritmo primitivo [...]
mostra uma repeti¢do cuja finalidade é um reforco quantitativo, como na musica o
emprego de varios violinos reforca o som de um s6” (KANDINSKY, 1926, p. 89).



O préximo movimento da pintura-em-performance de Kandinsky
pode ser definido em termos de acabamento do trabalho: aqui, o pincel
intensifica formas ja previamente realizadas, espessando-as ou preen-
chendo espagos dentro de figuras. Mas, mais que inserir novos elemen-
tos, trata-se de retomar o ja pintado e modificar seu status inicial. Ap6s
essa etapa, temos o produto final.

Figura 7: Resultado final da pintura-em-performance de Kandinsky

Fonte: Youtube.

Como se pode observar, o trabalho de Kandinsky é o de uma escrita
que se aproxima do ato de registro de imaginag0es orientadas por diver-
sos tipos de materialidade, como a literaria, a pictérica e a musical. A
divisdo datotalidade da performance em momentos ou decisdes criativas
demonstra o encadeamento de atos bem caracterizaveis: i) a relacdo do
ato expressivo com a superficie da tela, com suas relacdes prévias; ii) a
insercdo de elementos ou formas em negociacdo com essas relacoes pré-
vias; iii) a insercdo de elementos ou formas por meio da relagdo entre si.

Para que esse processo criativo encontrasse sua coesao, Kandinsky
procedeu a: i) producdo de um foco de orientacdo recepcional a partir
da distribui¢do de uma forma ou um grupo de figuras; ii) variagdo na
insercao dos elementos e formas na tela; iii) retroalimentacdo ou apro-
veitamento e redefinicdo dos elementos e formas ja inseridos.

Apresentacao



No resultado, ndo vemos uma paisagem natural, uma criatu-
ra humana ou um evento histérico: temos o conjunto de decisGes
criativas em sequéncia, no eixo do tempo, tornando visiveis opera-
¢Oes composicionais.

Musicalidade, performance e heterotopias sdo alguns inter-
conceitos que serdo eixos para elaboracdo da Suite orquestral kan-
dinskyanas, cujos 10 movimentos foram o roteiro para 10 videos que
constituem os videos em torno das 10 Composigdes de Kandinsky
— processo criativo que sera o objeto de discussdo da segunda parte
deste livro, que apresenta ao leitor uma aplicacdo dos conceitos e
reflexdes discutidos anteriormente.

Nos seus mais de vinte anos de existéncia, o Ladi-UnB tem se
distinguido pela aproximacdo entre pesquisa académica e processos
criativos, ratificando a co-pertinéncia entre criatividade e conheci-
mento em investigacdes multidisciplinares e interartisticas (MOTA,
2017a). Uma das contribui¢des para este cogito fronteirigo, encon-
tra-se na énfase dada a correlacdo entre invencdo e documentacao.
Cada vez mais, em virtude das possibilidades das midias digitais,
dos softwares de notacdo musical e design visual, todos os atos
mediados tecnologicamente (escrita, desenho, composi¢do musical)
deixam rastro, sdo identificaveis, podem ser organizados, classifi-
cados, reutilizados. O incremento entre ferramentais digitais para
notacdo, registro, producdo e circulagdo de sons e imagens difunde
um novo paradigma do artista-pesquisador: ele ndo usa seu gabine-
te para se esconder, para se enfurnar nas tramas de sua inacessivel
consciéncia; ao gerar arquivos por meio dessas ferramentas, ele se
expoOe, torna seu trabalho uma midia. Para esses novos tempos, sao
necessdarias novas posturas.

Assim, seguindo as indica¢des do pluralismo metodolégico de
Gaston Bachelard,? a andlise e discussdo de arquivos gerados a par-
tir da aproximacao entre documentacdo e processos criativos nos

% Ver Bachelard (1949) e Mota (2014c, p. 10-42).



capacita a nos mover em uma racionalidade especifica que ultrapassa
mitologias pessoais de atos intransferiveis ou herméticos.

Como tem sido enfatizado por recentes contribui¢cdes multidis-
ciplinares e interartisticas do practice-led research e da nova esco-
la de Teoria da Composicdo francesa, as relacdes entre elaboracao,
documentacdo e realizacdo de obras multissensoriais se ddo em
termos de complementaridade — os diversos momentos e decisdes
realizadas durante o trabalho de se planejar e organizar conceitos
e materiais sdo passiveis de diversos modos de registros.? E tais
registros, ao mesmo tempo que indicam estados e circunstancias
do processo criativo, também sinalizam aberturas e possibilidades.

Dessa forma, uma oposicdo absoluta entre elaborar e documen-
tar se desfaz: documentar é fator integrante da atividade criadora;
registrar é também obra (LEDGER; ELLIS; WRIGHT, 2011). Em
Nnosso caso, a correlagdo entre processos criativos e documentagao
é uma experiéncia determinante desde a fundagdo do Ladi-UnB.
Em razdo disso, o processo criativo das audiocenas baseadas nas
Composigdes de Kandinsky se encontra bem documentado e dispo-
nivel para semindrios e estudos sobre inventividade nas artes.?” Os
diferentes arquivos produzidos se referem a diversidade tanto das
fontes de registro quanto da materialidade das obras. No caso deste
projeto, temos o seguinte conjunto de documentos.

% Sobre practice-led research, ver Barrett e Bolt (2010), Kershaw e Nicholson (2011)
e Nelson (2013). Sobre composicdo musical, ver Donin, Gresillon e Lebrave (2015)
e Donin (2010).

7 Sobre o termo audiocenas, ou utilizagdo de pardmetros psicoacusticos como orga-
nizadores tanto de producdo estética quanto de recepcdo de experiéncias estéticas,
vem de marcos tedricos propostos nos Sound Studies por Michel Chion (2003, 2004,
2005). Zielinski (1999) prefigurava alguns desses temas. Ndo se trata de advogar
pela primazia do som nos processos perceptivos. Antes de, a partir das propriedades
de eventos aurais, propor obras organizadas com base nessas propriedades, as quais
ndo sdo exclusivamente recebidas por canais sonoros. Assim, pelo audivel, chega-se
ao ndo sonoro e, disto, a um acontecimento multissensorial.
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Quadro 2: Tipologia de documentos

Descricao | Funcao

Tipo de registro: blog de acompanhamento

Tipo de registro: partituras

Tipo de registro: arquivos de som

Tipo de registro: arquivos de video

Tipo de registro: arquivos de textos analiticos

Fonte: Ladi-UnB.



Como podemos observar, a amplitude de obras multissensorial
se desdobra em uma tipologia plural de fontes e registros. E é a docu-
mentacao realizada durante o processo criativo que estrategicamente
se coloca como horizonte para explicitacdo das operacgdes ali efetiva-
das. Nesse sentido, a obra mesma, o acontecimento multissensorial é a
documentacdo de suas escolhas, suas materialidades e seus efeitos. O
que a aproximacao entre registro e processos criativos acarreta é desi-
dealizar a instancia autoral de processos criativos multidimensionais.
Com isso, o didlogo se inicia.?®

Para este livro, na segunda parte, foi concebida uma introdugdo ao
processo criativo em torno das Composigdes de Kandinsky, como um
guia para as atividades de pré-producao, producdo e p6s-producao das
orquestracoes e videos indicados como produtos da pesquisa. Depois
dessa introducdo, temos, como exemplos de analises do processo cria-
tivo, o estudo dos materiais elaborados em torno das pinturas Compo-
sigdo IV e Composig¢do VI.

Digno de nota é o fato de a escolha do ciclo de pinturas denomi-
nados Composigdo ter sido o eixo das investigacoes. Inicialmente,
essas pinturas se espraiam por momentos fundamentais da carreira de
Kandinsky, indicando mudangas em sua trajetoria artistica e filoséfica.?
Dessa maneira, sob o eixo da mudancga, a ideia de um ciclo como algo
fechado em um rigoroso sistema de recorréncias se desvanece, dando
lugar a amplo mapeamento de possibilidades que a categoria compo-
si¢cdo delineia. Como se sabe, Kandinsky reservou o termo para singu-
larizar obras dentro de uma categoria bem especifica — a composi¢do
sinfonica. Em homologia com a composi¢do musical, o rétulo compo-
si¢do sinfonica se evidenciaria por seu longo processo de concepcao,
realizacdo e complexidade, este no sentido de conter diversas formas

28 Como vemos nas contribui¢des em Collings (2012). Neste livro, ndo entraremos nos
detalhes de anélise musical das obras, como o faz, por exemplo, com muita proprie-
dade, Nascimento (2012). Essa perspectiva serd empregada para outra publicacdo
focada na Suite orquestral kandinskyanas.

2 Sobre o destaque desse grupo de obras em Kandinsky, ver Grohmann, 1958, Long
(1980), Hahl-Fontaine (1993), Haldemann (2006) e Sers (2016).



ou temas, em oposicdo a uma composi¢do melddica, mais simples, res-
trita a uma forma ou tema.*

Foi justamente essa orientacdo para uma forma de multiplos niveis
(layers) que a composigdo sinfénica defendida por Kandinsky aporta
0 que direcionou a opgao orquestral para ser a trilha e o roteiro para os
videos a partir das 10 Composi¢cées de Kandinsky.

Em todo caso, o termo composi¢do em si ganha uma relevancia
tanto para a reflexdo de Kandinsky quanto para as investigacdes aqui
realizadas. Em suas memorias, em 1913, ele afirma que, durante o
periodo que o levou a abstracdo, a palavra composi¢do o moveu inte-
riormente, depois se tornou o objetivo de sua vida pintar uma compo-
sicdo (LINDSAY; VERGO, 1994, p. 367). “Pintar uma composi¢cao” é
visibilizar algo que ficava em segundo plano, é deslocar a primazia do
tema, compreendido como o dominio de objetos prévios ao ato picto-
rico, para exibicdo da construtividade mesma desse ato.*!

Encerrando esta apresentacdo, gostaria de agradecer e muito o apoio
e a existéncia de solidas instituicGes universitdrias que, em meio a estes
tempos sombrios, tém procurado manter a continuidade de pesquisas em
nosso pais. Sem o contexto local da Universidade de Brasilia e sem o supor-
te do CNPq, dificilmente esta pesquisa teria sido realizada. O que antes
seria uma investigacdo académica dentro de uma normalidade conjuntural
se tornou um locus de resisténcia e mesmo de sobrevivéencia intelectual.

Museus pegando fogo, cidades engolidas pela ganancia, teatros fechados,
ameacas ao pensamento. Kandinsky fugiu de guerras e apocalipses para mor-
rer em uma Franca ocupada pela extrema direita. Mas continuou criando até
quando as tintas se acabaram, valendo-se de 1apis e papeldo. De impulso em
impulso, sua motivacao foi além dele e nos trouxe até este momento e, deste,
para mais adiante e além, como em um sussurro: “Aproxime seus ouvidos
do coracdo e ouga! [...] O mundo ndo cessa de ressoar, ndo se emudece”.*?

30 Sobre tais definigdes, ver a conclusdo de Do espiritual na arte (KANDINSKY, 2013, p.
121-124).

31 Para um paralelo do uso de planos, ver tipologia de texturas em obras orquestrais
segundo Piston (1969, p. 355-414).

32 Trecho de carta de Kandinsky a Gabriele Miinter, em 12 de dezembro de 1920
(HOBERG, 1994, p. 94).
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Capitulo

Ouvindo as cores:
uma estetica
multissensorial

no dialogo entre
Wassily Kandinsky e
Olivier Messiaen’

Wassily Kandinsky (1866—1944) e Olivier Messiaen (1908-1992)
compartilham diversos temas em seus escritos, 0s quais se encontram
também explorados em suas realizagoes artisticas. Antes de tudo, ambos
se desdobram em criadores e tedricos, produzindo um grande conjunto
de textos que se aplica tanto a seus projetos individuais quanto a uma
estética geral. A partir disso, questdes como jogos sensoriais, impro-
visacdo, temporalidade e composicdo sdo registradas paralelamente
em seus escritos, o que nos leva a considerar um conjunto comum de
preocupacdes e objetivos. Neste capitulo, apontamos os modos pelos

! Reelaboragdo de comunicagdo ao V Encontro Nacional de Pesquisadores em Filo-
sofia da Musica (Unesp, Sdo Paulo, 2018). Agradecimentos a professora Lia Tomas
pela gentil acolhida.



quais tais paralelismos tematicos se efetivam em suas sobreposicoes,
convergéncias e divergéncias.

Em seguida a esse levantamento, discutimos o contexto e a con-
ceptualizacdo desse complexo didlogo, fazendo notar que Kandinsky
e Messiaen se aproximam dentro de um intercampo de pesquisas esté-
ticas que vem mobilizando artistas de diversas tradicdes compositivas
no século XX em prol de estratégias multissensoriais de producao e
recepcao de eventos. Antes mesmo do conceito de campo expandido, de
Rosalind Krauss (1979), Kandinsky e Messiaen organizam suas obras
Ccomo acontecimentos Ndo Circunscritos aos seus suportes expressivos.
Grande parte do impacto dessas obras e da dificuldade da recepgdo resi-
de justamente no fato de obras multissensoriais demandarem também
abordagens pluralizadas. Para que o conceito e experiéncia de multis-
sensorialidade seja produtivo no caso do didlogo entre Kandinsky e
Messiaen, é relevante que, no levantamento e na discussdo dos temas
comuns, haja o aprofundamento da conexao entre ideias-motivos, ou
conceitos operacionais segundo Gaston Bachelard.?

As relacdes entre as carreiras de Kandinsky e Messiaen tém sido
pouco exploradas, ndo s6 pela recepcao critica, como também pelos
proprios autores envolvidos. Porém ha um conjunto de convergéncias
que indica algumas possibilidades de interpretacdo, pois ambos se nota-
bilizaram por: i) uma produgao artistica de pesquisa e renovagao dentro
de suas tradicOes estéticas; ii) uma continua producdo ensaistica que
analisava diversos aspectos dessa pesquisa e renovacao; iii) desdobra-
rem-se em investigadores empiricos, seja como etnégrafo, no caso de
Kandinsky, seja como ornit6logo, no caso de Messiaen; iv) buscarem
uma correspondéncia entre atos criativos, transcendéncia e espiritua-
lidade; v) manifestarem uma orientacdo multissensorial de seu pensa-
mento e obras, a partir das correspondéncias entre som e visualidade.

Essa ultima convergéncia, foco deste artigo, é bem expressa nos
registros das reminiscéncias dos dois artistas, como uma distin¢ao ou
habilidade especial que os caracteriza. Assim, nas conhecidas passagens

2 Ver Mota (2014b).



do album Riickblicke (Restrospectiva), de 1913, Kandinsky relembra o

impacto de ter presenciado a performance de Lohengrin em Moscou:

Os violinos, os profundos tons dos baixos e em espe-
cial os instrumentos de sopro corporificavam para mim
todo poder do momento do creptisculo. Eu vi todas as
cores em minha mente, elas estavam diante de meus
olhos. Linhas selvagens, quase loucas se esbocaram
em minha frente. (LINDSAY; VERGO, 1994, p. 364).

Essa audiovisao funde os efeitos da épera de Wagner aos da vivi-

da lembranga do p6r do sol em Moscou:

Messiaen, por

O sol dissolve toda a Moscou em uma mancha unica, a
qual, como uma tuba selvagem, que faz vibrar a alma
de todos. Nao, essa fusdo avermelhada ndo é a hora
mais linda! E apenas o acorde final da sinfonia, que traz
animadamente cada cor a vida, que possibilita e obri-
ga toda Moscou a ressoar como o fortissimo de uma
orquestra gigante. (LINDSAY; VERGO,1994, p. 360).

sua vez, relata:

Eu sempre amei a cor. Em minha infancia eu elabora-
va o0s cendarios de um teatro em miniatura, o fundo da
cena de celofane colorido com tintas diversas. Esse
fundo de cena eu posicionei contra uma janela e a luz
do sol atravessava o celofane, deixando passar refle-
xos coloridos. Pela idade dos 10 anos, eu vi pela pri-
meira vez os vitrais da Sainte-Chapelle a Paris, e esses
vitrais me marcaram pelo resto da minha vida. (MES-
SIAEN, 1988, p. 5).

Essa forte presencga das cores acompanha as preocupagoes e as

realizacdes estéticas de Messiaen. Em um balanco de trajetoria, no

sétimo e dltimo volume de seu Tratado de ritmo, cor e ornitologia,

Messiaen afirma:



Quando eu ougo muisica eu vejo as cores corresponden-
tes. Quando eu leio musica (ouvindo-a interiormente),
eu vejo as cores correspondentes. Ndo se trata de uma
visdo ocular [...] Trata-se tdo-somente de uma visao
interior, de um olho do espirito. Sdo as cores maravilho-
sas, inefaveis, extraordinariamente variadas. A medida
que os sons transitam, mudam, movem-se, essas Cores
se agitam com eles em transformagdes perpétuas. [...]
As cores que eu vejo na musica dos outros, eu tentei —
invertendo a situacdo — de inseri-las em minha prépria
musica, para que meus ouvintes experimentem de mim
essa audicdo colorida (audition colorée) e se tornem
audiovidentes(auditeurs-voyants).[...] Tomeiocuidado
eu mesmo de indicar em minhas partituras as cores que
eu vejo e que gostaria que os regentes de orquestra e os
intérpretes pudessem ver. Meus titulos enfim revelam a
associagdo visual-auditiva. (MESSIAEN, 1992, p.98).2

A audicdo colorida ou prismatica de Messiaen e a audiovisdo de
Kandinsky apontam para uma convergéncia de ideias, praticas e pro-
cedimentos que necessita uma maior discussao, pois, mesmo assina-
lada por esses autores em seus escritos e obras, toca em questdes que
ndo sdo acessadas ou esclarecidas pela intransitividade individualista.*

Mesmo com tantas preocupacdes em comum, hd pouco contato ou
interacdao documentados entre Kandinsky e Messiaen. Temos alguns
poucos exemplos, todos da parte de Messiaen. Por exemplo, na ocasido
das celebracées em torno dos setenta anos de Oliver Messiaen (OM),
ao visitar Boston, o compositor teve um dialogo com Harriet Watts
(HW), que lhe perguntou:

3 Samuel (1986, p. 43) retoma e caracteriza assim essa audiovisdo: “Eu as vejo (cores)
interiormente, ndo pela imaginacdo ou como fendmeno fisico — é uma realidade
interior”. Para outros desses relatos, ver Dingle (2007, p. 162-168).

4 Messiaen ratifica essa intransitividade: “Cores sdo muito importantes para mim por-
que eu tenho um dom — isso ndo é culpa minha, é apenas como eu sou — quando
eu ouco musica, ou mesmo quando eu leio musica, eu vejo cores” (MESSIAEN;
WATTS, 1979, p.4). Para o termo audiovisdo, sigo Chion (2008).



HW

Vocé conhece a obra de Wassily Kandinsky, e teoria da
cor no livro Do Espiritual na Arte?

oM

Ah sim, conhe¢o Kandinsky muito bem, ele é um gran-
de pintor. Meus dois pintores favoritos sdo Kandinsky
e Robert Delaunay. (MESSIAEN; WATTS, 1979, p. 4).

Apesar da énfase dada ao pintor russo, Messiaen pouco se refere
tanto as ideias quanto as obras de Kandinsky em sua producdo discursi-
va. Tais referéncias sdo pouco extensas, acontecem dentro de contextos
orais e an passant. Por exemplo, Larry Peterson afirma que Messiaen
lhe confidenciou, em 1970, que os poemas que 0 compositor escreveu
para suas obras vocais foram influenciados por Kandinsky: “Messiaen
comentou que ele amava a interagdo entre o vermelho e o verde nas pin-
turas de Wassily Kandinsky. Ele elaborou essa interacdo de cores por
uma esquentando a outra que, em troca, esfria a primeira” (PETERSON,
2012, p. 224).

Em outro didlogo, com Claude Samuel, publicado em 1986, den-
tro de um contexto sobre suas relagdes com a pintura, Messiaen afirma:

Eu prefiro um pintor acima dos demais, ndo apenas porque
ele é o precursor da pintura abstrata, e consequentemente
bem préximo ao que eu vejo quando escuto musica, mas
principalmente porque ele estabeleceu conexdes entre
cores complementares de um modo tanto sutil quanto
violento, por meio especialmente do principio do ‘con-
traste simultaneo’ (que é o das cores complementares
evocadas pelo olho do observador): este pintor é Robert
Delaunay. (SAMUEL, 1986, p. 45).°

> Novamente na entrevista com Watts, Messiaen detalha sua preferéncia por Delau-
nay: “Delaunay se interessava muito com o que se chama em pintura de ‘contrastes
simultaneos’, que sdo por exemplo quando vocé pinta um verde, hd um vermelho que
surge por detras; se vocé pinta um vermelho, um verde surge por detras. Tais sdo as
cores complementares que se apoderam do olhar mesmo quando ndo existem de fato
na realidade” (MESSIAEN; WATTS, 1979, p.4).



Como podemos observar, hé a identidade entre Delaunay e Kandinsky
naquilo que interessa a Messiaen: um tipo de pintura ndo representa-
cional que se ocupa de procedimentos de manipulacdo de cores e seus
efeitos. E, dentre os procedimentos de manipulacdo das cores, Messiaen
registra o das conexdes entre cores complementares ou “principio do
contraste simultaneo”.

Messiaen, aqui, claramente se dirige as pesquisas desenvolvidas
pelo cientista francés Michel Eugéne Chevreul (1786—-1889) e regis-
tradas em sua obra De la loi du contraste simultané des couleurs et de
I’assortiment des objets colorés, de 1839.° Segundo Chevreul, as cores
de dois diferentes objetos percebidos ao mesmo tempo produzem muitu-
os efeitos. Uma cor pode aumentar ou diminuir a percepcdo da outra,
e vice-versa. Esse aumento de percepgao e contraste se da no caso de
cores complementares.” Chevreul frisa que

é necessario que leitor ndo esqueca que quando se afir-
ma que tal cor colocada junto de outra recebe uma tal
modificagdo, tal maneira de se falar ndo significa que
as duas cores, ou, sobretudo, que os dois objetos mate-
riais com o0s quais nos defrontamos possuam eles uma
acdo mutua, seja fisica, seja quimica; essa ac¢do apli-
ca-se realmente a modificagdo que em noés acontece,
quando nds percebemos a sensacdo simultanea dessas
duas cores. (CHEVREUL, 1889, p. xvi).

A investigacdo de Chevreul ndo se restringia a arte: o titulo ndo
abreviado de suas investigacoes era Da lei do contraste simultdneo de
cores e a variedade de objetos coloridos considerados de acordo com
esta lei em relagdo a pintura, as tapegarias dos Gobelins, as tape-
carias de Beauvais para moveis, os tapetes, 0s mosaicos, os vitrais

5 Chevreul retoma e amplia contribui¢des de Newton, Goethe e Da Vinci.

7 Cores que se posicionam dentro do circulo ou do espectro cromatico em pares opos-
tos possuem intensidade e forga semelhantes, mas se distinguem na temperatura: frio/
quente. Para uma histéria dessas relagdes, ver Roque (1994).



coloridos, impressdo de tecidos, impressa, iluminagdo, decoragdo de
edificios, vestudrio e horticultura.® A partir da onipresenca das cores
em todos os aspectos da vida cotidiana, tal investigacao unia ciéncia e
gosto, laboratério e mercado.

Suas preocupagdes com as cores sao impulsionadas quando ele,
diretor de tinturas da tradicional fabrica de tapetes Manufacture Natio-
nale des Gobelins, notou a instabilidade das tinturas. Apos alguns
experimentos, ele chegou a conclusdo que os problemas nao eram do
material em si, e sim da percepcdo das cores em relacdo a superficie
material — uma cor mais clara obtinha maior realce em um fundo
mais escuro. Isso Chevreul chamou de contraste de tom ou intensida-
de. Em outro caso, quando se justapoe o verde com o vermelho, como
no supracitado didlogo de Petersen com Messiaen, o efeito dessa jun-
¢do de cores complementares é chamado de contraste de cor (CHE-
VREUL, 1889, p. 5).

As ideias de Chevreul se encaminharam para uma harmonia das
cores ou tentativa de sistematizar as relacoes e diferencas entre as cores
e seus efeitos recepcionais (CHEVREUL, 1889, p. 82-86).° A sistema-
tizacdo de Chevreul aproxima a questdo das cores de eventos musicais.
A partir de uma escala cromatica em forma de circulo, temos a distri-
buicdo geométrica das cores e a visualizagdo de suas dindmicas com-
positivas. Disso, construimos as transformacoes das cores em contato
ou sua harmonia. As duas figuras a seguir traduzem a geometrizacao
das cores proposta por Chevreul.

8 No original: “De la loi du contraste simultané des couleurs et de 1’assortiment des
objets colorés considérés d’apres cette loi dans ses rapports avec la peinture, les tapis-
series des Gobelins, les tapisseries de Beauvais pour meubles, les tapis, la mosaique,
les vitraux colorés, I’impression des étoffes, I’imprimerie, 1’enluminure, la décora-
tion des édifices, 1’habillement et I’horticulture”.

% O titulo da traducdo inglesa da obra de Chevreul, realizada em 1854 por C. Martel,
ratifica essa orientacdo musical: The principles of harmony and contrast of colours.
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Figura 8: Circulo cromatico de Chevreul

Fonte: Chevreul (1889, p. 70).

Figura 9: Circulo cromético de Chevreul

Fonte: Wikipedia Commons.



No contexto francés, tais propostas foram recepcionadas, entre
outros intelectuais e artistas, pelo pintor Robert Delaunay (1885-1941).°
O pintor mesmo explicita essa relagdo:

nessa época, eu tive a ideia para um tipo de pintura que
dependeria apenas da cor e seu contraste que se desen-
volveria no tempo, sendo percebida simultaneamente em
um momento singular. Eu me vali da expressao cientifi-
ca de Chevreul — contraste simultdneo. E chamei isso
de Les Fenétres [Janelas] (DELAUNAY, 1958, p. 87).

O ciclo de 22 pinturas criadas entre 1912 e 1913 nao parte de um
objeto, mas sim do arranjo das cores e de sua interdependéncia: “na
pintura puramente baseada na cor, é a cor mesma que, por seus jogos,
rupturas, contrastes forma o desenvolvimento ritmico” (DELAUNAY,
1958, p. 87). Messiaen confirma esse opcdo antimimética:

Robert Delaunay muito me atrai porque ele trabalhou
mais com a cor que a linha. Ndo hd pessoas em suas
pinturas. Quando ele pinta Saint-Séverin, pode-se com
dificuldade distinguir as colunas e os arcos da igreja;
em sua Homage to Blériot, pode-se descobrir que ha
avides, mas tudo permanece vago, imerso atras dos cir-
culos coloridos, na permanéncia de simultaneos con-
trastes no olhar de quem vé. (SAMUEL, 1986, p. 45).

Nesse comentario, Messiaen se refere a dois ciclos de obras de
Dalaunay. O primeiro se liga a conjunto de sete pinturas, realizadas
entre 1909 e 1910, que exploram espaco, cor e luz a partir dos interio-
res da igreja gotica de Saint-Séverin. As modulacdes de luz que atra-
vessam o0s vitrais da igreja produzem jogos perceptuais que as pinturas
reconfiguram em suas combinacdes de cores.

10 para mais detalhes dessa recepcdo, ver Gage (1993, p. 173-176).



[eriosuassi Ny ogdisodwod . 8 Aysuipuey ‘einjuld 8 BIISNIA 813u3

44

Figura 10: Saint-Séverin n. 7, de Robert Delaunay

Fonte: Wikipedia Commons.

Da vertigem do labirinto, passamos a alucinacao solar: entre o con-
junto de obras, estudos e esbogos que homenageiam o primeiro francés
a atravessar por avido o canal da Mancha, temos a pintura Homage a
Bleériot, de 1914. Como no exemplo anterior, mais um tema parisiense:
podemos distinguir algumas formas, como avides, a Torre Eiffel. Mas
o foco de atracdo da pintura reside na tradugdo visual da luz do sol nos
circulos prisméaticos que irrompem abundantemente da tela.

Figura 11: Homage a Blériot, Robert Delaunay, 1914

Fonte: Wikipedia Commons.



Nado é por acaso que Delaunay foi recebido no ambiente germénico,
integrando a exposicdo (1911) e o almanaque Der Blaue Reiter (1912),
liderados por Wassily Kandinsky, que, nesse momento, reaparece.

As referéncias de Messiaen as obras de Delaunay compreendem
temporalmente a eclosdo do expressionismo abstrato e 0 movimento em
torno do Der Blaue Reiter (O Cavaleiro Azul), cuja marca sera o encon-
tro plural entre artistas de diversos paises e tradi¢oes estéticas.!! Essa
orientacdo interartistica se manifesta nos ensaios do almanaque: além
de artistas visuais como Franz Marc, August Macke e Kandinsky e um
artigo sobre Delaunay, temos uma forte presenca de musica, seja nos
ensaios dos compositores Arnold Schoenberg e Thomas von Hartmann,
seja nos textos de criticos sobre o Prometeu, de Scriabin, ou a musica
livre. Ainda, além dos textos, o almanaque é atravessado por imagens
visuais e partituras, como as de Schoenberg e as de seus dois discipu-
los, Anton Webern e Alban Berg.!2

Grande parte das preocupagoes interartisticas do movimento O
Cavaleiro Azul havia sido proposta por Kandinsky em seu Do espi-
ritual na arte, de 1912. O livro, que conforme seu segundo prefacio,
seria um “Tratado da Harmonia da Pintura”, dedica uma grande parte
de suas paginas a questdo das cores (KANDINSKY, 2013, p. 16), mas
nunca as cores em si: ha um duplo registro, uma mescla indissociavel
entre termos relacionados a sons e cores. A defesa de uma abordagem
ndo realista, ndo mimética, que ndo se foca na reproducdo da nature-
za ou do objeto é realizada por meio da aproximacgao entre musica e
pintura. Nas palavras de Kandinsky, “desde ha séculos que a musica
é por exceléncia a arte que exprime a vida espiritual do artista. Com
rara excegoes, este utiliza os seus meios, ndo para representar feno-
menos da natureza, mas para dar uma vida prépria aos sons musicais”
(KANDINSKY, 2013, p. 49).

Esse jogo entre desmaterializacdo e rematerializacdo da realida-
de e da arte proposto por Kandinsky e muitos artistas de sua geragao

11 Para o texto original do almanaque, ver: https://archive.org/details/derblauereiter00Okand.

12 Para uma edigdo brasileira do almanaque, ver Kandinsky e Marc (2013).



se expressa no hibridismo entre a linguagem para descrever eventos
SONOros e 0s processos criativos visuais. No contexto de Do espiritual
na arte, esse hibridismo é marca de uma dindmica histérica em anda-
mento na qual diversas artes com diferentes solu¢ées quanto a sua inde-
pendéncia a estratégias miméticas se entrechocam, demonstrando os
modos por meio dos quais respondem as novas demandas antimateria-
listas. Chegaria o tempo, ap0s estes entrechoques e sobreposicoes, “da
unido das forgas de todas as artes. Desta unido nascera um dia aquela
que podemos desde ja pressentir como a verdadeira arte monumental”
(KANDINSKY, 2013, p. 50).

Antes desse momento, Kandinsky se vale de expressdes como
sonoridade e ressondncia interior e as aplica a cores e formas. A apli-
cacdo de um modelo sonoro busca tornar compreensivel a amplitude
dos recursos visuais em seus efeitos. Assim, “o vermelho que ndo se
vé, mas que se concebe de modo abstrato, desperta contudo uma certa
representacao interior, simultaneamente precisa e imprecisa e de uma
sonoridade interior” (KANDINSKY, 2013, p. 64). Essa sonoridade
interior traduz o empenho de se reorientar a sensibilidade para além
dos esquemas habituais de percepgdo e expressao. Disso, “quanto mais
liberto da forma estiver o elemento abstrato, mais primitivo e puro
soara” (KANDISNKY, 2013, p. 70). O abstrato aqui é a atualidade da
correlagdo entre processos perceptivos e criativos.

Quando se debrucga nas cores, Kandinsky propde um jogo de
oposicoes e complementaridades que integra e amplia as posicdes de
Chevreul. Parte de duas grandes divisdes: uma tendéncia para calor ou
frieza da cor; e outra para claridade ou obscuridade dessa cor. Distri-
buindo cores a partir dessas duas divisdes, temos o seguinte circulo de
contrastes entre dois polos:



Figura 12: Quadro de cores contrastantes

Amarelo

d

\ Vida das

Branco cores

P ™~

Fonte: Ladi-UnB, adaptado de Kandinsky (2013, p. 91) e Kolic (2016, p. 42).

Ou seja, 0 espectro cromatico é dividido entre oposicoes:

1) entre o amarelo e o azul estd 0 movimento do quente e do frio,
do movimento para o espectador e, a partir dele (afastamento),
do excéntrico para o concéntrico (KANDINSKY, 2013, p. 78);

2) entre o branco e o negro temos 0 movimento de aumentar/dimi-
nuir a luz ou a intensidade segundo as oposic¢oes de tom, o “o
efeito do amarelo aumenta a medida que se torna mais claro (ou
quando lhe acrescenta o branco) e o azul quando é escurecido (ou
quando lhe acrescenta o preto)” (KANDINSKY, 2013, p. 80).

Dessa maneira, as relacoes entre as cores e suas oposicoes se mani-
festam por meio de operagdes determinadas e seus efeitos expressivos.
Ao explorar tais relacdes e oposicdes, o artista chega a um sistema,
uma gramatica esclarece usos e possibilidades a partir de combinacoes,
redistribuicdes de materiais. Assim, compreendido os modos pelos
quais cores se distinguem uma das obras por correlagdes sistémicas,
as obras realizadas se constituem como exploracdes das possibilidades

Ouvindo as cores: uma estética multissensorial no didlogo entre Wassily Kandinsky e Olivier Messiaen
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dessas correlag0es sistémicas. Nesse sentido, um primeiro aspecto dos
contrastes simultdneos é compreendido: uma racionalidade composi-
tiva que se projeta como jogo construtivo, e ndo apenas principios e
hierarquias a priori.

Uma implicacdo pouco comentada do conceito de contraste simul-
tdneo reside justamente na questdo de sua temporalidade. Os circulos
cromaticos presentes nas ideias e obras de Kandinsky e Messiaen se
traduzem na co-presenca e na justaposicdao de cores e sons diversas e
correlativas. E a co-presenca e a justaposicdo sdo produzidas por meio
de acordes. Em Kandinsky, durante seu periodo em Munique pré-
-Bauhaus, isso é bem evidente: as cores nao se limitam aos objetos e
ocupam dareas da pintura, arranjadas em grupos ou relacdes. Cada pintura
entdo se organiza em torno desses acordes cromaticos.'* Na monumen-
tal Composigdo IV (1911), tal orientagdo harménica fica bem evidente.

Figura 13: Composicdo IV, Kandinsky, 1911

> it

-

Fonte: Wikipedia Commons.

13 Ver Haas (2006).



Em uma das raras ocasides em que Kandinsky escreveu sobre suas
proprias obras, ele assim comenta as cores nessa pintura:

Centro inferior — azul (d4 uma tonalidade fria ao todo)
direita superior — dividido em azul, vermelho e amarelo
esquerda superior- linhas negras do emaranhado de
cavalos

direita inferior — linhas obliquas das figuras reclinadas.
(LINDSAY; VERGO, 1994, p. 383).

Muitas dessas cores citadas estdo reunidas no arco-iris do lado
esquerdo, que funciona como uma chave cromatica do quadro. As
cores ultrapassam os contornos dos varios objetos e linhas e mesmos
as cores e 0s objetos ndo se relacionam imediatamente — uma monta-
nha azul ou amarela. Seguindo as notas do pintor e o quadro mesmo,
podemos observar que a obra se divide na tensao entre as imagens da
guerra, representadas pelos cossacos montados em seus cavalos e lutan-
do com suas espadas e as imagens do amor, com o casal da direita se
reclinando. A tensdo do emaranhado de linhas negras do lado superior
esquerdo contrasta com as figuras reclinadas sobre as cores quentes do
lado inferior direito. O esmaecimento croméatico das imagens da guer-
ra é contraposto a intensidade das imagens do casal. De outra contra-
posicdo diagonal, o lado esquerdo inferior é tomado pelas imagens do
mar agitado e com a presenca das quatro cores da chave cromatica do
quadro (verde, amarelo, vermelho e roxo), sendo respondido pelo lado
superior direito também com uma densidade manchas das cores do
arco-iris e esmaecimento.

Assim, diversos acontecimentos humanos e naturais sdao configu-
rados e integrados ao mesmo tempo na tela. Tais acontecimentos se
encontram justapostos e atravessados por uma selecdo prévia e distri-
buicado de cores.

Por seu lado, Messiaen também se vale da intima conexdo entre cores,
acordes e acontecimentos multidimensionais. Como se tem observado,
ha uma maior aproximacao entre cores e sons em Messiaen tanto a partir
de seus escritos quanto de suas composicdes ap6s 1950 (BERNARD,



1986, p. 41-42; HARRIS, 2004, p. 27). Nas partituras, ha precisas indi-
cacdes sobre as relagdes entre sons e cores, tanto nos textos que prefa-
ciam as obras quanto em diversos momentos do texto musical. Entre
tais obras, destaca-se um conjunto relacionado com tépicos religiosos
e naturais, como Coulerurs de la cité céleste (1963), Et exspecto resur-
rectionem mortuorum (1964), Des canyons aux étoiles... (1971-1974)
e Eclairs sur I’au dela (1987-1991).

Nessas obras, temos ndo apenas divisdes em partes evidenciando
a heterogeidade das duragdes e eventos elaborados: nas partes mesmas
nao ha marcas claras de estratégias de continuidade, como inicios e fins.

Aqui, aplica-se o conceito de forma-momento desenvolvido por
Karlheinz Stockhausen (1928-2017). Esse conceito procurou tornar
compreensivel as estratégias de coesdao de novas obras que privilegiam
procedimentos descontinuos de organizacdo de seus materiais e expec-
tativas recepcionais.

Formas musicais tém sido elaboradas nos anos recen-
tes as quais se afastam do esquema finalistico das for-
mas dramaticas. Tais formas ndo visam um climax, ndo
preparam o leitor para o climax, e suas estruturas nao
contém as estratégias usuais encontradas na curva de
desenvolvimento da duracdo total de uma composicdo
regular: fases de introducao, ascensdo, transigdo e decai-
mento. Ao contrario, as novas formas sdo imediatamente
intensivas [...]. Sdo formas no estado de sempre terem
comecado, e que poderiam continuar assim pela eter-
nidade... Cada momento presente é importante, como
também momento algum; um dado momento ndo é ape-
nas visto como consequéncia de um momento prévio
ou o preltdio do que vira, mas é algo singular, indepen-
dente e centrado em si mesmo. [...] Essa concentracao
no presente momento — em cada momento presente
— pode produzir um corte vertical na percepgao hori-
zontal do tempo, estendendo-se a uma atemporalidade
que eu chamo eternidade. (KRAMER, 1988, p. 2001).

Nisso, o acumulo de sons-cores, esses acordes cromaticos, verticais,
sdo a irrupgao no instante da descontinuidade formal, proporcionando



a coexisténcia de diversos planos ou eventos. E tal experiéncia possui
seu correlato recepcional.

O recurso as cores e aos sons ndo se circunscreve a divisdao em
partes. Ha toda uma contrapartida experiencial nessas obras organiza-
das descontinuamente, como aglomerados de eventos multissensoriais.
Kandinsky e Messiaen, ao apresentarem suas tabelas e mapeamentos
de correspondéncias som-cor, acentuam os efeitos e afetos efetivados.*
E que as obras multidimensionais jogam com as fronteiras entre obser-
vador e realizacGes estéticas.

Recordando sua viagem etnogréafica ao interior profundo e conta-
to com a cultura xama dos komi em 1889, Kandinsky testemunha que

nunca vou esquecer das grandes casas de madeira cober-
tas por entalhes. Nessas casas magicas experimente algo
que eu nunca havia encontrado. Elas me ensinaram a
me mover dentro do quadro, a viver no quadro.[...] sen-
ti-me cercado por todos os lados da pintura na qual eu
havia penetrado. [...] Foi provavelmente por meio de
tais impressdes e ndo de outro meio que meus ulteriores
desejos e objetivos para minha arte foram constituidos.
Durante anos busquei possibilidade de proporcionar
ao espectador o passear dentro do quadro, for¢ando-o
a ser absorvido pelo quadro, esquecendo de si mesmo.
(LINDSAY; VERGO, 1994, p. 368-369).°

Essa experiéncia de éxtase estético-religioso e de possessdo a partir
de estimulos intensos e diversos é assim descrita por Messiaen:

O que acontece nos vitrais laterais de Bourges, na grande
janela de Chartres, na Roséacea de Notre-Dame em Paris
e no maravilhoso, incomparavel conjunto de vitrais da
Sainte-Chapelle? De inicio, hd uma multiddo de per-
sonagens, grandes e pequenos, os quais nos contam a

14 Sobre tais racionalizacdes de som/cor/emogoes, ver Kandinsky (2013, p. 63-95) e
Messiaen (1992, p. 102-190). Esse ultimo associa aproximadamente 170 cores com
acordes, segundo contagem em Mittelstadt (2009, p. 31).

15 Ver Weiss (1995) e Mota (2017c).



vida de Cristo, a Virgem Santissima, os Profetas, e os
Santos: é um tipo de catequismo visual. Este catequis-
mo é fechado por circulos, medalhdes, trevos , e obe-
dece o simbolismo das cores, opde, sobrepoe, instrui
com milhares de intencGes e detalhes. Agora, de uma
distancia, sem bindculos, sem escadas, sem nenhum
objeto a corrigir nosso olhar limitado, a gente ndo vé
nada; nada além de um vitral todo azul, todo verde,
todo violeta. A gente ndo compreende — estamos des-
lumbrados. (MESSIAEN, 1978, p. 13).

Assim, “musica colorida faz 0 mesmo que os vitrais e rosaceas da
Idade Média: eles nos proporcionam deslumbramento” (MESSIAEN,
1978, p. 15).

Nos dois exemplos anteriores, o que importa ndo é a forma em si,
a organizacdo do evento, e sim o impacto gerado sobre o receptor. A
dindmica da forma-vitral ou a multidimensionalidade da cena, vincu-
la-se uma resposta ampla por parte do participe. As fronteiras entre a
coisa observada e o observador sdo obliteradas, e obra e fruidor se fun-
dem em uma experiéncia total, na qual a descontinuidade da forma de
organizacdo corresponde a intensidade emocional.

Nesse sentido, as pesquisas e explora¢des de materiais e formas em
Kandinsky e Messiaen acabam por realizar ndo apenas produtos esté-
ticos fechados em si mesmos. O duplo deslocamento do mundo repre-
sentado e da tradicdo artistica reconhecivel nos empreendimentos de
Kandinsky e Messiaen faz com que suas obras possam ser compreendidas
elas mesmas como experienciais, como acontecimentos experienciais.

As variacoes e transformac0Oes dos sons e das cores que se encon-
tram registradas no texto apelam para variacoes e transformacdes de
seus audiouvintes. As diversas vibracoes do espectro audiovisual das
obras demandam vibracdes afetivas diversas da recepcdo. O recurso
ao som e a cor conjuntamente se compreende, pois ambos manifestam
uma fenomenologia que engloba interagdes complexas entre materiais,
formas e atos recepcionais. Se cores e sons mutuamente se sobrepdem
e convergem, isso se da na compreensdo de sua atuagdo: sons e cores
se movem entre sua emergéncia material, local e sua apreensao.



Muitos dos nexos entre Kandinsky e Messiaen se encontram melhor
no desdobramento de suas carreiras como artistas-pesquisadores. Ambos
dedicaram muito de seu tempo em artigos e livros que dialogavam com
investigacOes cientificas e discussdes estéticas. No primeiro prefacio
de seu livro Do espiritual na arte, Kandinsky afirma:

As ideias que aqui desenvolvo sdo o resultado de obser-
vagOes e de experiéncias interiores, acumuladas pouco
a pouco ao longo dos cinco ou seis tltimos anos. Eu
tinha a intencdo de escrever uma obra mais completa.
Mas é um tema que exigiria inimeras experiéncias no
dominio da sensibilidade. Fui absorvido por outros tra-
balhos cuja importancia ndo é menor e, por enquanto,
renunciei a este objetivo. (KANDINSKY, 2013, p. 15).

Na leitura do livro de Kandinsky, vemos que realmente o que ele
escreve, mesmo que incorpore contribuicdes de diversos campos do
conhecimento, é filtrado em prol de suas preocupacdes como criador.
Kandinsky ndo pode escrever um tratado “mais completo” sobre seu
tema, pois estava “absorvido por outros trabalhos”. Ou seja, estava
fazendo o que um pintor faz: pintar. Se de um lado ndo podemos aplicar
os critérios académicos estritos para julgar esse ensaio ou acimulo de
“observagoes e experiéncias interiores”, por outro, é preciso compre-
ender este impulso especulativo de Kandinsky, que também se atesta
em Messiaen, como podemos ver no sétimo volume de sua obra Traité
de rythme, de couleur, et d’ornithologie.

Em meio a grandes generalizagoes historicas, estéticas e filosofi-
cas, formando um escopo universalista ocidental europeu, Kandinsky
se vale tanto de livros e artigos de teosofia, divulgacdo cientifica, sema-
narios artisticos, jornais quanto de publica¢des eruditas em ciéncias
e artes. Tal ecletismo de fontes se unifica em fungdo dos interesses e
processos criativos. A heterogeneidade das fontes e das ideias ali coli-
gidas e editadas se encaminham para abonar intui¢oes e opgdes para
o trabalho artistico. H4 uma intima associacdo entre o Kandinsky te6-
rico e o Kandinsky pintor. Como seus quadros, os escritos funcionam



Ccomo mosaicos que seguem uma légica paratatica, aberta e difusa. Os
escritos e quadros, enfim, se articulam como montagens em suas inter-
secOes entre composicao, realizacdo e recepgdo.'

As convergéncias entre os projetos expressivos de Kandinsky e
Messiaen apontam para intercampo de procedimentos e conceitos que
se compreende em um amplo horizonte de experiéncias sob o signo da
multissensorialidade (MOTA, 2017a). Para esses artistas, mais que habi-
lidade especial, os jogos perceptivos se traduzem em modos de organi-
zacdo e recepcdo de eventos de complexidade temporal e seus efeitos.
Assim, ao optarem por explorarem estratégias de manipulacdo da flui-
dez de seus materiais, Kandinsky e Messiaen produzem a liberacao
tanto de formas e materiais quanto de possibilidades de sua organizacdo.

Desse modo, tais jogos ndo se reduzem a uma lista de paralelis-
mos entre som e cor: temos uma abertura ao mesmo tempo percepti-
va e realizacional para investigacoes que trabalham na fronteira entre
artes e conhecimento. E, sendo os principais alvos observacionais aqui
atingidos por essas investigacoes as nogoes de recepcdo e organizacao
formal, ndo estariamos diante de uma dramaturgia nova, ndo narrativa
e figurativamente determinada — uma dramaturgia multissensorial?

Poslidio: Wagner e Kandinsky

Como vimos, na pintura Composi¢do IV, de Kandinsky, temos justapos-
tos os planos da guerra, ao lado esquerdo, e o plano da paz, ao lado direito.

Recente interpretacdo dessa obra explicita algo que precisa de
um maior aprofundamento analitico. Segundo Peter Vergo (1986, p.
22-23), a forma hexagonal no centro do quadro, relacionada a um cas-
telo, seria referéncia ao Valhala, morada dos deuses recém-inaugura-
da em O ouro do Reno; e o arco-iris, ao lado esquerdo, uma alusdo ao

16 Para a aproximacdo entre Kandinsky e montagem, ver Eisenstein (1991) e Cook
(2000). Ainda sobre o tema, ver Robertson (2009, p. 163-169) e Afra (2015). Sobre
Messiaen e o conceito de montagem, ver discussdo em Healey (2013, p. 112-132).



arco-iris que aparece ao fim da mesma obra, quando os deuses saem
de cena em procissdo."”

Na pintura, o contexto imediato foi definido por um pequeno texto
de autointerpretacdo de Kandinsky como tentativa de representar con-
flitos de linhas, cores e motivos. Para o pintor,

A composicdo completa destina-se a produzir um efei-
to muito luminoso, com muitas cores doces, que com
frequéncia correm umas para as outras (resolugdes),
enquanto que o amarelo também ¢é frio. A justaposi-
¢do deste tom frio, brilhante e doce com o movimen-
to angular (Batalha) é o contraste principal no quadro.
Parece-me que este contraste esta aqui mais podero-
s0. (KANDINSKY, 1912 apud MOTA, 2017a, p.154).

Assim, o principal contraste se d4 entre a dindmica das cores que
atravessa o quadro e as formas angulares no lado superior esquerdo
associadas a cossacos portando cimitarras em lutas entre eles e seus
cavalos. O efeito luminoso, contrapartida dessa luta, estd em um movi-
mento de cores no qual o amarelo, uma cor quente, esfria-se por estar em
uma atmosfera mais vaporosa, lavada, e também pela presenca do azul.

Esse azul que brilha principalmente ao centro do quadro, relacionado
a montanha sobre a qual esta pousado o hipotético hexagono-Valhala,
foi definido por Kandinsky em sua obra Do espiritual na arte (1911):
“uma cor tipicamente celeste. Quando se aprofunda, ela traz um ele-
mento de repouso” (KANDINSKY, 2013, p. 77)."

Em suas indicagdes cénicas a O ouro do Reno, Richard Wagner
(1813-1883) destaca a epifania da entidade Erda desse modo: “O palco
escurece novamente. De uma fenda na rocha irrompe uma luz azula-
da na qual Erda vai se tornando visivel, erguendo-se das profundezas

17 Essa interpretacdo é abonada por Dabrovski (2002, p. 38).

8 Ainda sobre o azul, ver Pastoureau (2016).



até a sua cintura. Ela é de porte nobre, envolta em uma vasta cabeleira
negra” (DEATHRIDGE, 2018, p. 829-830).%°

A divindade Erda, figura que simboliza o eterno feminino, irrom-
pe em cena para interromper e alterar o fluxo dos acontecimentos: dois
terriveis gigantes, os irmdos Fasolt e Fafner, estdo quase em luta com
Wotan.? O céu esta cheio de 6dio e ressentimento. O todo-poderoso
Wotan se recusa a entrega o anel forjado com o ouro roubado pelo Ando
Alberich. Assim, a cena de Erda, sua cor, é um brusco corte nessa luta
iminente entre deuses e monstros.

O topo da montanha azul onde esté o castelo de Valhala é um dos
centros focais da cena, irradiando o nexo cromético entre Composi¢do
IV e O ouro do Reno. Esse azul brilhante da pintura e do espago de cena
da Opera dialoga com excessos representacionais: no quadro, vemos que
figuras humanas e figuras da natureza sdo justapostas, rompendo com o
ilusionismo perspectivista; os cavalos e cavaleiros lutam em um super-
ficie aérea, como gigantes colossos maiores que o arco-iris e as dguas
do mar em revolta, ao lado esquerdo, enquanto um casal de amantes
tem formas e tamanho de montanhas ao lado direito. Tudo se agiganta
no quadro, tudo adquire fei¢Ges sobre-humanas, césmicas.

Ao seu turno, no eixo ando/gigantes, O ouro do Reno propde para
o publico o contato entre extremos, entre variacoes escalares do mons-
truoso.?! No programa de acGes de Alberich, vemos que ele vai do sati-
ro assediador e potencial estuprador das Filhas do Reino até profeta do
caos, da queda e da destrui¢dao do poder dos deuses. Com o seguir dos
eventos encenados, podemos acompanhar como a figura do ando res-
sentido e vingativo se alastra pelo multiverso do anel.

Na cena 3 de O ouro do Reno, temos uma compreensao da ampli-
tude do poder de Alberich: ausente na cena 2, ele surge como o senhor
de um exército de anoes, seus escravos a escavar minas subterraneas.

19 Para uma andlise mais detalhada da dramaturgia musical de Das Rheingold, ver
Mota (2020).

20 Sobre a cena de Erda, ver Darcy (1988).

2l Para a tradicdo de representacao de figuras monstruosas na épera, ver Dill (1998).



Estamos em Nibelheim, contraponto infernal ao mundo aquético do
Reno, que abre a obra. Wagner reprocessa referéncias da mitologia
nérdica, ao retomar o mundo da névoa, o reino gelado, Nifelheim. Em
Kandinsky, a névoa, o apagamento das fronteiras entre os elementos
materiais e suas fusdes podem sem vistas neste e em outros quadros do
ciclo Composigdes, como o Composigdo VI.

O reino de Alberich é construido audiovisualmente ao fim da cena
2: Wotan e Lodge (Loki) resolvem sair da planicie nas montanhas onde
estd a morada dos deuses para descer a Nibelheim e tomar de volta o
ouro roubado por Alberich. A rubrica que acompanha o interlddio ins-

trumental que dramatiza essa catabase assim se expressa:

O vapor de enxofre escurece e se funde em uma nuvem
muito negra que sobe de baixo para cima; depois se
transforma em um soélido e escuro abismo de rochas,
que sempre se move para cima, de modo a dar a impres-
sdo de que o palco esta afundando cada vez mais na
terra. Uma luz vermelha escura surge vindo de lados
diferentes: um barulho crescente produzido pelos fer-
reiros toma conta da cena.

O rugido das bigornas desaparece. Torna-se percepti-
vel um fosso subterraneo que se estende infinitamente,
a partir do qual em todas as dire¢des partem estreitos
canais. (DEATHRIDGE, 2018, p. 181-182).

Assim, temos o ruido metalico das bigornas, produzido por 18
bigornas reais e afinadas; a fumaca do vapor realizada por dois trens a
vapor reais; e a luz vermelha.?? Ora, tais indicacOes apresentam parte da
proposta de Wagner, trabalhada, ironicamente, a partir dos estimulos da
grand opéra, que havia dominado o gosto parisiense durante a primeira
metade do Século XIX.?* Podemos entdo definir a dramaturgia musical
de Wagner ndo apenas como uma dramaturgia voltada para um didlogo

22 Sobre a materialidade e recursos de encenacdo, ver Kreuzer (2011, 2018).

2 Sobre a relagdo de Wagner com a grand opéra, ver Sheridan (2013).



entre tradigOes artisticas diversas, mas também uma estética voltada para
amonumentalidade generalizada (WAGNER, 1912-1914, v.1V, p. 234).

Wagnerrejeitouessaconcepcdo, pensando-anareferénciaamonumen-
talidade como uma instancia a-historica, um ideal cldssico, concretizada
na imagem da estatua de marmore. Nem pendendo ao modismo imedia-
tista dos efeitos ou a estaticidade do passado, Wagner busca uma outra
monumentalidade, uma outra negociacdo com o tempo. Nisso, 0 espeta-
culo multissensorial traz consigo o entrechoque entre referentes culturais,
uma reencenacdo enciclopédica de temas histéricos, filoséficos, sociais.

O caso da teatralogia de O Anel do Nibelungo é paradigmatico
como mostra dessa monumentalidade generalizada. De acordo com o
estudioso John Deathridge, a teatralogia

ndo é apenas a maior obra da musica ocidental: é tam-
bém a obra que deixou o maior nimero de esbogos e
manuscritos originais de qualquer outra obra de arte:
sdo aproximadamente 800 paginas manuscritas de
texto e 3750 de musica — o que da mais ou menos
4550 no total, 1782 delas de copias editadas do libre-
to e da musica. Os documentos incluem rascunhos de
dois ensaios preliminares, Die Wibelungen (Os Vibe-
lungos) Der Nibelungmythus (O Mito do Nibelungo)
(1848), trés pequenos esbogos em prosa, quatro ras-
cunhos mais detalhados em prosa, 12 rascunhos em
verso, 4 rascunhos de linhas gerais da obra em prosa
(compreendendo tudo de cada drama), dois detalhados
rascunhos composicionais (completos para Siegfried e
Cresptculo dos Deuses), trés primeiros rascunhos da
partitura completa (Ouro do Reno, Walkiria, Siegfried
atos 1 e 2), e quatro manuscritos originais da partitura,
(Anel do Reino, Valquiria) dos dois quais se perderam.
(DEATHRIDGE, 1977, p. 383).

Assim, a monumentalidade do processo criativo que se prolongou
por 26 anos projeta em cena figuras isomorficamente imensas, profu-
sas, monstruosas, terriveis.

Amonumentalidade generalizadapresente em O ouro do Renoerein-
terpretada em Composi¢do IV acarreta, entre outras coisas, uma resposta



emocional extrema. E a construcdo dessa resposta se da pela interacdo
entre o canto-fala dos agentes em cena, a encenagdo e a orquestra. Wagner
tinha, entre outras intui¢cdes, o0 modelo da dramaturgia ateniense para
configurar essa interacdo. No lugar das grandes cenas de coros presen-
tes na grand opéra, Wagner se valeu da orquestra e sua poténcia sono-
ra e diversidade timbristica para um equivalente funcional do coro na
tragédia grega antiga. Além disso, a construcdo de motivos aurais com
diversos graus de concretizacdo de agoes, estados e ideias possibilitou
uma dindmica representacional que explorou as tensoes entre o visivel e
o audivel. Assim, mais que mostrar completamente um acontecimento, a
orquestra pode sensibilizar a audiéncia para diversas outras atos recep-
cionais: pode inserir sons antes da entrada de alguns agentes, antecipan-
do alguns elementos de sua individuagao; esses mesmos sons ligados a
uma figura podem depois ser retomados em posteriores momentos, pro-
porcionado uma interconexao entre eventos nao contiguos; e ainda esses
sons ligados a uma figura, um estado, um objeto, uma ideia podem ser
combinados entre si, ou modificando desenvolvendo toda uma cadeia de
associacGes que parte da orquestra, mas nao se reduz ao input inicial.?

Veja o caso do agente que inicia todos os conflitos em O ouro do
Reno, os quais ressoam pelo resto da tetralogia: o ando Alberich é intro-
duzido em cena por sons da orquestra que indicam passos cambalean-
tes, mancos, deformados (PETTY, 2005).

Ap6s enunciado auralmente, Alberich se expressa em seu canto-fala:

ALBERICH

Hé, Hé! Seus espiritos!

(As mogas interrompem seus jogos logo que ouve a
voz de Alberich)

Como vocé sdo graciosas,

Gente cheia de guerrinhas!

Saindo da noite de Nibelheim

eu chego pra ficar perto

de vocé que veio pra mim. (DEATHRIDGE, 2018, p.
723-724).

24 Ver Thorau (2003).
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O forte confronto entre o repulsivo Alberich e as sereias justapoe
um conjunto de oposi¢des que tanto a musica quanto as agdes visi-
veis manifestam.

Quadro 3: Oposic¢des entre Alberich e as Filhas do Reino

Masculino Feminino

Feiura Beleza

Terra Agua

Baixo Alto

Negativo Positivo

Escuriddo Luz

Frequéncias graves Frequéncias agudas

Fonte: Ladi-UnB.

E dentro desse arco de oposicdes bem evidenciadas que Wagner
constréi o modelo recepcional, as referéncias para possiveis atos da
audiéncia. E a interacdo entre as Filhas do Reno com Alberich que vai
determinar as referéncias para a recep¢ao do monstruoso.

E essa recepcdo é ambivalente: as Filhas do Reno, mesmo intimi-
dadas, vao passando de criaturas ameacadas a perpetradoras de humi-
lhantes jogos. Temos, pois, um arco emocional que vai do medo a
galhofa, do terror ao terrir. O jogo consiste em deixar que Alberich se
aproxime, como se a seducdo dele estivesse funcionando, para depois
se afastar no aqudrio que forma espaco de cena. O jogo é a execugdo
desse revezamento: por trés vezes, Alberich é iludido, reforcando o que
é — o0 asqueroso enganado que acredita em algo que nao é.

Desde sua primeira fala, a interacdo assimétrica entre Alberich e
as Filhas do Reno expde o funcionamento do desejo e sua teatralidade.



Wagner parodia nessa cena as cenas romanticas de muitas das operas de
seutempo, colocandoas convengdesdas driasamorosasaoavesso: 05jogos
amorosos sao substituidos por maquinagdes (NATTIEZ, 1993, p. 64-68).

Também anunciados pela orquestra, na cena 2, temos a entrada dos
gigantes, réplica reversa de Alberich. Como no caso do ando, Fasolt e
Fafner sdo anunciados com um material musical distribuido entre fre-
quéncias graves, também indicando o movimento dos pés, mas em um
passo pesado e repetitivo. Essa marcha estremece o céu dos deuses e
atemoriza especialmente as mulheres que ali estdo — Fricka, esposa de
Wotan, e Freia, objeto de desejo dos gigantes. Como se pode observar,
temos uma variagdo da cena 1, entre Alberich e as sereias.

Figura 14: Comparacéo entre Alberich e os gigantes

ALBERICH FASOLT&FAFNER
—  Anado — Gigantes
| Mdusica | | Marcha de

dos passos entrada

Filhas do .
— - Freia
Reno

Fonte: Ladi-UnB.

A repulsa e o medo interrompidos pelos jogos na cena 1 sao retoma-
dos agora e ampliados: Freia é tomada como garantia de cuamprimento
da parte de Wotan das negociatas em torno da construcdo do Valhala.

O pavor que toma conta de Freia repercute uma nova posi¢ado dian-
te do monstruoso: a seducdo, a convivéncia galhofeira de antes cede
ao imperativo da recusa, da negacao. Os gigantes ndo sdo apenas uma
imagem de criaturas que extrapolam as dimensdes humanas: mais que
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o pavor irracional diante do imponderavel, Fasolt e Fafner trazem tanto
apenas a violéncia sexual quanto a brutalidade da forca fisica vincula-
da a barganhas de natureza material e econdmica. Mesmo que Wotan
afirme que “Freia ndo estd a venda”, o desejo irresistivel dos gigantes
conecta posse do corpo e posse das coisas.”

Esse é o0 lado dos monstros da tetralogia que os conecta a um pathos
extremo de incondicional recusa e pavor. Na cena 1, Alberich, apés ser
enganado trés vezes, vai encontrar seu conforto e vitdria no roubo do
ouro do Reno. Ao ndo encontrar o afeto, funde acumulacdo material e
ressentimento. O seu reino na cena 3 é isso: cavar, cavar, cavar sem-
pre, eternamente insatisfeito, com seu exército de duplos de si mesmo.
Os gigantes também operam nessa correlacdo entre desejo e materiali-
dade: vao atras do pagamento de seu trabalho, e querem mais, até que,
insatisfeitos, chegam a um fratricidio — Fafner mata Fasolt, para ficar
com todo o pagamento em troca de Freia.

Assim, as figuras mais alinhadas ao trabalho bragal na trilogia sdo
as que estdo mais condicionadas aos efeitos negativos da acumulacao de
riqueza. A passagem do desejo de posse sexual para a posse econdmica
age como um gatilho: Alberich e os gigantes se tornam mais monstru-
0sos e medonhos. O ouro roubado das Filhas do Reino é transforma-
do em um hibrido entre o objeto, 0 anel, que, a0 mesmo tempo, é um
talismad com poderes magicos e um simbolo de riqueza (SEAFORD,
2018, p. 428).

Nao s6 Alberich e os gigantes estdo correlacionados em seus
programas de acoOes diversos e em paralelo: eles funcionam como
um duplo, que da coeréncia aos eventos que vao se sucedendo. De
posse do anel e das riquezas produzidas nas minas subterrdneas de
Nibelheim, os irmaos ciclopicos entram em desacordo préximo ao
fim da dltima cena do drama musical. A rubrica assim narra os even-
tos do fratricidio:

% O dramaturgo Bernard Shaw havia interpretado o mundo das cavernas de Nibelheim
como encenagdo do capitalismo do século XIX. Ver Shaw (1898).



Ele [Fafner] derruba Fasolt com um simples golpe [de
bastdo]. Entdo tira rapidamente o anel da mao do irmao
que esta morrendo. [...] Ele coloca o anel na sacola e
recolhe o restante do tesouro. Todos os deuses ficam
horrorizados: siléncio solene [Alle Gotter stehen entsetzt:
feierliches Schweigen]. (DEATHRIDGE, 2018, p. 227).

Em um espetaculo dramatico-musical, o siléncio é eloquente. O
ato terrivel de Fafner fez calar o céu. O horror é a reducdo do som e
do movimento. Um irmdo mata o outro, troca os lagos sanguineos
pelo irresistivel usufruto daquilo que ndo vai dividir e quer mais. Para
Wagner, este é o locus horrendus, o horror vacui, que cala os assom-
brados habitantes do Valhala: Fafner cheio de ouro, a plateia esvaziada
de si, emocionalmente drenada, sem reacdo diante daquilo que ndo era
esperado — a violéncia bruta, cega e perigosa.?®

Se, em Wagner, o horror diante da violéncia assassina e gananciosa
traz siléncio e assombro, em Kandinsky, temos outra ordem c6smica
— a da sintese dos contrarios. As duas metades de Composigdo IV jus-
tapdem o locus amoenus e o locus horrendus: a guerra que destrdi e o
amor que constréi.?” Inicialmente aderindo ao romantismo de Wagner
em Lohengrin (1850), Kandinsky vai, pouco a pouco, desenvolvendo
uma postura critica em relagdo a arte total do compositor.

Para isso, em suas obras monumentais, as pinturas sinfénicas do
ciclo Composigdes, Kandinsky revé tanto a retdrica quanto os resulta-
dos de Wagner, principalmente os utilizados em O Anel do Nibelungo.
Kandinsky assume o monumental, as amplas dimensdes, que se tradu-
zem em experimentacOes interartisticas e obras de vastos interesses e
amplitude material.

Além do ciclo pictorial-sinfonico, Kandinsky se envolve na con-
cepgao e na producao de obras para o palco entre 1908 e 1912, mesmo
intervalo de sua revolugdo abstrata. O mais bem-acabado resultado

% Essa cena depois terd desdobramentos no cinema do expressionismo aleméo. Ver
Levin (1998).

27 Sobre o motivo, ver Long (1980).



dessa experimentacao é o texto conhecido como A sonoridade amare-
la. Inicialmente, seu nome era Gigantes, em clara referéncia a Wagner.
Na forma final, o texto de Kandinsky apresenta uma série de quadros
que exploram tensdes entre som e imagem, trazendo, para cena, dan-
cas, coros, cantos, recursos de encenacdo, cabegas voadoras, pessoas
em miniatura e gigantes, cinco gigantes amarelos.

Sua entrada é assim indicada no texto que é todo rubrica:

Apos, a cena se ilumina. Da direita para a esquerda,
cinco gigantes (os maiores possiveis) de um amarelo
muito vivo sdo empurrados para o palco (como se flu-
tuassem sobre 0 piso).

Eles ficam imo6veis ao fundo, um do lado do outro —
uns com os ombros erguidos, outros com os ombros cai-
dos, todos com estranhos e indefinidos rostos amarelos.
Viram o rosto uns para os outros bem lentamente, fazen-
do movimentos simples com os bracos.

A musica se torna mais definida.

Entdo se ouve o canto sem palavras e em baixa fre-
quéncia em pianissimo (pp) dos Gigantes e eles vao
se aproximando bem lentamente do centro do palco.
(KANDINSKY; MARC, 1912, p. 121-122).

Como supermarionetes,® essas figuras sussurram, fundindo-se com
a luz. Embora a aparéncia possa causar alguma reacdo de medo, o tempo
lento de sua coreografia os apresenta como habitantes de uma distante
dimensao, o que ndo configura ameaga. Ao fim, as cinco marionetes se
resumem a uma e essa uma se “dissolve quase que inteiramente” em
um “feixe de luz amarela que se torna cada vez mais e mais intenso e
largo” (KANDINSKY; MARC, 1912, p. 131).

Na utopia multissensorial de Kandinsky, os gigantes e o horror
foram superados. Acordes de luz e sons coloridos, os entrechoques
referenciais e a impossibilidade de constituir uma narrativa linear e
causal fundam uma nova ordem cosmogonica. Se Wagner uniu uma

% Para o conceito de Uber-marionette, ver Craig (1908).



cosmogonia a uma escatologia, instaurando a destruicdo dos multiver-
sos para que a restauracdo do presente viesse pelo retorno ao passa-
do, Kandinsky desloca a questdo do pathos para uma heterogeneidade
pléstica da matéria e do espirito.

Nao ha mais o horror, as pancadas de bastdo, as mortes por cobi-
ca. Apenas o transcendental vigora, no lusco-fusco de suas multiva-
riadas coisas de se ver e ouvir. Wagner em sua monumental tetralogia
dedicou grande parte do tempo a exibir os feitos e os efeitos da decom-
posicdo dos reinos ou dimensdes da agua, do céu e da terra. Alberich
renuncia ao amor, rouba o ouro e forja uma maldicdo que se alastra em
todos os mundos. Fafner mata seu irmdo e fica com o ouro e o anel.
Wotan permite a morte de seu filho Siegfried e depois mata o assassi-
no de Siegmund, Hunding. A valquiria Brunhilde, que havia sido des-
tituida de sua divindade por apoiar Siegmund, junta-se ao mortal filho
de Siemund, Siegfried, que assassina Fafner, agora um dragdo. E esse
mesmo Siegfried é enredado em tramas palacianas até ser assassina-
do sem perceber o envolvimento de Valhala em seu destino. Ao fim,
vemos Valhala em chamas.

Em certa medida, o horror e o monstruoso se tornam a norma e
sdo elevados ao sublime diante da maquina de sensacgdes criada em
Bayreuth. Com uma orquestra potente e nao visivel ao publico, e uma
diversidade de efeitos especiais, o espetaculo dramatico-musical se
aproxima de algo magico, pregnante, t6xico, como Nietzsche confes-
sou: “minhas objecdes a musica de Wagner sdo de natureza fisiol6gi-
ca [...]. Minha melancolia quer descansar nos esconderijos e abismos
da perfeicdo: é para isso que preciso de musica. Mas Wagner te deixa
doente” (NIETZSCHE, p. 418-419).

Esse impacto sensorio-actstico fez com que Friedrich Kittler apro-
ximasse a aurabilidade de Bayeruth dos concertos de rock: “A orques-
tra de Wagner funciona exatamente como aquilo que um amplificador
faz. Por causa disso, sua biografia [de Wagner] expressa tal fascinacdao
recorrente com ecos, retorno, efeitos de fade [diminuicdo do sinal acus-
tico] e ilusdes acusticas” (KITTLER, 2013, p. 128).



Fora isso que motivou o afastamento de Kandinsky em relacado
a Wagner: a arte monumental tendo por base uma hierarquia expres-
siva na musica. Em seu ensaio prefatorio a A sonoridade amarela,
Kandinsky afirma:

A 6pera do séc. XIX é como um drama, no qual se faz
intervir a musica como elemento principal, embora o
aprofundamento e o refinamento do elemento dramati-
co sofram com isso fortemente. Ambas as partes estdo
totalmente ligadas entre si do ponto de vista exterior.
Isto é, a musica ilustra (e por vezes reforca) a accao
dramatica, ou é a accao dramatica que é chamada a
resgatar e a explicar o contetido musical. Essa ferida
foi notada por Wagner e ele tentou auxilid-la de varias
maneiras. A sua ideia fundamental foi ligar entre si de
forma organica as partes individualizadas da 6pera e
desse modo conseguir criar uma obra monumental.
Ao repetir um e o mesmo movimento exterior em duas
formas de substancia, Wagner procurou fortalecer os
meios a alcangar e elevar esse efeito a uma altura monu-
mental. O seu erro, neste caso, foi a ideia que ele tinha
de que dispunha de um meio universal.

Este meio é, na verdade, apenas um de uma série de pos-
sibilidades muitas vezes poderosas da arte monumental.
Mas para além do facto de que uma repeticdo paralela é
apenas um meio, e que essa repeticdo é apenas exterior,
Wagner concedeu-lhe uma nova forma que a deveria
orientar dai em diante. Antes de Wagner, por exemplo, o
movimento tinha apenas um sentido puramente exterior
e superficial na épera (talvez apenas degeneracdo). Ele
era um apéndice ingénuo da Opera: as-maos-no-peito =
0 amor, o-levantar-dos-bragos = a oracdo, o-agitar-dos-
-bracos-no-ar = emocdes fortes, e por ai fora.?® Essas
formas infantis (que ainda hoje podem ser vistas todas
as noites) estavam relacionadas exteriormente com o
texto da 6pera, que continuava a ser ilustrado pela mu-
sica. Aqui Wagner criou uma conexao direta (artistica)
entre o movimento e o ritmo musical: o0 movimento
subordinava-se ao ritmo.

» Para outros aspectos da teatralidade dos gestos em Wagner, ver Knust (2018).



Mas essa conexdo € apenas exterior por natureza. A
sonoridade interior do movimento esté4 fora de jogo.
(KANDINSKY apud MENDES, 2018b, p. 431).

A longa citacdo nos situa diante da recepcdo polémica das ideias e
das obras de Wagner. Como Adolphe Appia, Kandinsky censura a nao
exploragdo das tensdes entre as midias em prol de uma unificacdo em
torno da musica, unificacdo essa que também determinaria a adesdo
a um tipo de emocionalismo mimético — a énfase na exterioridade.*

Assim, a producdo de afetos por meio de uma diversidade de esti-
mulos sonoros e visuais conduzidos pelo som é, para muitos, uma
poderosa e perigosa experiéncia extrema. Coube ao século XX e a n6s
extrair do patetismo aural de Wagner diversas possibilidades de usos
e abusos. E coube a diversos outros artistas e pensadores explicitar
alternativas e reprovacoes a esse hipnotismo audiovisual, como indica
a critica radical de Max Nardou.*!

3 Sobre Appia e Wagner, ver Appia (2016, 2017a, 2017b, 2017c).

31 “Essa musica com certeza tem as propriedades que fascinam os histéricos. Seus pode-
rosos efeitos orquestrais os leva a estados hipnéticos” (NARDOU, 1895, p. 210).
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Capitulo 2
Xamanismo:
Wassily Kandinsky e
0 Kalevala

O diédlogo entre artes que W. Kandinsky apresenta em suas obras te6-
ricas e pictdricas encontra nas experiéncias com parametros psicoactsti-
cos mais que ocasionais referéncias. Entre as mais conhecidas, temos: i)
o encontro entre Kandinsky e Schoenberg; ii) a proposta de conceber a
superficie da tela como uma partitura; iii) além do impacto de apresenta-
¢Oes de obras dramatico-musicais como Lohengrin, de Richard Wagner.>

H4, porém, uma outra faceta dessa relacdo de Kandinsky com os
sons: sua aventura etnografica ao norte da Russia, em 1889, na qual
entra em contato com um enclave cultural entre tradi¢Ges russas e
fino-ugricas, como as dos lapdes (sami) e dos komi.? Além de interagir

1 Reelaboracdo de texto apresentado no 3° Simpésio de Estética e Filosofia da Misica,
UFRGS, 2017. Aqui, se registram algumas indagacdes iniciais do projeto de pesqui-
sa que gerou este livro. Agradeco a colega Raimundo Rajobac pela receptividade em
Porto Alegre.

2 Respectivamente, Hahl-Koch (1984), Kandinsky (1926) e Lindsay e Vergo (1994,
p. 364).

3 Paraosdetalhes dessaexpedicdo etnografica, ver WEISS (1995) e, ainda, Aronov (2006).



com as cangoes e artefatos investigados, Kandinsky aprofunda leituras
sobre a presenca determinante do xamanismo nesses povos.

Nesse ponto, destaca-se a obra Kalevala, uma recolha de cangées
épicas, que eram performadas por bardos que se alternavam, acompanha-
dos porum cordofone (kantele).* Os textos dessas can¢Ges foram editados
no meio do século XIX por Elias Loénnrot, servindo de base para diver-
sos artistas, como Jean Sibelius e bandas de heavy metal, entre outros.®

No caso especifico de Kandinsky, ndo apenas as imagens visuais
da obra e sua simbologia sdo horizontes para a estética que ele comeca
a desenvolver a partir de sua mudanca para Berlim (1896) e o caminho
para a abstracdo e multissensorialidade (1909-1911). O livro Do espi-
ritual na arte, de 1912, lancado, como vimos, quase a0 mesmo tempo
que Harmonia, de Schoenberg, testemunha o esforco, depois presente
na exposicao e no almanaque O cavaleiro azul, também de 1912, de se
buscar, a partir do universo sonoramente orientado de Kalevala, uma
redefinicdo do artista e de sua atividade.’

A leitura e anélise de Kalevala pode indicar alguns dos procedi-
mentos de uma estética xamd que foram utilizados por Kandinsky, de
forma a melhor se esclarecer como a manipulacdo de parametros psi-
cofisicos produziria a experiéncia multissensorial defendida pelo pin-
tor e tedrico russo em seus ensaios e pinturas.®

Desde ja, é digno de nota que, em Kandinsky, tal esclarecimento é
complexo, pois, mesmo que ele proponha uma estética integral, como em
Ponto, linha, plano, de 1926, e nos materiais de suas aulas na Bauhaus,
eleainda se vale de termos elusivos e axiomaticos, como espiritual, alma,
ressondncia, para denominar o correlato xamanico de sua abordagem

4 Ver Honko (2002) e Saarinen (2013).

5 Ver Tarasti (1979), Allison (2003) e Neilson (2015).

5 Ver Weiss (1979) e Nakov (2015).

7 Ver Kandinsky (2013), Weissbach (2015) e Schoenberg (1999).

8 Ver Lonnrot (1985, 2007, 2013), Oinas (1987), Lord (1991), Silaka (2002) e Saari-
nen (2013).



composicional.® A partir disso, o intérprete deve enfrentar essa opaci-
dade, esse limite colocado por Kandinsky para ter acesso ao referente
da generalizada musicalidade dos fen6menos sonoros (VERGO, 2010).

Para um artista conhecido por romper com as barreiras entre musi-
ca e pintura, e produzir telas chamadas de improvisagées e composi-
¢oes, a explicitacdo desse correlato xamanico possibilita ndo apenas
a compreensdo de um projeto estético individual, como também uma
problematizacdo de eventos multissensorios e interartisticos, impulsos
para novos empreendimentos artisticos e investigativos.

Como afirmado na apresentacdo, em janeiro de 2015, no Centro
Cultural Banco do Brasil (CCBB), pude acompanhar a etapa brasilien-
se da exposicdo Tudo Comeca num Ponto.!? Entre as sessOes tematicas,
havia uma amostra de vestimentas xamanicas e de objetos que acom-
panham tais rituais. Em um primeiro momento, dominava o contraste
entre a sofisticacao das telas e a simplicidade de materiais de cultu-
ras tradicionais. As questdes permaneciam em aberto. Mesmo assim,
o impacto da apreciacdo dos quadros, o contato com aquilo que eles
irradiavam pelo menos em mim, indicava uma outra experiéncia que se
conjugava a visualizacdo.' Embora conhecesse a obra do pintor e seus
textos tedricos, nunca havia ficado frente a frente com seus quadros. O
que aconteceu naquele momento foi uma experiéncia inica em minha
vida: senti como se tudo me levasse para ali, como se tivesse encon-
trado algo que sempre procurara. Todos os canais sensoriais estavam
abertos e parecia que eu e a obra nos comunicdvamos, como se fosse
uma musica que me envolvia e a tudo e todos em volta. Havia, pois, o
contato, o contagio.

Naépoca estava envolvido com minha pesquisa de pés-doutorado em
Lisboa, sobre composicdo de cenas orquestrais a partir de um texto antigo

® Ver Kandinsky (1926, 2011).

10 Ver http://culturabancodobrasil.com.br/portal/wp-content/uploads/2015/01/Kandinsky-
16-oct.pdf.

1 Os efeitos dos quadros sobre mim lembram a descricdo de deep listeners proposta
por Becker (2004).



chamado Etidpicas, de Heliodoro.'? O trabalho também era o projeto de
meu mestrado em Orquestracdo e Arranjo na Berklee School of Music.

Explicando: venho, desde 2001, trabalhando em montagens teatrais
que envolvem musica. A partir de 2006, comecei meu trabalho como
compositor para teatro. Mas, como ndo tinha os conhecimentos neces-
sarios, eu elaborava as cang¢des apenas, e outra pessoa fazia os arranjos
e orquestracdes.” Ou seja, eu era mais um dramaturgo e cancionista
que outra coisa. Minhas obras foram ficando cada vez mais complexas
e demandando mais conhecimentos e habilidades. Sempre trabalhei em
equipe, em parceria. Mas para mim faltava essa possibilidade de ela-
borar conjuntamente todo um imaginario audiovisual.

Apenas em 2014, quando comecei meu curso na Berklee, é que
pude tornar isso possivel, com a obra Sete contra Tebas, elaborada a
partir da tragédia homénima de Esquilo.* Minha préxima etapa foi o
projeto As Etidpicas: um espetaculo total, incluindo atores, cantores,
orquestra e dangarinos, como interpretacdo de um romance total, que
relia e refazia toda a tradigdo desde Homero. Heliodoro queria escrever
o romance dos romances, uma narrativa enciclopédica, e eu querendo
ampliar minha recente conquista no intercampo entre teatro e musi-
ca. Mas seguiu-se a crise econdmica e politica no Distrito Federal e as
verbas de cultura foram, como posso dizer, suspensas. Estava eu ali no
meio do nada. Sem recursos para o grande projeto. Entdo decidi ndao
interromper a pesquisa e a criacao e, no lugar de um show multiartisti-
co, concentrei-me no que tinha em mdo: orquestracdo e o romance de
Heliodoro. E Kandinsky. Esse mesmo.

12 Sobre o projeto Audiocenas e Heliodoro, ver https://www.youtube.com/
watch?v=noLOHxEkrx4 e, ainda, Mota (2014a). Os materiais desta pesquisa estao
em vias de publicagdo pela Editora Universidade de Brasilia, na obra Audiocenas:
interfaces entre cultura cldssica, dramaturgia e sonoridades.

13 Ver Mota (2015, 2017a). A revista Dramaturgias vem regularmente publicando os
documentos (textos teatrais, ensaios, fotos, partituras) dessas realizagoes de teatro
musicado, no site http://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias.

4 Ver https://www.youtube.com/watch?v=qW0G8RuoGfw.



A experiéncia com os quadros de Kandinsky reverberou em mim
durante a pesquisa com as Etidpicas, pesquisa essa que, ao fim, era um
experimento de diadlogo entre sons e narrativas. Decisivo para mim foi
essa correlacdo multissenséria em que formas e cores se arranjam em
uma composicao de movimentos rompendo a moldura do quadro. Duran-
te minha pesquisa, desdobrava-me entre dois sujeitos complementares:
aquele que continuava a desfiar a experiéncia multidimensional com os
quadros de Kandinsky e aquele que analisava textos para composicao
orquestral de cenas. Em um dado momento, esses dois sujeitos se fun-
diram e eu ndo sabia mais se compunha a mtisica para os textos de um
livro ou se buscava ampliar aquele acontecimento congenial em que
participava dos quadros de Kandinsky.

Ao fim da pesquisa em agosto de julho de 2015, creio ter me utili-
zado de tudo: as audiocenas que elaborei eram tanto o resultado de um
empenho em discussoes filolégicas com o texto de Etiopicas e opgoes
de minha formagéo e cultura musicais quanto uma aproximagao cada
vez maior com as ideias e obras de Kandinsky. Assim, ndo havia contra-
dicdo ou dificuldade alguma no fato de estar trabalhando em um domi-
nio especifico de objetos e midias e, a0 mesmo tempo, estar vinculado
a outro conjunto de obras. Posso até afirmar que esse desdobramento e
simultaneidade foram condic¢des para a realizacdo do material de minha
pesquisa artistica. E como se compondo a partir de Etidpicas estivesse
também me comunicando com Kandinsky, estendendo a contiguidade,
a sintonia com suas obras.

Nesse sentido, mesmo durante a pesquisa de pés-doutorado, voltei a
ler os textos tedricos de Kandinsky e a analisar suas pinturas para tentar
compreender as razdes de desmesurado fascinio com tais realizagoes.

Entdo ficou claro que a minha questdo, o que me atraia nesse tipo
de interface entre pesquisa e criacdo era a possibilidade de estudar uma
organizacdo de materiais a partir de estimulos psicoacusticos e proce-
dimentos composicionais da musica. Ou seja, ndo se tratava apenas de
conjuntos sinestésicos, e sim de tomar como pressuposto a experimen-
tacdo entre tradi¢oes artisticas e valer-me das propriedades do som e



de formas musicais como horizonte de selecdo e arranjo de materiais
para obras audiovisuais.

Foi ai que entendi o que queria fazer, minha utépica investigagao:
se Kandinsky havia pintado como se estivesse compondo musica, por
que ndo fazer o contrario — compor musica para seus quadros? A par-
tir dessa iluminacdo e utopia, ficou mais claro para mim como eu iria,
a partir de entdo, responder aquele momento de encontro com a obra
de Kandinsky: materializar os sons que ecoavam ao ver os seus qua-
dros. Seria possivel tornar audivel aquilo que Kandinsky queria nos
fazer ver? Seria essa a musica dos quadros, a musica que Kandinsky
audiovisualizava em suas obras?

Assim, a proposta desse projeto era de ir ao encontro dessa tensao
e confluéncia entre miusica e pintura de uma maneira reversa: ja que
Kandinsky pintou quadros a partir de ideia, formas e técnicas de com-
posicdo musical, por que ndo compor musicas a partir de seus quadros?
Do quadro para os sons — ou seja, a proposicdo de um conjunto de
composigOes orquestrais a partir de quadros de Kandinsky.

Comecei a realizar este projeto em 2015, como veremos na segun-
da parte deste livro. E logo ap6s os primeiros resultados, lembrei-me
do contraste que havia percebido na exposicdo supracitada: de um lado
estavam alguns dos quadros do ciclo Composigdes, analisados, decom-
postos e reescritos musicalmente; e, de outro, aquela atratividade estra-
nha e primitiva que emanava das pinturas. Havia algo que escapava ao
trabalho pré-composicional e aos produtos sonoros emergentes, mesmo
que ainda em esbocos. Que aura era essa?

Encontrei o elo perdido na leitura da obra Kandinsky and the Old
Russia: the artist as ethnographer and shaman, da historiadora da arte
Peg Weiss. A farta documentacao disponibilizada pela pesquisadora
estadunidense apresenta um rio profundo que atravessa a vida e a pro-
ducdo de Kandinsky. N&o se trata de um condicionamento biografico ou
de um nexo eventual: a multissensorialidade experimentada nos even-
tos xamanicos constitui um niicleo existencial e estético que explicita
diversos procedimentos e decisdes composicionais de Kandinsky. Ou
seja, 0 xamanismo ndo se delimita a agora famosa aventura etnografica



de 1889. E importante sempre lembrar que Kandinsky é o tinico artista
de sua geragao que possuia uma formacao etnografica. Antes do pintor
e do tedrico das artes, veio o etndlogo."” Kandinsky, a partir do seu tra-
balho de campo, defendeu uma tese de doutorado intitulada Uber die
GesetzmdBigkeit der Arbeiterl6hne (Sobre a legalidade dos saldrios dos
trabalhadores).® A leitura de textos, a pesquisa de campo e a produgao
académica demonstram que a pesquisa cultural ndo foram apenas um
momento fortuito da carreira de Kandinsky.

Em seus cadernos de notas de viagem, no dia 6 de junho de 1889, ha
uma referéncia fundamental: “Estou lendo o Kalevala. Eu o venero”.'”
O livro se tornou o companheiro de Kandinsky, fornecendo referén-
cias literarias para o contato in loco com xamas reais. E que o Kalevala
poderia proporcionar sobre a experiéncia xamanica?

O especialista M.K. Nielsen (2005), seguindo Laszlo Vajda (1964),
propde como caracteristicas xamanicas do Kalevala:

1) Extase: o estado alternativo de consciéncia, que representa a
viagem da alma.

2) Espiritos ajudadores zoomorficos: que ddo o conhecimento e
auxiliam o xama no caminho para o outro mundo.

3) Espiritos guardidies ndo zoomorficos: entre outras coisas asso-
ciadas com o xamanismo como uma profissdo ou chamado.

4) Iniciagdo do novo xamd: misteriosa morte e reanimacao.

5) Viagem da alma: o espirito do xama pode visitar o mundo supe-
rior ou o mundo inferior. Cosmologia caracterizada por uma

15 Ver McKay (1994) e, para uma anéalise mais critica da experiéncia etnografica de
Kandinsky, ver Chichlo (2007). Kandinsky escreveu diversos textos técnicos tanto
para sua preparacdo para a viagem quanto para comentar suas pesquisas etnografi-
cas — ver Friedel (2007, p. 78-103).

16 Para o texto da tese, ver Friedel (2007, p. 105-199). Nessa edicdo alema das obras
completas de Kandinsky, o titulo da tese, escrita no original russo em dois volumes,
é traduzida para Auslegung der Theorien des Ehernen Gesetzes und des Arbeiter-
fonds: Erste Teil und Zweiter Teil.

17 Para todo o material desses cadernos, ver Friedel (2007, p. 29-77).
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visdo de mundo em muitos planos (3, 7, 9 ou mais camadas),
que é uma necessidade estrutural para a viagem da alma.

6) Duelo entre xamds.

7) Equipamentos ou objetos indutores: tambor como um agen-
te indutor de éxtase, e uma vestimenta especial com tiras de
pano, placas de metal ou penas.

Tais caracteristicas estdo presentes no Kalevala, em diversos dos
episédios narrativos ali recolhidos. Mas sempre é bom lembrar que,
antes do contetdo narrativo, é preciso ter em mente que as cangoes e
poemas foram realizados por um performer acompanhado de seu ins-
trumento cordofone (kantele), havendo também nas ocasides de éxtase
a presenca de um tambor.

Entre os objetos recolhidos na exposi¢cdo Kandinsky e referidos na
obra de Peg Weiss, observamos muitos materiais relacionados tanto aos
xamas quanto aos performers do Kalevala e outras cangoes e textos
xamanisticos, como os seguintes: i) elementos de caracterizacao (figu-
ra 15); e ii) instrumentos musicais (figuras 16, 17 e 18).18

Figura 15: Vestimenta xamanica e tambor

Fonte: Wikipedia Commons.

18 Para os materiais da exposicao, ver Petrova (2014).



Figura 16: Tambor xamanico com ongon (espirito do xama
ancestral)

Fonte: Wikipedia Commons.

Figura 17: Tambor xaménico

Fonte: Wikipedia Commons.

Xamanismo: Wassily Kandinsky e o Kalevala
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Figura 18: Tocador de kantele — Quadro de Pekka Halonen
(1865-1933)
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Fonte: Wikipedia Commons.™

Dessa forma, temos um performer caracterizado e acompanhado
de instrumentos musicais que canta histérias em torno de figuras que
manifestam a¢des xamanicas. H4 uma correlacdo entre o performer e
o0 universo narrativo performado. E o canto e a musica instrumental
demarcam os limites dessa experiéncia.

O texto de Kalevala é uma edi¢do de materiais tradicionais pré-
vios. Encontra-se dividido em cinquenta cantos ou rapsodias expressos
em versos octassilabos. Os versos apresentam aliteracdes, repeticoes,

19 https://br.pinterest.com/ekg77/genealogy-my-finnish-heritage.



assondncias, paralelismos, epitetos, todas técnicas de composicdo oral.?
De fato, essas transformagdes da lingua em fungdo de seu contexto musi-
co-performativo ampliam o uso cotidiano da palavra, sobrecarregando
a expressdo verbal de diversas e simultaneas referéncias: o performer
ndo apenas narra 0s acontecimentos, como também atualiza tais even-
tos por meio dos recursos audiovisuais dos quais se vale em contato
com sua audiéncia. Seu figurino redimensiona sua presenca, sua voz se
multiplica em figuras e efeitos, a musica instrumental marca o ritmo e
amplia a sonoridade da cena.

Desse modo, a articulacdo entre performer e obra acaba por apro-
ximar a experiéncia xamanica da situagdo performativa in situ. Um tre-
cho do Kalevala confirma essa apreensao:

Firme velho Vainanoinen

vai o seu tempo passando

pelos bosques da Vainola

nos campos da Kalevala.

Vai os seus versos cantando

suas artes praticando.

E cantou ap6s dia, recitou apés noite

as memorias mais antigas as origens profundas,
que as criangas ja ndo cantam. (III, 1).2

O intérprete do material tradicional em torno do Kalevala é um per-
former itinerante que age sobre temporalidade de duracdo mais larga,
coletiva, como bem o sinalizou Benjamin (1994, p. 197-221).

Tal horizonte de amplitude ndo precisa necessariamente reduzido
a diacronia: o performer do Kalevala arregimenta também uma mul-
tidimensionalidade sincrénica. Ao cantar narrando, modifica e trans-
forma seus ouvintes.

20 Para uma comparagdo entre Homero e o Kalevala, ver Lord (1991, p. 104-132), que
segue Bako (1985).

21 Cito os versos traduzidos por O. Moreira em Lonnrot (2007). Outra tradugdo para o
portugués, agora diretamente do finlandés, é a de Lonnrot (2013).



Entdo velho Vainamoinen,
eterno mestre dos cantos,
sentou para leda tarefa,
preparou-se pra cantar;

deu voz a cangdes alegres

€ a0s seus magicos cantos.
Cantou velho Vainamoinen
porque podia e sabia.

Palavras nao lhe faltavam
nem cangoes lhe escasseavam. [...]
As mulheres todas sorrisos,

os homens de bom humor,
ouviram, maravilhavam,

do fluir da voz de Vaino,
milagre para o ouvinte,
maravilha para todos. (XXI).%

Mas o encadeamento de transformagdes ndo cessa no circuito per-
former-audiéncia: o mundo inteiro — animais, objetos, arvores, mon-
tanhas — é alcancado pelos efeitos do canto, pelos seus sons e pelas

suas imagens.

Entdo quando o velho Vaino
nesse seu kantele tocou

com maozinhas, dedos finos,
com polegares pra tras curvados,
vidoeiro discursou,

broto frondoso soou,

oiro do cuco cucou,

tranga da moca ecoou.

Vaino tocou com seus dedos,
kantele soou com cordas,

as montanhas ecoaram,

os penedos estrondearam,
rochas nas vagas chaparam,
cascalhos na dgua cozeram;
pinheiros rejubilaram,

a seis aldeias de longe.

E ndo houve um animal

2 LONNROT, 2007, p. 177.



que ndo viesse para ouvir
deleitoso instrumento,

a sonancia do kantele.

[...] Bonita musica se ouve

a seis aldeias de longe.

E ndo houve animal

que nao viesse ouvir

o deleitoso instrumento

a sonancia do Kantele. (XLIV).%

Como podemos observar, seja pela atividade musico-poética do
performer narrativo, seja pelo préprio universo ficcional performado,
temos a onipresenca do som e seus efeitos.*

Tal onipresenca do som, ou audiofocalidade, integra uma drama-
turgia audiovisual as caracteristicas do xamanismo no Kalevala apon-
tadas por M.K. Nielsen (2005). Segundo essa dramaturgia audiofocal:

+ atualiza a memoria dos acontecimentos fundamentais (origem
dos deuses, do trabalho, do morar, do viver);

» modifica agbes e comportamentos das pessoas, coisas e eventos
da natureza;

* manifesta em ressondncia: ndo apenas o som se propaga e é
repercutido pelos corpos, como também o0s corpos apresentam
modificacOes a partir da vibracdo sonora que os impacta, adqui-
rindo novas dimensoes, novos estados, novas formas;

* dai, os jogos multissensoriais nos corpos modificados pelo impac-
to dos sons, como se Vé nos jogos entre sons e cores.

% LONNROT, 2007, p. 338.

24 Sigo aqui a proposicdo de John Cage: “There is no such thing as an empty space or
an empty time [...]. There is always something to see, something to hear. In fact, try
as we may to make a silence, we cannot.” [Ndo hd isso de tempo ou espaco vazio
[...]. Ha sempre algo para se ver e ouvir. Na verdade, mesmo que tentemos produzir
siléncio, ndo conseguimos] (CAGE. 1961, p. 8).



Correlato dessa onipresenca, entdo, é a funcao transformadora do
som. No Kalevala, o som articulado pelos agentes altera as dimensoes
das pessoas e das coisas:

* acentua cores pré-existentes;

» aumenta ou diminui o volume de um objeto;
+ funde objetos, criaturas ou eventos diversos;
* destroi ou reconstroéi pessoas e coisas;

+ efetiva a plasticidade da matéria.

Sendo o performer narrativo, o musico-poeta, o articulador do Kale-
vala, ao apresentar um cosmo audiofocal em continuo jogo de trans-
formacoes, ele acaba por demonstrar os poderes magicos em acdo no
mundo, aproximando-se, assim, da figura do Xama.

O artista como xama, o artista ocupando as fungdes que o xama
executa em sua performance — eis o que atraiu Kandinsky na busca
de sua identidade estética.

Como um xama, o artista reivindica para si:

* atos cosmogonicos;

* planos de realidade diversos (multidimensionalidade);

+ a musicalidade como eixo das transformac6es materiais;

* aregeneracdo cosmica, o canto sem fim;

» rapsodias, experiéncia cumulativas reunidas pela cancao, a

memoria da raca.

Sendo a obra do xama tanto a regeneracdo do mundo quanto de si
mesmo por seu canto, para Kandinsky, esse foi um lema que viabilizou
uma carreira marcada por transformacoes em dialogo com sua tradicao,
com sua velha Rilssia.



Capitulo 3
Dramaturgia e
multissenso-
rialidade: exame

e traducao de

A sonoridade
amarela, de Wassily
Kandinsky

Um fato pouco conhecido da carreira de W. Kandinsky é sua rela-
¢do com as artes cénicas. Embora mais imediatamente sua obra esteja
relacionada as artes plasticas, ha todo um conjunto de ensaios, notas,
esbocos de roteiros cénicos e mesmo uma direcdo artistica que atestam
uma relevante orientagdo performativa.

! Os materiais sobre esse tema foram reunidos por Jessica Boissel (1998), a partir dos
textos e imagens disponiveis na Biblioteque Kandinsky, no Centro Pompidou, Paris.
A maioria desses materiais foi traduzido para o portugués pela pesquisadora Anabela
Mendes, da Universidade de Lisboa, especialmente para a revista Dramaturgias n.
9 — ver Mendes (2018b). Sobre os textos, ver ainda Hahl-Fontaine (2010). Os tex-
tos originais das composi¢des cénicas de Kandinsky podem ser acessadas em Fonds



Neste capitulo, propomos que essa orientagao performativa pro-
cura expressar um projeto integrativo das artes em contato. Mais que
ideias e realizacOes marginais e esporadicas, a preocupagdo com a tea-
tralidade manifesta jogos e estratégias de trocas entre diversas formas,
materiais e tradi¢des artisticas, como forma de se responder aos deba-
tes estéticos dos primeiros anos do século XX.

A referéncia mais conhecida do didlogo de Kandinsky com as Artes
Cénicas encontra-se na diade constituida pelo ensaio “Sobre a compo-
sicdo cénica” (Uber Biihnerkomposition) e pela dramaturgia audiovi-
sual do roteiro A sonoridade amarela (Der Gelbe Klang), publicados
no almanaque O Cavaleiro Azul (1912). O ensaio é uma introducado que
explicita ideias que guiaram a elaboracdo do roteiro. Por diversos moti-
vos, principalmente a eclosdo da Primeira Grande Guerra, Kandinsky
ndo pode ver essa obra encenada.?

No ensaio que acompanha A sonoridade amarela, enfatiza-se que a
nova cena multidimensional seria o espaco de emergéncia de estimulos
audiovisuais vindo de fontes materiais copresentes aos espectadores,
seguindo o seguinte organizagao e base estética: “1 - o som musical
e seu movimento; 2 - a sonoridade fisico-espiritual e seu movimento
expresso por pessoas ou objetos; 3 - o som colorido e seu movimento
(uma possibilidade cénica especial)” (KANDINSKY, 2013, p. 202).

Como podemos observar, Kandinsky parte do som e de suas diver-
sas possibilidades de articulacdo como, ao mesmo tempo, canais de
producdo de efeitos e o préprio referente da obra. Assim, a dramatur-
gia proposta por Kandinsky se fundamenta em sua defini¢do aural: o
que vai ser apresentado diante de uma audiéncia se orienta mais por
sua audibilidade.

Vassily Kandinsky, no site da Bibliotheque Kandinsky: http://archivesetdocumentation.
centrepompidou.fr/cdc.html.

2 Ver Hines (1991), STEIN (1983) e WEISS (1982). Para posteriores montagens da
obra A sonoridade amarela, ver D’ Arcy e Hand (2012), D’ Arcy (2013), Cléren (2017)
e o site http://www.wassilykandinsky.net/yellowsound.php.

3 Ver Behr (1991) e Boissel (1998).



Mas, nesse momento, tal dramaturgia assim formulada comeca a
ficar mais opaca em funcdo justamente do acimulo de referéncias aquilo
que a especifica. Se o recurso ao som parece ser aquilo que determina
a dramaturgia multissensorial de Kandinsky, a referéncia recursiva ao
som, essa hegemonia acustica acaba por dificultar a compreensdo do
que o artista possui em mente.

Na verdade, Kandinsky associa som a contextos nao auditivos, nao
propriamente sonoros, ocasionando essa transposicao de referéncias, e,
disto, as ambivaléncias decorrentes. O topico 1 de sua proposta apre-
senta 0 modo habitual como percebemos o som, como ele é produzido
— som e movimento. A partir do tépico 2, temos ainda som, mas em
uma situagdo distinta: trata-se de um outro tipo de sonoridade, algo em
oposicado e em diferenca ao modo de producdo e recepcao do tépico
1. Essa sonoridade fisico-espiritual também é articulada por corpos e
possui movimentos, como em 1, mas sua orientagdo é diversa, é fisico-
-espiritual, uma das expressoes-chave da obra tedrica de Kandinsky Do
espiritual na arte (1912), a qual procura sintetizar suas ideias e inves-
tigacdes até o advento da pintura abstrata.

A partir desse contexto, a énfase no som e o recurso ao indiferen-
ciado fisico- espiritual podem melhor ser entendidos. A busca por uma
dramaturgia ampla, multissensorial, encontra-se na utopia estética por
novos meios e universos ficcionais em oposi¢ao a determinados proces-
sos sociais, artisticos e politicos na Europa entre fins do século XIX e
primeiras décadas do século XX. O antimaterialismo e antimimetismo
dessa geragdo impulsionaram essa demanda pelo interno, pelo abstrato
(WORRINGER, 1997; RUBIN; MATTIS, 2014).

Nesse sentido, a onipresenca do som, o som em tudo, como objeto e
meio, como producao e efeito, compreende-se na elevacao de suas pro-
priedades fisicas a processos de composicao e organizacdo de todas as
obras. Desvelada a natureza fisica do som e sua constituicdo em séries
harmdnicas, por exemplo, haveria espago para, a partir das similarida-
des — a cor como vibracdo —, propor associacdes, reconfiguracgoes,
dindmicas perceptivas novas (VERGO, 2010).



Entre 1909 e 1914, Kandinsky, no mesmo tempo em que se concen-
trou em suarevolugdo pictdrica, envolveu-se na elaboracao de obras para
o palco, concebendo ndo s6 o que podemos chamar de roteiros, como
também figurinos, encenacao e reflexdes tedricas. Entre os titulos desses
roteiros, temos: Noite (1906-1907); Jardim do Paraiso e Asa Magica
(1908-1909); Dafnise Cloé (1908-1909); Asonoridade amarela(1912);*
Vozes ou sonoridade verde (1909); Preto e branco (1908-1909); Figu-
ra negra (1908-1909); Sem titulo (1908-1909); Violeta (1914-1926).°

A leitura mais atenta desses roteiros vai nos familiarizando com a
experimentacao que estava sendo intentada por Kandinsky. Primeiro,
ha um ponto de partida na escrita tradicional do teatro que elege acoes
e reagoes de agentes dentro de um espago-tempo, como se vé no dialo-
go cénico Noite, cujas personagens-gatos Vas’ka e Minette se apoiam
no casal Kandinsky/Gabriele Miinter — esta sua aluna e companheira
de vida e arte por quase duas décadas. O centro de cena é a troca verbal
entre os agentes a partir do material cotidiano. O que torna o jogo de
cena interessante é a perspectiva dos felinos, os quais acessam outras
realidades que as de seus donos. Humor, sensualidade e estranhamento
tornam o pequeno texto uma demonstracdo do dominio de Kandinsky
nas artes da escritura e da sugestao.

A partir dessa primeira tentativa, Kandinsky explora possibilidades
mais amplas da escrita cénica e de sua materializacdo em cena. Em Jar-
dim do Paraiso e Asa Mdgica temos registros de transposicao do conto
O Jardim do Paraiso, de Hans Christian Andersen para um espetaculo

4 A versdo final dessa obra, a mais bem-acabada do ciclo de composi¢des cénicas de
Kandinsky, foi precedida por esbogos por ele denominado Gigantes, realizados entre
1908-1909.

> Esses roteiros e estudos para a cena ndo chegaram ao ser representados em um tea-
tro. Anos depois, em 1928, Kandinsky conseguiu de fato materializar cenicamente
um projeto interartistico completo: trata de sua montagem da obra Quadros de uma
exposigdo, do compositor russo Modesto Mussorgsky (1839-1881). Para essa mon-
tagem, Kandinsky elaborou uma instalagdo com 16 quadros e figurinos que se con-
trapunham aos dez quadros da musica de Mussorgsky. Ver Lindsay e Vergo (1994,
p. 750-751).



multissensorial.® Primeiro, temos uma dimensdo mais ampla da cena,
com o planejamento de diversas se¢des, aqui chamadas de quadros.
Em seguida, nesses quadros, ndo ha o foco mais na interacdo verbal,
como em Noite: temos uma escrita que registra indicacdes diversas,
como instrugdes para a elaboracao dos figurinos, sincronizacao das
fontes sonoras com cores, [ilumina¢do?], construgdo da visualidade
das figuras em cena e sucessdo de entrada e saida de objetos e agentes
em cena. Em alguns momentos, parecem anotacdes de uma obra pic-
térica, como as ideias de uma pintura sendo expostas em ritmo de um
transe. Ainda, além das movimentacdes em cena, o texto indica a pre-
senca de atividades coreograficas em cena.” As fronteiras entre poesia,
ensaio, dramaturgia, pintura, danca, e musica entdo sao aproximadas.

Ora, esse projeto interartistico esbocado nessa peca estava na agenda
estética da virada do século XIX e inicio do século XX. Sob o impulso
da proposta da Gesamtkunstwerk wagneriana, diversos artistas, além
do campo musical, vieram a se defrontar com o entrechoque de diver-
sas tradicOes criativas e a compreensdo do funcionamento de algo que
hoje chamamos de midias ou multimidias, como Maurice Maeterlinck
(1862-1949) e Edward Craig (1872-1966) (GRUND, 2012).2

No caso de Kandinsky, esses experimentos interartisticos multis-
sensoriais em forma de roteiros cénicos sdo mais que obra de diletan-
te. A partir do trabalho com o texto de Hans Christian Andersen, ele
comecga uma parceria com o compositor russo Thomas de Hartmann
(1885-1956), que se amplia nas obras posteriores. Thomas Alexandro-
vich de Hartmann, que depois ficaria associado ao pensador e mestre

¢ Contos de fadas impulsionavam a imaginacdo de Kandinsky desde sua infancia,
como ele bem observa em suas memorias (KANDINSKY, 1955). Em suas pintu-
ras no periodo inicial em Berlim, uma Moscou mégica retoma e funde esse impulso
romantico. Ver Weiss (1979) e Aronov (2006).

7 Kandinsky se dedicou a pensar o movimento da danca em seu ensaio “Tanzkurven:
Zu den Ténzen der Palucca”, de 1926. Ver Lindsay e Vergo (1994, p. 519-523). Parte
desse texto foi incluida em seu Ponto e linha sobre plano, de 1926.

Sobre Wagner e Kandinsky, ver o capitulo anterior deste livro e os ensaios de intro-
ducdo aos seus roteiros cénicos em Mendes (2018b).



espiritual George Gurdieff, possuia sélida formacdo em composicdo e
piano, tendo estudado com Rimsky-Korsakov, Arensky e Taneyev e ela-
borado, entre outras, musica para balé dancado por Nijinsky, em 1906.°

Assim, Kandinsky e De Hartmann trocam ideias e a¢des em um pro-
cesso colaborativo que objetivou a montagem de seus projetos (HINES,
1991). Isso se torna mais claro em Dafnis e Cloé. Novamente temos
uma obra literaria como impulso para as intervencdes criativas. Contu-
do, é bom lembrar que esse romance grego pastoral de Longo, escrito
no século IT de nossa era, por se valer de técnicas retéricas de écfrase,
ou exercicios linguisticos que operam a intersecdo entre literatura e
obras de arte visuais, fora musicado por Offenbach, em 1860, e trans-
formado, em 1912, em um balé ou sinfonia coreografica por Ravel.'
Ou seja, o material inicial ja em si contém orientacdes para transagoes
perceptivas e composicionais. O roteiro disponivel se organiza também
no modelo de quadros ou cenas relativamente independentes, seguindo
praticas ja desenvolvidas por August Strindberg e que, depois, seriam
amplamente utilizadas por Bertolt Brecht.!!

Os fragmentos restantes da obra registram sua divisdo em seis
quadros, os quais sdo precedidos por um prologo, chamado de prelii-
dio. Nesse preludio um coro, como em um sonho, toma o foco da cena
com seus cantos e movimentacdo. Dai, sucedem-se, nos outros quadros,
dangas tanto de personagens quanto de outros grupos corais. Em meio
a essas acgoes coreografadas, temos falas em versos.

Tal orientacdo mais performativa e musical de Dafnis e Cloé capta
ndo apenas a tradicdo de se transpor para danga e 6pera mitos de orien-
tacdo pastoral: além da colaboracdao com De Hartmann, esse processo
criativo contou com participacdo do coredgrafo, dangarino russo Ale-
xander Sakharoff (1886-1963), pioneiro da danga moderna, que rom-
pia com as regras e modelos do balé classico.'?

 Ver Mangan (1996).
10 Ver Webb (2009), Fernandez-Delgado e Pordomingo (2016) e Baxandall (2019).
' Sobre os conceitos de dramaturgia, ver Mota (2017a) e Sarrazac (2012).

12 Alexander Sakharoff fez uma dupla famosa com sua esposa. Ver Peter (2002).



A questdo dos versos em Dafnis e Cloé nao é incidental também
por outra razdo: a poesia havia sido um outro modo de expressao bem
utilizado por Kandinsky, o que culminou em seu dlbum de poesia e
xilogravuras Kldnge (Sonoridades), publicado em 1912." Nesse album,
temos 38 poemas escritos entre 1909 e 1911, cercados por xilogravuras
coloridas e em preto e branco, geradas pelo préprio Kandinsky entre
1907 e 1911. Relembrando essa obra, ele, em seu dltimo periodo cria-
tivo, ja em Paris, em 1938, afirma:

Por muito anos eu escrevi, de tempos em tempos, ‘poe-
mas em prosa’ e mesmo alguma “poesia”. Isso significou
para mim uma “mudancga de instrumento” — colocar de
lado a paleta e usar no seu lugar a maquina de escrever.
Valho-me da palavra “instrumento” pois a forca que me
estimula a trabalhar permanece sempre a mesma, isto
é, uma “motivacdo interna”. E é essa motivacao interna
que frequentemente me insta a mudar de instrumentos.
Ah! Eu me lembro muito bem: quando eu comecei a
“escrever poesia” eu sabia que receberia alguma descon-
fianca por ser pintor. [...] Meu livro Sonoridades publi-
cado em Munique em 1912 foi um pequeno exemplo
de arte sintética. Eu escrevi os poemas, e eu “adornei”
com muitas xilogravuras coloridas e em preto e branco.
(LINDSAY; VERGO, 1994, p. 817-818).

Por sintético, Kandinsky opde o analitico, este fundado na especiali-
zacdo e separacao de conhecimentos, nas divisdes estritas entre saberes.

Desse modo, o contexto de elaboracdo das composi¢bes cénicas
manifesta a busca por um intercruzamento de praticas, conceitos e tra-
dicdes artisticas. Esse momento anterior a Primeira Guerra Mundial
(1914-1918), no qual temos o encontro com Schoenberg e a musica
politonal, o caminho para abstracdo na pintura, a publicacdo de seus

13 Para uma tradugdo em portugués dos poemas, ver Mendes (2018a). Para uma recente e
monumental edigdo comentada de Kldnge, ver Sers (2015). Sobre o tema, Brinkmann
(1980), Bamberg (1981) e Fuhr (1982).
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de seu album Sonoridades, a exposicao e o almanaque em torno do
movimento O Cavaleiro Azul (1911-1914), vai encontrar nas artes
performativas um correlato de suas amplas ambigOes e experiéncias
multissensoriais. E o que o mais bem-acabado produto desses roteiros
cénicos pode nos apontar.

A sonoridade amarela: exame

Comecemos por um atento exame de A sonoridade amarela (1912).
Como estd registrado no referido almanaque, o roteiro cénico se apre-
senta na sucessao de prelidio e seis cenas, todos entremeados por ilus-
tragOes diversas. Tal diagramacdo projeta uma tensao entre texto e
imagem, como podemos observar no quadro a seguir.**

Quadro 4: Relagdo texto e imagem em A sonoridade amarela

Texto

Titulo e lista de No meio da pagina, reprodugédo de uma

personagens xilografia de livro publicado em 1491,
com o tema de uma aula de anatomia.

Preludio Duas ilustragdes: no inicio da pagina,
reproducéo de xilografia publicada em
1494, sobre o tema biblico da queda de
Jerico; depois, fechando o texto do pre-
ludio, reproducéo de uma litografia de
um andnimo francés do século XIX.

Quadro 1 E assim segue etc.

Fonte: Ladi-UnB.

!4 Para uma interpretacdo do almanaque como uma Gesamtkunstwerk, ver Horsley (2008).



Apbs a pagina inicial de abertura com o titulo, lista de persona-
gens e imagem inicial, entramos na complexa escrita audiovisual de
Kandinsky. Como abertura do espetaculo, temos um conjunto de pro-
cedimentos que produzem diferenciadas articulagdes entre materiais e
suas formas de percepcao e producdo. Trata-se da abertura (Einleitung),
que, introduzindo a obra, funciona como uma amostra dos jogos mul-
tissensoriais que se efetivam diante dos espectadores.

A primeira sequéncia de a¢des da abertura é a de uma orquestra.
Nada é informado sobre onde ela estd e quais seus instrumentos. Como
a acdo seguinte acontece em seguida ao subir da cortina para que o palco
fique visivel, essa orquestra, possivelmente, esta no fosso. Ela, entdo,
apresenta, segundo a rubrica, “alguns acordes indeterminados [einige
unbestimmte Akkord]”."> Muita coisa pode traduzir essa indicacdo: os
sons podem ser indefinidos quanto a sua fonte, quanto a sua progressao
harménica, ou mesmo cada acorde ou conjunto de sons pode apresentar
frequéncias indefinidas, como um cluster. Nao se sabe também quanto
tempo duraria essa sucessdo de acordes. De qualquer forma, essa inde-
terminacgdo é produzida, criada pelos recursos sonoros da orquestra. A
énfase estd nos meios, nos seus efeitos e no coletivo — nado ha referén-
cia a instrumentos solistas.'®

Apos secao orquestral, o pano sobe (Vorhang), e ha um jogo de
cores e luzes em cena. Nao estd marcado como isso é feito: “um cre-
pusculo azul-escuro que de inicio tende ao esbranquicado e que depois
se torna um azul-escuro mais intenso. Em seguida, uma pequena luz se
manifesta no centro, fazendo-se cada vez mais brilhante enquanto a cor
azul obscurece. Depois um tempo, musica vem da orquestra. Pausa”.

Como podemos perceber, o palco sem figuras humanas e sem obje-
tos é tomado pelas alteracdes em intensidades da cor azul e, depois, do

15> Em razdo de realizar um estudo minucioso do texto de Kandinsky, optei por reto-
mar o texto, informando que os trechos citados do ensaio e do roteiro de Kandinsky
estdo, respectivamente, em Kandinsky e Marc (1912, p. 103-114, p. 115-131). Veja
a traducdo completa da obra ao fim deste capitulo.

16 Ver partitura reconstruida por Gunther Schuller, no site https://issuu.com/scoresondemand/
docs/der_gelbe_klang 28796.



branco. Em oposicdo e complementaridade a primeira sequéncia, aqui
temos a visualidade predominando.

Esse jogo com o azul pode ser compreendido a partir dos escri-
tos de Kandinsky da época: no livro Do espiritual na arte (1912), ele
estudou os efeitos e usos das cores como um musico estuda os sons.
Inicialmente, Kandinsky distingue quanto as cores em isolamento duas
bésicas contraposicdes: quente/frio, mais claro/mais escuro. No caso da
sequéncia aqui utilizada, temos um azul, que é uma cor fria, ou seja, que
tende a se afastar do espectador, a ir pra o céu (KANDINSKY, 1912,
p. 72). Esse azul-escuro aqui na rubrica é intensificado, aproximando-
-se da descricdo de Kandinsky: o azul “ao se afundar no negro, ressoa
uma tristeza ndo humana. [...] Quando se dirige para a luz, movimento
que ndo lhe é proprio, torna-se indiferente, distante como o céu no alto
e brilhante. Quanto mais claro, menos sonoro, até tornar-se numa cal-
maria silente e branca” (KANDINSKY, 1912, p. 77-78).

Assim, a dinamica do azul-escuro traz para o palco primevas sensa-
¢oes, um drama primordial c6smico que se manifesta em forgas, vibra-
¢Oes e movimentos. Nesse sentido, retoma os acordes indeterminados
do caos inicial que abre a peca. Musica e visualidade se articulam na
disponibilidade de um universo imaginativo que nao é traduzido em
termos de uma dramaturgia de personagens: ndo ha didlogos verbais,
ndo ha um contexto de cena que se conecte a qualquer situacdo basica
de interacdo social.

Fechando a segunda sequéncia temos a reapari¢do da musica orques-
tral e uma indicacdo de pausa. Novamente, temos um evento sonoro
indicado, mas com pistas abertas quanto a sua realizagao. Kandinsky
esta construindo uma linha temporal de eventos sonoros e visuais que
se sucedem e alternam. Para ele, isso é o que importa. Ha sons, depois,
imagens visuais, e fecha-se com sons. Aquilo que vemos esta entre
duas margens sonoras. E essas margens sonoras sdo independentes, sao
orquestrais, compostas por instrumentos de diversos timbres, mas sdo
duplamente independentes: a primeira secao musical orquestral, que
inicia o espetaculo, foca-se em massas sonoras contidas em sua restri-
¢do — “alguns acordes indeterminados” —; ja a segunda vem depois



do azul ser consumido pelo negro e desaparecer, para, em seguida, mar-
car uma interrupgao na continuidade da agdo.

No detalhe da letra, é observavel a opgdo paratatica dessa drama-
turgia, que trabalha com blocos dissociados, independentes entre si."”
Mesmo que volte a musica orquestral, essa producdo sonora ndo parece
retomar o material ja apresentado: se a primeira intervencao da orques-
tra inicia o espetaculo, a segunda fecha o primeiro bloco dessa abertura.
Ainda, se a orquestra comeca com uma sonoridade suspensa, impre-
cisa, depois a orquestra toca uma musica, e ndo acorde, evidenciando
uma outra suspensao, de fim de bloco ou sequéncia.

Eis um quadro que interpreta esse bloco inicial da abertura.

Quadro 5: Organizacdo da abertura de A sonoridade amarela

Sequéncia Posi-
cao

1) Orquestra Som Acordes pelos instru- Fora do

mentos musicais palco

2) Movimento  Visdo  Dinamicas de cores e Palco

do azul luz

3) Orquestra Som Mdusica e pausa Fora do
palco

Fonte: Ladi-UnB.

A voz humana se faz ouvir no bloco seguinte. Ap6s a pausa do
bloco anterior, ouve-se um coro que, segundo o texto “deve ser aloca-
do para que a fonte do som ndo seja vista”. Novamente, temos a dis-
sociacdo entre som e imagem: aqui o coro canta da coxia. A orquestra
invisivel no fosso se duplica no coro nao visivel fora do palco. Esse
coro vai cantar uma musica de modo maquinal, uniforme, sem emo-
¢oOes. Durante seu canto, havera uma série de interrup¢ées marcadas

17 Para esse tipo de construcdo, ver Mota (2017a) e Horlacher (2011).
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por reticéncias. Com predominancia das vozes graves, eis o que o coro
composto de vozes graves e agudas canta:

Vozes graves

Sonhos de pedra ... e rochas falantes...
Ressoam perguntas cheias de enigmas...

O movimento do céu ... e a fusdo ... das pedras.
Ergue-se invisivel ... um muro ...

Vozes agudas

Lagrimas e risos ... Para maldicGes, oracoes ...
A alegria da unido e as batalhas mais escuras.
Todos

Luz trevosa no ... mais ensolarado ... dia.
(desaparecendo veloz e repentinamente)
Brilha sombra luminosa na noite mais escura!!

Fendmenos naturais predominam nas referéncias do coro. Mas
ndo se trata de um cosmo qualquer: os agentes escolhidos realizam
atos paradoxais, aberrantes. Ao mesmo tempo, as agoes-imagens se
acumulam, sem resolucdo. As reticéncias interrompem e isolam os ele-
mentos. Tudo ruma para o unissono da terceira estrofe, quando ha um
acumulo de oposicdes, principalmente, ao fim, os entrechoques entre
tensdes no campo visual, interligadas a contextos da poesia mistica,
como a de Joao da Cruz.'®

Assim, o cosmo funciona como um projetor de imagens para um
palco vazio. Essas imagens cdsmicas se sucedem abruptamente, amonto-
ando-se. Até que desaparecem no antitético jogo de sombras e luzes final.

Tal fade out das palavras do canto é complementar a rubrica que
fecha essa abertura: “A luz se apaga aos poucos. Escuriddo repentina.
Pausa longa. Em seguida, introducdo da orquestra”.

Logo, temos uma estrutura circular da abertura, como podemos
observar no esquema a seguir.

18 Consultar, por exemplo, o poema “Noche oscura del alma” em Cruz (2000). Sobre
o tema, ver Short (2010).



Figura 19: Estrutura circular da abertura de A sonoridade amarela

1- Orquestra, 2-Jogo de cores
fosso e luzes no palco

3-

4-Coro/coxia Orquestra/fosso

Fonte: Ladi-UnB.

Por essa estrutura circular ndo apenas se identifica o trabalho do
som, da orquestra como indexador dos eventos performados: além de
marcar inicios e fins de sequéncias e de toda essa primeira parte de aber-
tura de A sonoridade amarela, a producdo de sons atravessa toda essa
abertura, mesmo estando fora de palco. De fato, sua reiterada ascen-
déncia se desdobra em sua posicdo ndo focal. Seja com a orquestra no
fosso, seja com o coro na coxia, a producdo de sons se manifesta como
horizonte dessa dramaturgia. Nesse sentido, podemos pensar que tudo
que é performado possui um horizonte aural que o define: tudo se com-
porta como som, tudo é redefinido como som.

E som aqui é o que é: algo que esconde, que se oculta, mas se mos-
tra de algum modo, de um modo enviesado, nos acordes indefinidos,
na musica suspensa entre pedacos de sucessdes, naquilo que participa
funcionalmente do espetaculo, sem materializar nenhum cenario ou
trama ou figura que reproduza algo completo, acabado, univoco, fecha-
do em si mesmo. Esse constante reprojetar, essa fluidez incessante pare-
ce adquirir seu vigor e identidade ao persistir na instabilidade, nesses
atos ndo vinculativos.
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Assim, as pausas, as alternancias entre som e imagem, as reticén-
cias no canto do coro, o lusco-fusco cantado pelo coro, as trocas e 0s
embates das luzes e cores, tudo manifesta um movimento ndo linear,
uma intermiténcia da extinc¢do e do retorno.

A entrada do coro como grande evento da sequéncia de abertu-
ra aponta para outros desdobramentos que essa musica estranha, essa
sonoridade aberrante até aqui efetivou.

Resta-nos entdo prosseguir nessa trama de tensoes entre figuras, sons,
cores e movimentos. Para tanto, retornamos a palavra para Kandinsky.

A sonoridade amarela: traducao

A Sonoridade Amarela, de W. Kandinsky*
Uma composi¢do cénica?!

Agentes

Cinco gigantes

Seres indefinidos

Tenor (na coxia)

Uma crianga

Um homem

Pessoas com vestes soltas
Pessoas usando collants
Coro (na coxia)

Abertura
Alguns acordes da orquestra. (Cortina).

Em cena, temos um crepusculo azul-escuro que, de inicio, tende
ao esbranquicado e que, depois, se torna um azul-escuro mais intenso.
Em seguida, uma pequena luz se manifesta no centro, fazendo-se cada

19 Sobre os siléncios, ver Popescu-Judetz (1988, p. 166-189).

2 Para traducdo, sigo o original alemdo em Boissel (1998). As notas sdo marcadas
como N.K. (notas do proprio Kandinsky) e N.T. (nota do tradutor). Sobre a obra,
ver Petzer (2017), Kolic (2016), Hooper (1992) e Stein (1980).

% N.K. — Thomas de Hartmann ficou encarregado da parte musical.



vez mais brilhante enquanto a cor azul obscurece. Depois de um tempo,
musica vem da orquestra. Pausa.

Da coxia, ouve-se um coro que deve ser alocado ali para que a fonte
do som ndo seja identificada.? As vozes mais graves vdo se ouvir com
mais destaque. O canto é regular, sem afetividade, com interrupcdes
indicadas por reticéncias.”

VOZES GRAVES*

“Sonhos de pedra ... e rochas falantes ... Ressoam perguntas cheias
de enigmas ...

O movimento do céu ... e a fusdo ... das pedras. Ergue-se invisi-
vel ... um muro ...”

VOZES AGUDAS

“Lagrimas e risos ... Para maldicdes, oracdes ... A alegria da unido
e as batalhas mais escuras. ”

TODOS

“Luz trevosa no ... mais ensolarado ... dia. (desaparecendo veloz
e repentinamente)

Brilha sombra luminosa na noite mais escura!! ”

Fade out. Blecaute. Pausa mais longa. Em seguida, abertura
da orquestra.

22 N.T. — No original, “welcher so eingerichtet werden muss, dass die Quelle des Gesan-
ges nicht zu eknnen ist”. Isto é, o coro “deve ser disposto de um jeito que nao seja
possivel discernir a origem do canto”.

2 N.T. — No original, “ohne Temperament”. No lugar de traduzir por um cognato, o
que levaria a questdo do temperamento musical — questao sobre afinagdo e medicdo
de intervalos musicais —, dentro do contexto vemos que o termo se refere a tentati-
va de se reduzir respostas emocionais na cangdo por meio da énfase na equalizacdo
dos atos performativos. Assim, sem temperamento aqui se refere a uma performance
sem disposi¢des mais explicitas de emocgdes, algo mais préximo de uma maquina.

2 N.T. — Em documentos utilizados para a edi¢do de Jessica Boissel, hd nimeros inse-
ridos no texto por Kandinsky, os quais podem se referir a marcagoes de tempo ou
nimero de pessoas envolvidas nas agdes. Ver Boissel (1998, p. 68-87).



Quadro 1

(A direita e esquerda do espectador.)

A area de atuacdo devera se estender até o fim do palco o maximo
que der. La ao fundo, uma extensa colina verde. Atras da colina, uma
cortina lisa, opaca, azul, de um tom bem escuro.

Em seguida comeca a musica, inicialmente em frequéncias agudas.
Apos, passa imediatamente para as mais graves. Ao mesmo tempo, 0
fundo de cena muda para azul-escuro (em sincronia com a musica) e,
nele, surgem bordas negras (como em um quadro). Da coxia, ouve-se
um coro sem palavras, que canta sem emogoes, seco, mecanico. Ao
final do canto do coro, uma pausa geral: nenhum movimento, nenhum
som. Dai, blecaute.

Ap0s, a cena se ilumina. Da direita para a esquerda, cinco gigan-
tes (os maiores possiveis) de um amarelo muito vivo sdo empurrados
para o palco (como se flutuassem sobre o piso).

Eles ficam imo6veis ao fundo, um do lado do outro — uns com os
ombros erguidos, outros com os ombros caidos, todos com estranhos e
indefinidos rostos amarelos.

Viram o rosto uns para os outros bem lentamente, fazendo movi-
mentos simples com os bragos.

A musica se torna mais definida.

Entdo se ouve o canto sem palavras e em baixa frequéncia em pia-
nissimo (pp) dos gigantes e eles vao se aproximando bem lentamen-
te do centro do palco.?® Voam velozes da esquerda para a direita umas
criaturas vermelhas indefinidas, que assemelham um pouco a passaros,
e que tém cabecas grandes parecidas com as de seres humanos. Esse
voo se reflete na musica.

Os gigantes continuam cantando, com frequéncias mais graves. Ao
mesmo tempo, tornam-se cada vez menos visiveis.?® A colina ao fundo

% N.T. — No original, “Rampe”. Seria vago traduzir por rampa, pois, no caso, Kan-
dinsky esta se referindo ao lugar de destaque da area de atuacdo, a ribalta, onde uma
fila de refletores no chdo ilumina o ator.

% N.T. — No original, “undeutlich”, indicando algo indistinto, vago, difuso, obscuro,
borrado.



cresce lentamente e vai se tornando mais nitida. Ao fim, estd branca.
O céu, totalmente escuro.

Da coxia, novamente se escuta o coro opaco. Nao se ouvem mais 0s
gigantes. A boca de cena se torna azul e, aos poucos, menos brilhante.

A orquestra luta com o coro e o vence.

Uma névoa densa torna toda a cena invisivel.

Quadro 2

Pouco a pouco, a névoa desaparece e a luz vai irrompendo, com-
pletamente branca e intensa. Ao fundo, uma colina o maior possivel,
verde brilhante, muito redonda.

O fundo violeta, bem claro.

A musica é estridente, tempestuosa, com repeticdes constantes de
Id e si e si e Id bemol. Esses sons isolados sdo finalmente engolidos pela
ruidosa musica em volta. De repente, siléncio total. Pausa. Novamente
os gemidos Id e si, mas de uma forma firme e nitida. Isso dura muito
tempo. Depois, uma nova pausa.

Nesse momento, o fundo adquire uma cor marrom suja. A coli-
na, verde sujo. E, bem no centro da colina, forma-se uma macha negra
indefinivel, que aparece ora mais brilhante, ora menos definida. Cada
vez que a nitidez da mancha se altera, a luz branca vai se tornando mais
cinza. De repente, sobre a colina, a esquerda, uma grande flor amarela.
De longe, parece com um pepino retorcido, e vai se tornando cada vez
mais brilhante. O talo é longo e fino. Uma tnica folha espinhosa cresce
a partir do centro do talo, virada para o lado. Longa pausa.

Apbs, em siléncio total, a flor se balanca bem lentamente da direi-
ta pra a esquerda. Depois, a folha também, mas ndo ao mesmo tempo.
Mais ainda, ambas balangam em ritmos diferentes. Entdo outra vez,
mas individualmente. No movimento da flor, ressoa um si bem suave,
no movimento da folha, um Id bem grave. Depois, balancam juntas,
e seus sons ressoam ao mesmo tempo. A flor se agita forte e fica imé-
vel. Na musica, ambas as notas seguem ressoando. Ao mesmo tempo,
entram pela esquerda um grupo de pessoas com vestes soltas, longas,
sem formas e brilhantes (um de azul, outro de vermelho, um outro de



verde etc., ndo ha somente o amarelo). Essas pessoas levam em suas
maos umas flores bem grandes e brancas, parecidas com a flor da coli-
na. Elas se mantém o mais préximo umas das outras, passam perto da
colina e param do lado direito da cena, umas quase que em cima das
outras. Elas falam misturando suas vozes e recitam o seguinte:

“As flores cobrem tudo, cobrem tudo, cobrem tudo.
Feche os olhos! Feche os olhos!

Vemos, nds vemos.

Cobrir com inocéncia a concepg¢do. Abram os olhos!
Abra os olhos!

Acabou. Acabou.”

De inicio, dizem isso todos junto, como em éxtase (bem claramen-
te). Depois, repetem o mesmo individualmente: uns para os outros e
para os distantes, vozes de contralto, baixo e soprano. Quando recitam
“Vemos, nds vemos”, ressoa o si; quando recitam “Acabou. Acabou.”,
ressoa o Id. Algumas vezes a voz fica mais rouca. Em outras, alguém
grita como um possesso. A voz fica nasal em outras ocasides, ou lenta
ou muito rapida em outras mais. No primeiro caso, a cena toda fica
tomada por uma luz vermelha opaca. No segundo, ha a alternancia entre
blecaute total e uma brilhante luz azul. No terceiro, de repente, tudo
se torna cinzento (todas as cores desaparecem!). Apenas a flor amarela
brilha com uma intensidade maior ainda.

Aos poucos, comega a orquestra e seu som encobre o das vozes. A
musica se torna instavel, com saltos de fortissimo para pianissimo. A
luz é mais clara, o que permite identificar vagamente as cores das pes-
soas. Umas figuras bem pequeninas, sem nitidez, de um ver cinzento
indefinido, movem-se bem lentamente sobre a colina da direita para a
esquerda. Elas olham para frente. Quando a primeira figura se torna
visivel, a flor amarela comeca a balangar como que se debatendo em
convulsoes. Em seguida, desaparece repentinamente, como repentina-
mente também as flores brancas se transformam em flores amarelas.

As pessoas caminham lentamente para a boca de cena como se esti-
vessem em um sonho e vao se afastando uma das outras cada vez mais.



A misica diminui e ouve-se novamente no mesmo recitativo.?’ Em
seguida, as pessoas param, como que em éxtase, e se viram. Entdo se
apercebem das pequeninas figuras que ainda passam em uma sucessao
interminavel sobre a colina. As pessoas se viram novamente, dirigem-se
, a passos rapidos, para frente, param outra vez, tornam a se virar e se
congelam, como que atadas.? Finalmente, as pessoas jogam as flores, as
quais parecem tomadas de sangue, e correm, livrando-se violentamen-
te da imobilidade, todas juntas rumo ao mais extremo frontal da boca
de cena. Olham ao redor diversas vezes.? Entdo, de repente, blecaute.

Quadro 3

Fundo da cena: duas rochas grandes marrom-vermelho, uma pon-
tiaguda, outra arredondada e maior que a primeira. Fundo: negro. Os
gigantes se encontram entre as rochas (do quadro 1) e sussurram entre
si algo que ndo faz muito som. Umas vezes sussurram em pares apro-
ximando as cabegas uns dos outros. O corpo permanece sem Se mover.
De todos lados, em rapida alternancia, caem raios de cores brilhantes
(azul, vermelho, violeta e verde se alternam diversas vezes). Depois,
todos esses raios se encontram no centro, e sao misturados. Congela
geral. Os gigantes quase ndo sdo visiveis. De repente, todas as cores
desaparecem. Durante um instante, blecaute. Em seguida, uma cor
amarela opaca flui pela cena e vai se tornando cada vez mais intensa,
até que toda a cena é tomada de um amarelo-limdo. Como aumento
da luz, a musica vai diminuindo seu volume, tornando-se mais escura
(esse movimento lembra a acdo do caracol metendo-se em sua concha).
Durante esses dois movimentos, nada deve ser visto em cena além de luz:
nenhum objeto. A luz atingindo seu maximo brilho, a musica se enfra-
quece completamente. Os gigantes voltam a ser visiveis, congelados,

% N.K. — Metade da frase é falada em conjunto: ao final da frase, uma voz bem indis-
tinta. Isso se alterna diversas vezes.

2 N.K. — Esses movimentos devem ser realizados como se houvesse uma voz de coman-
do determinando-os.

» N.K. — Esses movimentos nao precisam ser ritmizados.



olhando para frente. As rochas desaparecem. Apenas os gigantes estao
em cena agora: estdo, neste momento, distantes uns dos outros e apa-
recem maiores. Fundo e chdo negros. Pausa longa. De repente se escu-
ta, vindo da coxia ao fundo, uma aguda voz de tenor completamente
aterrorizada, que grita rapidamente palavras sem sentido (ouvem-se
muitas vezes Id: por exemplo, Kalasimunafakola!). Pausa. Fade out.

Quadro 4

A esquerda da cena, uma pequena edificacdo inclinada (parecida
com uma capela bem simples) sem portas ou janelas. Ao lado (saindo
do telhado), uma pequena torre estreita com um pequeno sino rachado.
Uma corda sai do sino. Uma crianga pequena, vestida com uma cami-
seta branca (olhando para os espectadores), sentada no chao, puxa len-
tamente e sempre a corda. A direita, em paralelo, um homem muito
gordo, todo vestido de preto. Sua face é completamente branca, inde-
finida. A capela é vermelho sujo. A torre, azul brilhante. O sino é de
folha de metal. Fundo cinza, regular, liso. O homem de preto estad com
as pernas abertas e as maos nos quadris.

O homem (fala bem alto, mandando, com uma bela voz): “Siléncio!”

A crianca solta a corda. Fade out.

Quadro 5

A cena, de modo gradual, é imersa em uma luz vermelha fria, que
vai lentamente ficando mais forte e lentamente se torna amarela. Nesse
momento, os gigantes ao fundo se tornam visiveis (como no quadro 3),
assim como as rochas.

Os gigantes voltam a sussurrar (como no quadro 3). Quando suas
cabecas estdo juntas uma das outras novamente, ouve-se 0 mesmo grito,
que vem da coxia, mas um grito muito mais rapido e breve. Blackout.
O mesmo processo é repetido mais uma vez.* Quando a luminosidade
retorna (luz branca sem sombras), os gigantes sussurram novamente,
mas, agora, fazendo movimentos suaves com as maos (esses movimentos

% N.K. — Naturalmente, a mdsica também tem de ser repetida.



devem ser diversificados, mas suaves). De vez em quando, um dos
gigantes abre e mantém os bragos afastados (esse movimento pode ser
apenas insinuado) e vira a cabeca um pouco para o lado, olhando para
os espectadores. Por duas vezes, os gigantes deixam seus bracos de
repente cairem ao longo do corpo, o que 0s torna um pouco maiores, e,
sem movimento algum, olham para os espectadores. Em seguida, pare-
ce que uma espécie de convulsdo toma conta de seus corpos (como a
que aconteceu com a flor amarela) e voltam a cochichar, estendendo,
de vez em quando, os bracos bem suavemente, como que fazendo um
lamento. A mtsica lentamente se torna mais intensa. Os gigantes ficam
imdveis. Um grupo de pessoas aparece da esquerda, trajando collants de
cores variadas. Os cabelos de cada uma estdo coloridos com a mesma
cor de seus collants. Do mesmo modo, seus rostos. (As pessoas pare-
cem marionetes). Primeiro aparecem as de cinza; depois, as de negro,
as de branco e, finalmente, as de colorido. Em cada grupo, os movimen-
tos sdo diversificados: um grupo caminha com pressa e em linha reta;
outro, lentamente, como que com dificuldade; o terceiro se apresenta, e
volta e meia da saltos graciosos; o quarto lanca olhares em torno de si o
tempo inteiro; o quinto chega com um andar teatral solene, cruzando os
bragos; o sexto vai na ponta dos pés, mostrando a mdo espalmada etc.

Todos estdo distribuidos de forma irregular pelo palco: alguns
se sentam em pequenos grupos fechados; outros, ficam sozinhos. Da
mesma forma, ha alguns de pé em grupos, e outros sozinhos. Toda essa
distribui¢do ndo precisa ser algo “belo”, nem muito determinado, mas
também nao precisa ser uma bagunca completa. As pessoas olham para
diversas direcGes, algumas com a cabeca erguida, outras com cabeca
abaixada, quase caida. Como que abatidas por imenso cansaco, elas
raramente mudam suas posicoes. A luz é sempre branca. A musica
altera seu andamento frequentemente e, de vez em quando, também
se torna abatida.?' Justamente nesse momento, um homem do grupo

31 N.T. — No original, “hier und da wird auch sie matt”, ou “torna-se abatida também”.
O adjetivo matt se associa a fraco, suave, abatido, fosco, aborrecido. O contexto
imediato aqui é a homologia (auch) entre o som da musica e a agdo das pessoas. As
pessoas estdo abatidas, exauridas, e a musica, de vez em quando, fica também como



de branco vindo da esquerda (bem ao fundo da cena) comeca a fazer
uns movimentos indefinidos com muita rapidez, umas vezes com 0s
bracos, outras com as pernas. Algumas vezes ele mantém um mesmo
movimento por certo tempo e permanece na mesma posicao por ins-
tantes. E como uma espécie de danca. Mas seu andamento se altera
repetidas vezes, em algumas ocasides, em sincronia com a musica, em
outras nao. (Esse procedimento simples deve ser elaborado com todo
cuidado para que se produza um efeito bem expressivo e surpreenden-
te). As demais pessoas pouco a pouco comecam a olhar para o homem
de branco. Algumas delas esticam o pescogo. Enfim, todas olham para
ele. Entdo a danca abruptamente termina: o de branco se senta, estica
seu bragco como em uma preparagao solene e, dobrando-o devagar na
altura do cotovelo, leva o brago para sua cabega. A tensdo geral se torna
particularmente expressiva. A figura branca, no entanto, apoia seu coto-
velo sobre seu joelho e coloca sua cabega na palma de sua mao. Tudo
fica escuro de repente. Em seguida, os mesmos grupos e posicoes retor-
nam. Alguns dos grupos sdo focalizados com luzes que vém de cima,
luzes de diferentes cores e intensidades: um grande grupo assentado é
iluminado com um vermelho forte; um numeroso grupo que esta em pé
¢ iluminado por um azul mais palido etc. A brilhante luz amarela (com
excecdo dos gigantes, que agora estdo bem distinguiveis) fica concen-
trada exclusivamente sobre a personagem branca assentada. De repen-
te, todas as cores desaparecem (os gigantes permanecem amarelos), e
uma luz branca crepuscular invade o palco. Na orquestra, cores isola-
das irrompem. Em resposta, algumas personagens isoladas se erguem
de diferentes lugares: rapidas, precipitadamente, solenes, lentas, com
os olhos para cima. Algumas ficam de pé. Outras se sentam. Em segui-
da, todas sdo tomadas por cansaco, e tudo fica estatico.

as pessoas. O que é dificil nessa homologia é precisar em que o som adquire essa
lassiddo — se é no timbre ou no tempo. A musica pode ralentar ou pode ficar mais
abafada, menos brilhante, opaca.



Os gigantes sussurram. Mas eles, também, ficam estaticos e imo6-
veis, enquanto, da coxia, chega o som seco do coro, que canta por um
breve periodo.

Apos, é possivel ouvir na orquestra cores individuais. Uma luz
vermelha é projetada a partir dos rochedos, que estremecem. Em alter-
nancia com essa luz, os gigantes também estremecem.

Nas bordas extremas do palco, um movimento é perceptivel.

Na orquestra, os si e Id sdo repetidos: umas vezes separados, outras
vezes em conjunto, umas vezes bem fortes, outras quase inaudiveis.

Diferentes personagens deixam seus lugares e vao, uns com rapi-
dez, outros com vagar, para outros grupos. Os que estdo sozinhos for-
mam pequenos grupos de duas ou mais personagens ou se dispersam
nos grupos maiores. Os grupos maiores se desintegram. Algumas per-
sonagens correm pelo palco, olhando para tras. Nesse momento, desa-
parecem todas as personagens de preto, cinza e branco: restam no palco
apenas as personagens coloridas. Os jatos de luz desaparecem.

Gradualmente um movimento arritmico toma conta de tudo. Na
orquestra, confusdo. O mesmo grito estridente do quadro 3 é escutado.
Os gigantes tremem. Feixes de luz atravessam a cena uns sobre 0s outros.

Grupos inteiros deixam o palco. Uma danca generalizada irrom-
pe: inicia-se em diversos lugares e gradualmente se espalha, tomando
conta de todos. As personagens correm, saltam, correm para se aproxi-
mar ou se afastar uns dos outros e acabam caindo no chao. Algumas, de
pé, movem seus bracos rapidamente, outras apenas as pernas, outras a
cabeca ou o tronco somente. Outras ainda combinam todos esses movi-
mentos. Umas vezes sdo movimentos coletivos. Outras, grupos inteiros
performam um Unico movimento.

Entdo, quando a maior confusao se instala na orquestra, nos movi-
mentos e na iluminacao, de repente, a escuriddo e o siléncio tomam
conta de tudo. Apenas os gigantes amarelos permanecem visiveis perto
da coxia, engolidos lentamente pela escuriddo. Os gigantes se apagam
como luz de velas, ou seja, tremeluzem antes das trevas totais.



Quadro 6

(Este quadro deve acontecer com a maior rapidez possivel.)

Fundo azul opaco, como no quadro 1 (sem bordas escuras).

No centro do palco, um gigante amarelo brilhante, com o rosto bran-
co indefinido, olhos grandes, negros e redondos. Fundo e chdo negros.

Ele levanta lentamente ambos os bracos ao longo do corpo (as pal-
mas das maos para baixo), enquanto vai crescendo em altura.

Quando alcancar toda a altura da caixa cénica e sua figura se pare-
cer com uma cruz, blecaute. A musica é expressiva, assemelhada ao
que acontece em cena.

[Verticalmente cai sobre ele um feixe de luz amarelo limao de
intensidade média.

O feixe de luz amarela se torna cada vez mais e mais intenso e
largo, envolvendo também os bragos que se elevam. O gigante se dis-
solve quase que inteiramente nessa luz. E preciso que o movimento, a
cor e a musica vao realmente em paralelismo para que tudo se acabe
em uma impressdo de serenidade. Muito amplo!

Fim

Contrariamente a toda agdo — bem amplo! —, o amarelo ergue
os bragos, e a miisica deve ser calma, solene, como algo suprassensi-
vel (que aqui se atinge como algo que nao é de natureza terrestre, mas
supraterrestre, COmo um processo natural — como uma nuvem que evo-
lui de forma lenta, firme, fria, objetiva e ampla (largo! largo!)*> — nao
no sentido de um estado de espirito qualquer, mas sim em termos de
uma acdo objetiva). A musica se assemelha a da introducdo — impre-
cisa, dilacerada, interrompida constantemente, crivada de respiragoes
(como uma libertagdo — esforco natural caético, tensdao —, s6 Deus
quem sabe como a tensdo se desfaz!)

32 N.T. — No original, “largo! largo!”, que pode se referir tanto a um movimento em
um tempo musical bem lento ou ao préprio tempo mais lento.



E, depois, vem o canto sem temperamento (o contrario da liber-
tacdo) — como um vento de forca mediana atravessando a floresta:
ALGUEM aqui fala objetivamente, ou seja, sem sentimento pessoal
quanto a um fato estabelecido.]*

3 N.T. — Este trecho entre colchetes foi cortado da publicagdo no almanaque O Cava-
leiro Azul e figura apenas em documento nos arquivos de Kandinsky.
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Capitulo 4

O quadroe a
partitura: a poética
multissensorial
segundo Kandinsky

Wassily Kandinsky dedicou uma grande parcela de seu tempo
para expressar ideias acerca dos processos gerais de elaboracao de
obras visuais a partir de estimulos da criacdo musical. Neste capitulo,
discute-se o conceito de Grundfldche ou Plano Basico (PB), concei-
to operativo que, no didlogo entre pintura e musica, procura explicitar
esquemas de prefiguracdo responsaveis por decisoes criativas. Funda-
mental no conceito é o destaque a atividades de espacializacdo e gera-
cdo e combinacao de elementos a partir de tensdes prévias. O conceito
é de fundamental importancia para interpretar o processo criativo das
Composigoes, de Kandinsky.

As consideracGes que se seguem se relacionam a etapa inicial do
projeto de pesquisa “Dramaturgia e Multissensorialidade: Metodologia
de elaboracdo de audiocenas para ambientes online a partir da série Com-
posicdes de Kandinsky”. Durante o levantamento textual, destaca-se o
conceito de PB, sobre o qual vamos nos deter neste capitulo. O carater
metareferencial e operativodesse conceito é estratégico paraasdemaiseta-
pas desta pesquisa: o PB funciona como uma explicitacdo tanto do modus
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operandi de Kandinsky quanto das relacées entre visualidade e musica.
No caso desta pesquisa, a compreensdo do PB se desdobra na andlise das
obras iconogréfica e composicional das pinturas da série Composi¢ées e
na organizacao dos materiais pré-composicionais para as orquestracoes.

Na obra Punkt und Linie zu Fldche: Beitrag zur Analyse der maleris-
chen Elemente (Ponto e linha sobre plano: contribui¢do para a andlise
de elementos pictoriais), de 1926, Kandinsky propde uma metodologia
de andlise, reflexdo e producao de formas visuais a partir, entre outras
coisas, da correlacdo entre composicao visual e composi¢cdo musical. Tal
metodologia se explicitano conceito operatorio de PB, no esclarecimento
de suas aplicacdes e jogos interartisticos. Inicialmente, o ponto de partida
no uso do termo vem da geometria e relaciona-se com a superficie mate-
rial na qual o processo criativo serd registrado (KANDINSKY, 1926, p.
109). Para Kandinsky, o PB predetermina muitas das escolhas do pintor
e do compositor. De fato, o contexto do conceito estd em uma proposta
de um “tratado de composicao que, ultrapassando os limites das artes dis-
tintas, serd valido para as artes em geral” (KANDINSKY, 1926, p. 77).

Mais diretamente: segundo Kandinsky, o PB pode ser definido
como um espaco prévio demarcado por duas linhas horizontais e duas
linhas verticais que forma uma area que se expressa em dois conjun-
tos de oposi¢des — alto/baixo e direta/esquerda (KANDINSKY, 1926,
p. 109). Essas oposi¢cdes materializam os limites do PB e, metaforica-
mente, podem ser traduzidas conforme o disposto no quadro a seguir.

Quadro 6: Imagens fundamentais de um Plano Basico

Acima para 0 céu

Esquerda para o longe
Direita para acasa
Abaixo para a terra

Fonte: Ladi-UnB, elaborado a partir de Kandinsky (1966, p. 116).



Tais imagens fundamentais correspondem a padrées de movimen-
to a partir dos quais os eixos horizontais e verticais sdo construidos.
Antes do ato de pintar ou de escrever musica, ha o estudo do PB e des-
sas apercep¢Oes imaginarias arquetipicas, que manifestam o enfrenta-
mento de limites fisicos comuns como bidimensionalidade e gravidade.

Mas o caminho para a compreensao do PB vai além da identifica-
cdo dessas imagens arquetipicas. E preciso abstrai-las, experimentan-
do as tensdes internas que aparecem na postulacdo de movimentos no
PB. Um levantamento exaustivo dessas tensdes capacita o artista no
entendimento das séries de relagdes pré-existentes nesse espaco pré-
-composicional no qual se simulam possibilidades e op¢oes expressivas.

Na figura a seguir, temos o PB com suas tensdes internas.

Figura 20: Tens&es que partem do centro de um PB

a 1 b

c 4 d

Fonte: Ladi-UnB, a partir de Kandinsky (1926, p. 120).

Como podemos obsrevar, 0 PB é subdividido em diversas outras
organizacoes espaciais a partir das linhas e tensdes subsequentes. Ini-
cialmente, “o ponto de cruzamento de duas linhas diagonais define o
centro do PB. As duas linhas, a horizontal e a vertical, ao atravessarem
esse centro, dividem o PB em quatro partes principais, cada uma com
seu carater especifico” (KANDINSKY, 1926, p. 23). As quatro areas
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(a, b, ¢, d) se veem confrontadas pelas forcas (1, 2, 3, 4), produzin-
do tesdes diversas distribuidas no PB, marcadas pelas setas menores.
Sendo as tensdes entre a e d, ou entre alto a esquerda em oposicdo a
baixo a direita, maximizadas se comparadas a b e ¢, podemos propor
um esquema de distribuicdao de pesos.

Figura 21: Esquema de distribuicédo de pesos

Fonte: Ladi-UnB, a partir de Kandinsky (1926, p. 121).

Como podemos observar, aquilo que for inserido nas areas do PB,
seja trago, seja som, entrard em contato com uma légica prévia, pré-
-composicional, com a qual o artista vai estabelecer relagées. Nesse
sentido, temos, pelo menos, trés pontos a considerar.

Primeiro, a consequéncia imediata do uso e compreensao do PB
é a espacializagdo generalizada como ferramenta pré-composicional
e composicional. Como a priori expressivo e cognitivo, esse espaco
predetermina os atos, e, a partir desse a priori, os atos se tornam inte-
ligiveis como reacdes a esse espaco.

Em segundo lugar, temos que tal espago é dindmico, “um rigoroso
sistema de diferentes tensdes em diferentes pontos, cada ponto no esque-
ma/grade tendo sua grau especial ou valor tensional” (LEGGIO, 2001,
p. 108). Assim, a forma diagramatica do plano se torna um “campo de
tensOes potenciais a partir das quais uma obra de arte pode ser cons-
truida” (LEGGIO, 2001, p. 108).

A partir disso, como podemos notar na figura a seguir, temos 12
tensdes que ndo se resolvem, cada uma com seu ambito de acdo a par-
tir da relacdo com outros elementos e com area onde esta.



O namero 12 fora o calculo observado por Kandinsky na “forma
mais simples das divisGes de um plano esquematico”: um quadrado
dividido em quatro quadrados. Em seu computo, temos que essas “12
sonoridades [Kldngen] se compdem de 4 sonoridades do plano mais 2
sonoridades da linha = 6. A justaposicao duplicou essas 6 sonoridades”
(KANDINSKY, 1926, p. 60).

Tal subdivisdo do plano em 12 tensdes se aproxima da formulagao
do dodecafonismo de Schoenberg (SCHOENBERG, 1975, p. 214-249).
A partir de unidades discretas, temos a énfase em seu potencial de com-
binacdo e organizagao.

Schoenberg também se valeu de uma representagdo visual para
demonstrar as relacdes entre os elementos em um set de notas.

Figura 22: Transformacdes dodecafénicas

@Dy y

Série original Retrogrado

Inversio Retrogrado da inversio

Fonte: Ladi-UnB, adaptacdes de imagens a partir de Schoenberg (1975, p. 224-223).
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O ponto comum entre as abordagens €é a geracdao de notas/tracos
a partir de um esquema primadrio de relacdes, que pode ser grafica-
mente interpretado. Kandinsky partiu das formulagdes de Schoenberg
como impulso para compreender e realizar obras multissensoriais de
alta complexidade de niveis, nos quais os elementos dispostos na tela
exploram as possibilidades da superficie em que sdo dispostos. Na lei-
tura de Kandinsky da formulacdo de Schoenberg, é a acdo reciproca
dos elementos e as forcas simultaneas que determinam as tensoes nao
explicitadas no PB. O que Kandinsky fez foi estudar a prépria moldu-
ra, o préprio grid, em que as possibilidades de realizacdo das tensoes
e dos movimentos estavam inscritas.

Dessa maneira, no lugar de constatar relagdes, Kandinsky passou
a indicar os padrdes que geram os padroes, fundindo a midia (quadro)
em que se inscreve a expressdo com a forma em que se organiza tal
expressdo (PB). Que o quadro seja essa superficie e, ao mesmo tempo,
o diagrama de suas tensoes leva o artista a pintar o processo criativo
do quadro, a indicar sua metalinguagem.

O PB nao é apenas um dispositivo teérico, tendo ficado reduzido
as paginas do livro Punkt und Linie zu Fldche. Nesta pesquisa, assu-
me-se que foi aplicado na elaboracdo de grande parte da producdo pic-
térica de Kandinsky e que constitui uma aproximacgdo de sua poética.
Em raras ocasides, Kandinsky se valeu de seus conceitos para anali-
sar suas obras, como nos estudos da Composicdo IV e da Composi¢do
VI,! e, nestas, procedeu a descrever valendo-se das implica¢Ges do PB.

E, justamente, na série Composi¢des. E por que nesses quadros?
Discorrendo sobre as tendéncias construtivas na pintura, Kandinsky,
em 1912, escreve que havia um grupo que identifica com a forma de
uma composicao simples, que ele chama de “composi¢do melodica”;
e um segundo grupo, que se caracteriza pela composicdo complexa,
com diversos niveis formais, a qual denomina “composigdo sinfénica”
(KANDINSKY, 1912, p. 121).

! Ver Lindsay e Vergo (1994, p. 382-400).



A partir dessa divisao musical, Kandinsky elabora um projeto de
triparticdo de suas proprias obras, obras sinfonicas, formalmente com-
plexas: i) impressées, quando o ponto de partida é uma relagdo direta
com eventos da natureza; ii) improvisagdes, produzidas intensamen-
te a partir de insight ndo figurativos; iii) composicbes, assemelhadas
as improvisacdes quanto ao ponto de partida, mas ndo ao processo de
elaboracdo, pois passavam por longo planejamento e eram longamente
trabalhadas (KANDINSKY, 1912, p. 124).

Ou seja, o conjunto de 10 quadros chamados de Composigdes per-
tence a um seleto grupo da obra de Kandinsky no qual ele investiu suas
energias no intercampo entre artes visuais e musica, produzindo ndo
apenas pinturas inspiradas por musicas, mas possibilidades de organi-
zacdo de elementos em um arranjo e distribuicdo de tensdes que podem,
se interpretados, proporcionar sua tradu¢do em som.

Como vimos, Kandinsky, para refutar apressados julgamentos sobre
suas ideias e obras, afirmou: “eu ndo quero pintar musica” (LINDSAY;
VERGO 1994, p. 400). Ele pintou quadros, ndo sons. Mas em algumas
dessas pinturas, no caso, as Composi¢des, Kandinsky procurou se apro-
ximar da atividade de composi¢do musical.

As préximas etapas desta pesquisa vao elucidar e ampliar tais ques-
toes. Desde j4, o conceito de PB serd o mediador para os proximos pas-
sos: analise das obras a partir do PB; e uso do PB como horizonte para
as escolhas criativas nas orquestragdes.






Segunda parte



/




Capitulo 5
Audiocenas para
Kandinsky: o
processo criativo

O conjunto de pinturas denominado Composi¢cbes pode ser visto
como um didrio criativo que acompanha diversas muta¢des na carrei-
ra de Kandinsky, como os quartetos de Beethoven. O quadro a seguir
apresenta algumas informacgdes basicas sobre tais obras.!

! Sobre as fases da carreira de Kandinsky, ver Lampe (2015).



Quadro 7: Dados sobre as Composigcbes, de Kandinsky

Cidade Status

1910  Munique/ ? Destruida
Murnau

I 1910  Munique/ 200 x Destruida
Murnau 275 cm

Il 1910  Munique/ 190 x Destruida

Murnau 250 cm

\Y 1911 Munique/ 159,5 x  Dusseldorf, Kunst-
Murnau 250,5 sammlung Nordrhein-

cm -Westfalen

V 1911 Munique/ 190 x Colegéo privada
Murnau 275cm

VI 1913  Munique/ 195 x Sao Petersburgo, Mu-
Murnau 300cm  seu Hermitage

Vil 1913  Munique/ 200 x Moscou, Galeria Esta-
Murnau 300cm tal Tretiakov

VIII 1923 Dassau 140 x Nova York, Museu So-

201cm  lomon Guggenheim

IX 1936 Paris 113.5 x Paris, Centro Georges
195cm  Pompidou
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X 1939 Paris 130 x Dusseldorf, Kunst-
195cm  sammlung Nordrhein-
-Westfalen

Fonte: Ladi-UnB.



Como podemos observar, ha uma concentracdo de obras (I a VII)
no periodo de Munique/Murnau, onde Kandinsky desenvolve suas pes-
quisas expressivas na abstracao. Seguindo, frente a interrupcdo desse
ciclo criativo alemdo em virtude da Primeira Grande Guerra, temos
uma nova composicao 10 anos depois (VIII), a partir da ligacao de
Kandinsky com Bauhaus, entre 1922 e 1933. Finalmente, as ultimas
duas Composigdes se relacionam com sua estadia em Paris, onde ele
morre, em 1944,

Vemos que o processo criativo, mesmo do ciclo Composi¢ées foi
descontinuo, muito relacionado aos contextos de producao e as mudan-
cas estéticas e existenciais do pintor russo.

As sete primeiras Composi¢oes assinalam o movimento mais radi-
calizado para abstracdo e musicalidade, sendo compostas no intervalo
de quatro anos. As imagens dos cavaleiros e seus cavalos, das monta-
nhas, dos muros de cidades russas vao aos poucos se desfazendo em
prol de uma justaposicao de linhas e cores. Composicdo IV esta no meio
desse processo: retoma elementos visuais presentes desde a Composi-
¢do I e ja indica opgGes mais arrojadas como as que vemos na Com-
posigdo VI e, especialmente, na complexa Composigdo VII, tida como
ponto alto desse ciclo.

Apbs esse denso periodo experimental e criativo, Kandinsky
tem sua vida e carreira interrompidas: retorna para sua amada Rus-
sia, em virtude da irrupcdo da Primeira Guerra Mundial. As proxi-
mas Composigdes assinalam ndo apenas novos caminhos estilisticos:
a Composigdo VIII explicita o contexto produtivo de sua estadia na
Bauhaus como professor, entre 1922 e 1933, com maior presenca de
formas geomeétricas; as duas tltimas composicdes, IX e X, assinalam
o periodo parisiense, com Kandinsky fora do foco das principais ten-
déncias, retomando processos de sua carreira, ampliando a presenca
de bioformas e, novamente, vendo-se diante dos acontecimentos de
uma nova grande guerra.

Um dos aspectos fundamentais da investigacao aqui efetivada foi
a de uma aproximacao entre os escritos de Kandinsky e sua produgdo



pictorial. Por isso, ap6s algumas opcdes, iniciamos a realizagdo deste
projeto seguindo as pinturas para as quais Kandinsky havia escrito
algum texto.?

Embora mais conhecido como artista visual, Wassily Kandinsky
se envolveu em diversas praticas expressivas e escriturais como ensaio
académico, critica de arte, poesia e dramaturgia (MARCADE, 1997).3
Nesse dominio do homem de letras, temos em especial seus dois livros
relacionados a questdes estéticas, os quais, entre outros objetivos, bus-
cam apresentar suas pesquisas que correlacionam arte e conhecimen-
to: Do espiritual na arte (1912) e Ponto e linha sobre plano (1926).

Contudo, a leitura desses livros e de outros escritos tedricos de
Kandinsky apontam para uma aparente contradi¢do: embora discorren-
do sobre diversos temas e autores, Kandinsky quase ndo se refere a suas
proprias obras. Ele apresenta conceitos, debate ideias, defende propos-
tas, mas abre pouco espaco para comentar suas producoes. Esse siléncio
foi notado pelos tradutores dos textos de Kandinsky para o inglés, que,
ao se depararem com as raras excecoes, das quais duas vamos traduzir
do alemao para o portugués, afirmaram: “Esses ensaios sdo tinicos na
obra publicada de Kandinsky, na medida em que descrevem ndo apenas
pinturas particulares, mas também o método de trabalho do artista e os
problemas que o confrontavam” (LINDSAY; VERGO, 1994, p. 356).

Nessa citacdo, os tradutores e scholars Kenneth Lindsay e Peter
Vergo se referem aos pequenos textos ou ensaios escritos por Kandinsky
a respeito de trés pinturas: Composi¢do IV de 1911, Composigdo VI,
de 1913, e Pintura com borda branca (Bild mit weilfem Rand), de
1913.% Esses trés textos foram inseridos como apéndices ao fim de um

2 Sobre o projeto das audiocenas de Kandinsky, ver Mota (2018b, 2018c).

3 Lembrar que, em seu inicio de carreira, Kandinsky publicou, em sequéncia, Stichi bez
slov (Poemas sem palavras), livro-album de xilogravuras, em 1903; Kl¢dnge (Sonori-
dades), livro de poemas em prosa entremeados com xilogravuras, em 1913; e o album
Riickblicke (1901-1913), livro de autoanalises, em 1913. Sobre essa producdo, ver
Roethel (1970), Friedel e Hoberg (2008), Feshchenko (2013) e Kolarova (2007).

4 Sobre a Pintura com borda branca, ver Smithgall (2011). Para uma detalhada analise
dos ensaios de Kandinsky sobre suas telas, ver Thiirleman (1986). Somente perto do



ensaio mais longo de autointerpretacdo, que deu titulo a publicacdo de
1913: Riickblick. O termo Riickblick foi traduzido por Lindsay e Vergo
como reminiscences (LINDSAY; VERGO, 1994, p. 355). Ja a edicdo
francesa, que deu a base para uma traducao de textos de Kandinsky
em portugués (KANDINSKY, 1991), opta por regards sur le passe
(BOUILLON, 1990).

Enfim, perto de completar 45 anos de vida, Wassily Kandinsky
realiza um olhar retrospectivo, uma revisao de sua carreira, para escla-
recer, para si e para os outros, muitas de suas decisdes criativas e exis-
tenciais. Dessa maneira, os fatos relatados e as ideias indicadas no longo
ensaio rememorativo entram em didlogo com as pontuais anélises de
obras particulares.

Assim, os ensaios sobre Composi¢do IV e Composigdo VI guar-
dam uma dupla correlagdo: além de integrarem um ciclo de pinturas
que funciona como um grupo especial e um quase diario do desenvol-
vimento criativo de Kandinsky, as pinturas se interligam, como o mos-
tra o ensaio sobre a Composicdo VI.

Além disso, tais textos documentam a integracao entre palavra,
imagem e sonoridade, traco da escrita e da poética de Kandinsky. Esse
campo multissensorial e interartistico no qual Kandinsky se movimen-
ta encontra, nas obras denominadas Composi¢do, um locus estratégico
de experimentagao.

A esses ensaios, retine-se a leitura dos outros textos de Kandinsky
(livros e ensaios) e bibliografia complementar (estudos e pesquisas).
Toda essa pesquisa bibliografica se encontra relacionada com a anali-
se mesma dos quadros como levantamento de direcdes para elabora-
¢do de uma orquestracdo para cada quadro do conjunto Composicoes.
A figura a seguir apresenta o contexto da pesquisa aqui empreendida.

fim de sua vida, Kandinsky, em 1938, voltara a se deter sobre uma obra sua, como no
pequeno texto sobre a pintura Estabilidade animada. Ver Lindsay e Vergo (1994, p.
834-835). Ainda, na edicdo alema das obras completas de Kandinsky, foram publi-
cados, pela primeira vez, algumas notas por ele escritas para algumas de suas pin-
turas. Ver Friedel (2007, p. 441-448).
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Figura 23: Etapas da realizagéo do projeto em torno de Kandinsky

Pré-Producao

1-Leitura dos textos
tedricos de Kandinsky;

2-Andlise iconografica;

3-Elaboragdo de um
roteiro base.

Produgao

1- Composicao
orquestral a partir do
roteiro base;

2- Elaboragdo de video
seguindo composicdo

Pos-Producdo
PR

1- RevisOes, Novas
anadlises e postagem da
audiocena em
ambiente online.

orquestral.

Fonte: Ladi-UnB.

Em suma, tivemos uma investigacdo multidisciplinar e interartis-
tica que se valeu de realizagOes estéticas como exploracao de possi-
bilidades teéricas e expressivas. Em todo caso, vemos Kandinsky em
um amplo projeto que propde um tipo de intercampo entre trago, som
e metafisica que negocia com diversas tradi¢odes intelectuais e artisti-
cas (erudicdo livresca, cultura popular, pintura, esoterismos, ciéncias
da matéria etc.), promovendo uma trama multissensorial de aconteci-
mentos que ndo se esgota em seu suporte material.

Entre os temas mapeados na leitura das obras discursivas de Kandinsky,
esta a questdo da musicalidade, das correlagdes entre som e imagem.

A ideia mesma de composi¢do ja possuia uma tradicdo nas artes
plasticas, a partir da retdrica classica. Mas, em Kandinsky, o termo com-
posicdo adquire o status de convergéncia: seria a marca do novo periodo
nas artes que, superando as limita¢Ges da pintura realista e naturalista,
emanciparia o pintor de razdes utilitaristas, para que houvesse foco na
construtividade das relagdes; ao mesmo tempo em que consagraria a inte-
gracdo entre tal construcdo de relagoes e os procedimentos da musica.®

5> Oudramaturgia multissensorial. Sobre os conceitos aqui empregados, ver Mota (2017a).

6 Sobre o tema, ver Boehmer (1997).



Dessa maneira, para além de analogias, Kandinsky busca a compo-
si¢do, a pintura composicional, como uma proje¢ao visual de explora-
¢Oes de uma nova estética baseada na transposicao de escritas e técnicas
utilizadas no registro e feitura de obras sonoramente orientadas.

Nesse sentido, a amplitude que a orquestracao efetiva se transforma
em um horizonte para o projeto estético de Kandinsky. Por exemplo, as
indmeras possibilidades de combinac6es de timbres em uma orquestra, a
melodia de timbres (Klangfarbenmelodie)” segundo Arnold Schoenberg,
encontra sua contrapartida na pesquisa de cores Kandinsky realiza em
seus quadros e teoriza especialmente em Do espiritual na arte e Ponto
e linha sobre plano. Por outro lado, a problematizacdo da espacialidade
das artes pictéricas no livro Ponto e linha sobre plano, aproxima a mul-
tiplanaridade das formas e dos elementos basicos de eventos temporais.
Nesse sentido, a velha oposicdo em artes do tempo e artes do espaco,
como se vé no Laocoonte, de G.E. Lessing, é questionada: a pintura é
capaz de trabalhar com diversas referéncias temporais (aceleracdo, desa-
celeracdo, simultaneidade) assim como a musica o faz.?

Dessa forma, a composicao sinfonica se torna modelo, subtexto para
a pintura composicional, ao prover um contexto extenso no qual possibili-
dadesde combinagoes de timbres etemporalidades podem ser explicitadas.

Dessa maneira, nesta pesquisa, ao se propor uma orquestracao para
cada quadro, o que aqui se faz ndo é produzir uma ilustracdo sonora para
uma realizagdo pictdrica. O que temos € o ato de, a partir dos elementos
composicionais, produzir uma exegese sonora da organizacao dos elementos

7" Sobre o conceito de Klangfarbenmelodie, o préprio Schoenberg projetava, ao fim de
seu livro sobre harmonia, em 1911: “Reconhecem-se, no som, trés qualidades: altu-
ra [Héhe], timbre [Farbe] e intensidade [Stdrke]. Até agora, o som tem sido medido
somente em uma das trés dimensdes nas quais se expande: naquela que denomina-
mos altura. Dificilmente tém-se até aqui realizado experimentos de medi-lo nas outras
dimensdes e menos ainda tentativas de ordenar os resultados em um sistema. A valo-
rizacdo da sonoridade timbrica [Klangfarbe = cor do som] encontra-se, portanto, em
um estagio ainda muito mais ermo e desordenado do que a valoragdo estética destas
harmonias nomeadas por ultimo” (SCHOENBERG, 1999, p. 578).

Discuto mais a questdao em meu livro Audiocenas: interfaces entre cultura cldssica,
dramaturgia e sonoridades, em publicacdo pela Editora Universidade de Brasilia.



do quadro. Ou seja, uma composicdo responde a outra composicao. Se,
para criar os seus quadros, Kandinsky transpds técnicas e conceitos sono-
ros para um produto visual, ao propormos uma orquestracao a partir dessa
transposic¢ao, temos a possibilidade de continuar e ampliar o dialogo inte-
rartistico, indo além de um pensamento aditivo. Pois, de fato, sendo a pin-
tura de Kandinsky a exploracdo de um intercampo entre artes, ela é uma
outra coisa— ndo é miisica nem pintura. E a produgo de uma experiéncia
multissensorial em si mesma distinguivel. A transposicdo ndo é unilateral: o
novo meio para o procedimento antigo acaba por determinar novos recur-
so0s. Assim, produzir orquestragoes para as pinturas de Kandinsky foi tam-
bém um exercicio de explorar tais experiéncias multissensoriais em musica.

Para a instrumentacdo, optamos por combinar as orientacoes de
Schoenberg, que reduzem o tamanho da orquestra para um modelo
cameristico, a uma se¢do percussiva mais diversificada, para traduzir
os muitos dos efeitos de pontos, grafismos e linhas interrompidas nos
quadros (SCHOENBERG, 1995, p. 77-102).°

Schoenberg é mais preciso quanto a esse aspecto da orquestragdo:

Uma obra para orquestra deve ser necessariamente com-
posta de muitas vozes que uma combinacao simples de
uma apenas. Muitos compositores sdo capazes de traba-
lhar com um niimero pequeno de vozes, duplicando-as
em outros instrumentos ou por oitavas, despedacando ou
duplicando a harmonia de diversos modos — obscure-
cendo assim a presenca de um contetido ou deixando-o
pouco perceptivel. Deve-se admitir que grande parte das
combinagdes orquestrais ndao promovem aquilo que o
artista denomina cores sem mistura, continuas. A pre-
feréncia infantil do ouvido primitivo por cores conser-
vou um numero limitado de instrumentos na orquestra,
em razdo de sua individualidade. [...] Evitar duplicar
oitavas automaticamente interdita o uso de harmonias
quebradas, as quais contribuem para a aprazivel ruido
que hoje é chamado de ‘sonoridade’. Como eu fui edu-
cado antes de tudo em performar e compor musica de
camara, meu estilo de orquestracao dirigiu-se ha muito

9 O ensaio é de 1917.



tempo para a concentracdo (thinness) e transparéncia.
(SCHOENBERG, 1975, p. 130).

Kandinsky, como bem sabemos, produziu suas proprias referén-
cias a timbres a partir de instrumentos musicais, como por exemplo:

Esta propriedade do amarelo, que tende sempre para 0s
tons mais claros, pode atingir uma intensidade insusten-
tavel para o olhar e para a alma. Assim potenciado, soa
como uma trombeta vibrante, que tocasse cada vez mais
alto, ou uma fanfarra ruidosa. Esta correspondéncia entre
os tons cromaticos e musicais é, bem entendido, relati-
va. Do mesmo modo que um violdo pode desencadear
sonoridades variadas que podem corresponder a cores
diferente, também o amarelo pode ser exprimido em
nuances diferentes, por meio de instrumentos diversos.
Nos paralelismos citados, pensamos sobretudo no tom
puramente cromatico, de tipo médio, e, na musica, no
tom médio, sem variacdes por vibracdo, surdina, etc...
(KANDINSKY, 2013 p. 81).

Ou ainda:

Se quisermos representar musicalmente os diferentes
azuis, poderemos dizer que o azul-claro se assemelha a
uma flauta, o azul-escuro ao violoncelo e o ainda mais
escuro evoca a sonoridade do contrabaixo. Na sua apa-
réncia mais solene, pode ser comparado aos sons mais
graves do 6rgdo. (KANDINSKY, 2013, p. 82-83).

Ou mais: “Sinto-me tentado a comparar o verde absoluto aos sons,
amplos e calmos, de uma gravidade média, do violino” (KANDINSKY,
2013, p. 84).

E ndo é apenas a questdo do timbre e da cor que é contemplada nos
escritos de Kandinsky. A forma, com seus dois elementos basicos —
ponto e linha — é o registro de atos comuns a pintura e a musica, funda-
mentos para uma estética que as engloba: assim, o ponto “corresponde a



breve percussdo do tambor ou do tridngulo na musica” (KANDINSKY,
2011, p. 41); ou, “Para além dos toques do tambor e do tridngulo de
que ja falamos, podemos produzir, em musica, pontos mediante toda a
espécie de instrumentos (sobretudo percussao) Quanto ao piano, ape-
nas permite composi¢des completas pela reunido e seriacdo de pontos
sonoros” (KANDINSKY, 2011, p. 54).

O segundo elemento basico da escrita audiovisual — a linha —
oferece uma oportunidade para Kandinsky ampliar sua abordagem
integrativa das artes:

Tal como o ponto, a linha é utilizada noutras artes para
além da pintura. O caréter da linha encontra uma trans-
posicdo mais ou menos precisa na linguagem de outras
artes. Sabemos o que é uma linha mel6dica. A maior
parte dos instrumentos de miisica corresponde ao cara-
ter linear. O volume de som dos diferentes instrumentos
corresponde ao aumento de espessura da linha: o violino,
a flauta, o piccolo [flautim], produzem uma linha muito
fina; de uma linha mais grossa — produzida pela viola
e pelo clarinete — chegamos gracas aos sons mais gra-
ves do contrabaixo e da tuba até as linhas mais espessas.
Independentemente do seu comprimento, a coloragdo da
linha depende também da propria cor dos diversos ins-
trumentos. O 6rgdo é um instrumento tipicamente linear,
enquanto o piano é um instrumento que releva da ideia de
ponto. Podemos verificar que, namusica, alinharepresen-
ta 0 modo de expressdao predominante. Tanto em musica
como em pintura, afirma-se pelo volume e pela duragéo.
Nestas duas artes, o problema do Tempo e do Espaco é
um tema a parte e sua separacao conduziu a uma atitude
timorata através da qual as no¢oes de Tempo-Espaco e
Espago-Tempo foram demasiado divididas. Os graus de
intensidade do pianissimo ao fortissimo encontram equi-
valente no crescimento ou diminuicdo da linha ou ainda
no seu grau de clareza. A pressdo do gesto sobre o arco
corresponde exatamente ao gesto na ponta do lapis. E
particularmente interessante e significativo que a atual
representacdo musicografica — a escrita musical — ndo
sejamais do que diversas combinagoes de pontos e linhas.
(KANDINSKY, 2011, p. 97-98).



Explicito esta nessa longa citagdo que a aproximacdo entre som e
imagem vai além de topicos de sinestesia. Ha um dialogo entre questoes
que envolvem uma imaginacdo multissensorial e sua atividade criativa,
que, paraKandinsky,seencontraemumaescrita,umaescritainterartistica.

A primeira questdo que enfrentamos neste processo criativo foi a
decisdo quanto a ordem das Composig¢des que seriam estudadas. A meta
inicial era a de seguir a cronologia que posiciona em um eixo horizontal
a sucessao das obras de Kandinsky. Tanto que, no ano de 2016, ainda
sob o impacto da série de orquestracOes para a Suite heliodoriana, foram
compostos os primeiros esbocos musicais, seguindo informacoes pre-
sentes na obra de Madalena Dabrovski, que apresentava uma exposicao
das Composigées restantes de Kandinsky no Museu de Arte de Nova
York, em 1995 (DABROVSKI, 2002).1°

Tais esbogos eram temas atrelados a motivos pictéricos, sem que,
naquele momento, houvesse a preocupagao com questdes conceituais
e analiticas maiores. Esse primeiro esforco foi logo interrompido, pois,
apos abrir arquivos para as primeiras trés composicdes, ndo se conse-
guia ir muito adiante. Pelas leituras e andlises iniciais, percebemos que
havia um contexto comum entre as Composi¢oes I a IV, e, mesmo se
os temas fossem retomados, os resultados ainda eram apenas esbocos
orquestrais. De fato, um fator limitante naquele momento era realmente
a auséncia da obra pictorica, principalmente no caso das trés primeiras
Composigdes, e uma continuidade de leituras, analises e produgoes.

Diante disso, ndo seguimos a ordem temporal por meio da qual
o ciclo de obras de Kandinsky foi elaborado. Nosso ponto de partida
foi trabalhar com as pinturas sobre as quais o proprio Kandinsky havia
escrito algo, como as Composigdes IV e VI.

Em seus textos tedricos, Kandinsky se concentra mais em aspectos
gerais da visualidade e de uma estética comum a todas as artes. Por mais
que os escritos de um artista sempre tenham uma coloragdo autoanalitica,

mesmo quando ele nao se refira a si mesmo, ainda assim, é digno de nota

10O projeto de pesquisa que da origem a este livro foi aprovado em fins de 2016. Porém
os recursos s6 foram depositados, em diversas parcelas, entre 2017 e 2018.
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quando ha uma producdo textual diretamente ligada ao seu proprio tra-
balho. Em felizes e raras oportunidades, Kandinsky abriu a “caixa-preta”
e nos proporcionou o acesso textual explicito ao seu processo criativo.

Em funcgdo disso, em marco de 2017, comecamos, de fato, o pro-
cesso criativo com a andlise da Composig¢do 1V, sobre a qual discorreu
Kandinsky bem sinteticamente. Os trabalhos se iniciaram dentro de
seminario de p6s-graduacao e no Ladi-UnB. Um blog de acompanha-
mento online foi aberto desde entdo, como forma de registro das ati-
vidades (analises, reflexdes, esbocos, anotacdes, fotos, links etc.).!t A
medida que os estudos, orquestracoes e videos progrediam, tal movi-
mento também era acompanhado pelas postagens no blog.

Figura 24: Sumadrio de postagens do blog de acompanhamento

Arquive do blog
v 2019 (69)
¥ Junho (2)
links para todas as audiocenas
ultimo video e fim do projeto
Maia (7)
Abril (22)
Margo (13)

Fevereiro (21)

¥y ¥y ¥y yy

Janeiro (4)

> 2018 (38)
> 2017 (14)

Fonte: Ladi-UnB.

Como podemos observar, em 2017, temos 14 postagens; em 2018,
38; e, em 2019, ano de conclusdo da pesquisa, 69 postagens.

Assim, o comeco da pesquisa também estabeleceu alguns parame-
tros para as composicoOes ulteriores: todo o processo entdo foi documen-
tado no blog de acompanhamento, que manifestava o levantamento de
pontos de interesse para a composi¢ao musical a partir da anélise tanto

1 Link do blog de acompanhamento do projeto Kandinsky: https://kandinsky2017.
blogspot.com



dos textos de Kandinsky quanto do quadro mesmo. Depois da analise
desses dados textuais e visuais, era produzido um roteiro com a suces-
sdo de figuras ou momentos que seriam a base para a orquestracao. Ao
fim dos trés anos de pesquisa, eis, no quadro a seguir, os resultados.*?

Quadro 8: Dados gerais sobre as orquestracdes

Referéncia | Link Duracao | Data
Comp.™

Comp. IV https:/[/youtu.be/- 5min29  3/2017

Ph550fz94c

2 Comp. VI https://youtu.be/ 5min04  7/2018
BvTOnmWXFnA

3 Comp. VIl https:[[youtu.be/ 3min26  8/2018
JM1Hv2fSjok

4 Comp. V https:/[/youtu.be/ 3min42  9-10/2018
HjGxNd9EMeo

5 Comp. Il https://youtu.be/ 3min35  10/2018
fvdqlQnkACQ

6 Comp. Il https://youtu.be/ 3min12  11/2018
M8NKAf16TYs

7 Comp. | https://youtu. 3min28  12/2019
be/1u7CKFZyjmQ

8 Comp. X https://youtu.be/ 3min14  2/2019
SM4HIsspBOE

9 Comp. IX https:/[youtu.be/v5gl-  2min28  4/2019
rff7TDE

10 Comp. VI https://youtu.be/jd6g- 5min48  5/2019
8TKssoQ

Fonte: Ladi-UnB.

12 Esclarecendo: o projeto inicial desta pesquisa foi escrito, proposto e aprovado em
2016. Em 2017, as leituras e o processo criativo foram efetivados, tendo se encerra-
do no primeiro semestre de 2019. As partituras das orquestracdes estdo disponiveis
em Mota (2019b), na revista Dramaturgias n. 11. Abreviatura Comp = Composigdo.

13 Assim, temos trés ordens de eventos: i) a cronologia original da sucessdo das Com-
posig¢bes de Kandinskys; ii) a cronologia das orquestracdes; e iii) a cronologia dos
videos. A data aqui é a finalizagdo do arquivo de notagdo musical.
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Estabelecendo uma linha temporal, podemos observar que o pro-

cesso criativo foi se intensificando a partir do segundo semestre de

2018. Complementando os dados do quadro, temos os seguintes fatos:

1y

2)

3)

O primeiro semestre de 2017 se restringiu a leituras, pesquisas
sonoras, exploracdo de possibilidades que orientam as deci-
soes criativas. Como os recursos ndo haviam sido liberados, e
havia muita indefinicdo quanto, até mesmo, ao futuro da pes-
quisa, era o que se podia fazer naquele momento.

Para operacionalizar o processo criativo, dentro das atividades
do Ladi-UnB, foi realizado um seminario de criagdo no segun-
do semestre de 2017, que contou com a participagao decisi-
va do multiartista Alexandre Rangel."* Seu conhecimento em
artes visuais e suas intui¢oes sonoras foram fundamentais para
o reprocessamento da bibliografia e das analises do quadro,
0 que determinou a continuidade de um férum de discussoes
para o projeto, a organizacao e o prosseguimento mesmo do
processo criativo. Grande parte das orquestracdes em torno de
Composicdo 1V foi realizada nesse seminario. Para o grande
ano de 2018, em seu inicio, tivemos o encerramento da orques-
tracdo e a elaboracdo do primeiro video ou audiocena.

Uma das dificuldades encontradas no trabalho das orquestra-
¢des com Composi¢do IV foi o esgotamento de procedimen-
tos e vocabulario musicais muito utilizados durante o processo
criativo de As Etidpicas (2014-2016)." Frente as necessida-
des da estética de Kandinsky e seu didlogo com os mtisicos da
primeira metade do século XX, tive a necessidade de melhor
capacitar para enfrentar os desafios da atonalidade ou multito-
nalidade, entre outros recursos. Para tanto, o primeiro semestre
de 2018 foi todo devotado a curso de composi¢do em técni-
cas musicais contemporaneas pela Berklee University. Meu

14 Sobre o artista, ver http://www.alexandrerangel.art.br.

15> Ver capitulo 2, da primeira parte.



plano inicial era de trazer para o interior do curso da Berklee as
demandas composicionais do projeto em torno de Kandinsky.
Mas isso ndo foi possivel. O curso de trés meses, de abril a
junho de 2018, revindicou uma enorme quantidade de tarefas
semanais, como analises de pecgas, exercicios e composicao
de uma peca por semana. De um lado, o projeto se interrom-
pia; de outro, os estudos do curso me possibilitaram adentrar
em uma enciclopédia de sons, conceitos e procedimentos pre-
sentes no contexto com o qual Kandinsky dialogou, especial-
mente no estudo de Debussy, Barték, Stravinsky, Schoenberg,
Messiaen, entre outros.

4) Estimulado e revigorado por esses intensos estudos, inicio
o impulso final do projeto, com a incrivel sucessao de nove
orquestracoes entre o segundo semestre de 2018 e o primeiro
semestre de 2019. Ha ainda que se fazer notar que, no fim de
janeiro de 2019, estive na Bibliothéque Kandinsky e em seu
vizinho, o Institut de Recherche et Coordination Acoustique/
Musique (Ircam), envolvido na leitura de materiais ndo dispo-
niveis durante a pesquisa.

Um dos dados interessantes do quadro anterior é o da duracao apro-
ximada do resultado sonoro das orquestragoes. A magnitude dos valores
atribuidos a Composigdo IV estabeleceu um padrdo, muito em virtude
das dimensdes reais das telas de Kandinsky. Assim, definimos que, a
partir desse padrdo, teriamos uma correspondéncia entre as dimensdes
do quadro e o tempo de duracao do resultado sonoro. Por exemplo, a
mais complexa e elaborada das Composig¢des, a Composi¢do VII, dei-
xada explicitamente para o dltimo momento do processo criativo, é, ao
mesmo tempo, a pintura com maior dimensao espacial (tamanho da tela)
e duracional (extensdo do arquivo sonoro). Em contraponto, temos que
a menor tela, a Composi¢do IX, possui uma orquestracao que aponta
para valores de menor duracdo.

No caso de Composigdo IV, que sera analisada no proximo capitu-
lo em mais detalhe, como vimos, o quadro se dividia em duas grandes



metades: a da esquerda marcada por imagens de guerra e a da direita
indicando paz, principalmente na figura dos amantes. Ao meio, o qua-
dro é recortado por um risco vertical que atravessa os limites da tela.
O ensaio de Kandinsky sobre a pintura deixava isso bem evidente.
Entdo foi proposta a seguinte macroestrutura da musica: se¢do A, como
tema relacionado a esse corte vertical, identificado por justaposicdo de
extremos agudos e graves; secdo B, interpretando a marcha de cavalos
e cavaleiros e seu confronto duplicado pelo confronto no mundo natu-
ral, como nas imagens do mar em furia e mundo aos avessos (mon-
tanhas e dguas trocando de lugar); secdo C, com a calma da seducao
entre os amantes, aprofundada alguns momentos com humor. A partir
dessa macroestrutura foi elaborada a ordem dessas secées: ABACA.
A curta se¢do A daria a coeréncia para a orquestracdo, COmo um ponto
zZero, um retorno ao trago, a tensdo entre os extremos agudos/graves.

Nesse primeiro momento, percebemos que essa existéncia de um
texto do préprio Kandinsky fora uma estratégia bem produtiva, o que foi
retomado na Composicdo VI. O texto de Kandinsky sobre a Composicdo
VI era mais elaborado que o da Composigdo IV, provendo mais infor-
macoes para as decisoes criativas. Além disso, colocava um outro pro-
blema: as Composi¢ées dessa fase de Kandinsky tinham relacdes entre
si, como expandindo um vocabulario de imagens. Uma réplica estética
disso seria estabelecer um conjunto de temas musicais que atravessa-
riam as orquestracdes. Mas, para evitar uma coeréncia estreita ligada a
procedimentos da forma sonata, decidi manter a autonomia das obras
musicais, e, em alguns casos, me valer de citacdes ou de reformulagoes
de materiais utilizados.

Essa decisdo me foi importante, pois, no fluxo intenso do proje-
to, das atividades de estudar, compor e produzir o video, teria de fazer
opcdes que, a0 mesmo tempo, estavam ligadas a uma obra em questao
e atodo o ciclo. Ou seja, além da macroestrutura de cada obra, teria de
ter em mente a macroestrutura que abarcasse todas as orquestracoes.

De volta para Kandinsky, vemos que o processo criativo mesmo
do ciclo Composigées foi descontinuo, muito relacionado aos contex-
tos de producao, as mudancas estéticas e existenciais do pintor russo.



As sete primeiras Composi¢des assinalam o movimento mais radi-
calizado para abstracdo e musicalidade, sendo compostas no intervalo de
quatro anos. As imagens dos cavaleiros e seus cavalos, das montanhas,
dos muros de cidades russas vao aos poucos se desfazendo em prol de
uma justaposicao de linhas e cores. Composi¢do IV esta no meio desse
processo: retoma elementos visuais presentes desde a Composicdo I e
ja indica op¢Oes mais arrojadas como as que se vé na Composi¢do VI
e, especialmente, na complexa Composicdo VII.

Depois de elaborar a orquestracao e video da Composigdo VI, vi
que o meu método de composicao teria de ser alterado: ndo trabalhar
mais com textos de Kandinsky como ponto de partida e ir além desse
conjunto de obras da fase de Munique. Ou seja, a questdo para mim,
inicialmente, era me jogar totalmente em um quarto escuro. Mas isso foi
fundamental para me libertar das possiveis armadilhas de estar elaboran-
do orquestracGes muito ancoradas na obra que eu analisava. Ora, apés
duas orquestragoes, eu ja deveria estar mais confiante, mais esclarecido
de que minha atividade de fato nunca foi transpor para a musica uma
pintura, e sim retomar os impulsos de uma obra visual e, dai, compor.

Esse desprendimento, essa mudanca de postura, eu passei a expe-
rimentar a partir do trabalho com a Composicdo VIII. A obra em si
parece menos ambiciosa que as suas duas imediatamente precedentes.
Entdo houve essa conjugacao entre obra de Kandinsky e as mudancas
no processo criativo das audiocenas. De fato, essa compreensdo das
mudancas tanto no ciclo das Composi¢ées quanto no ciclo das audioce-
nas acarretou a proposicao de um roteiro maior, o das préximas audio-
cenas: vi que, de fato, teria de deixar para 0 momento posterior das
composigoes tanto as obras de Paris quanto a temida Composigdo VII.
Disso haveria claramente duas ordens de realizacdes: a ordem final,
do produto, com as audiocenas apresentadas na ordem cronolégica e
numérica das Composi¢des de Kandinsky; e a ordem interna do pro-
cesso criativo das audiocenas. Para mim, ficou claro, entdo o seguinte
roteiro para eu me guiar.
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Figura 25: Roteiro das audiocenas
N 2 > N

Fonte: Ladi-UnB.

Também a partir do trabalho com a Composigdo VIII, ficou claro
que eu poderia trabalhar com duas grandes decisdes de instrumenta-
¢do: i) usar mais elementos de percussao, pois Kandinsky se vale em
seus quadros de referéncias ao universo xamanico, como bem revelou
Peg Weiss em sua brilhante investigacao (WEISS, 1995); ii) mudar a
instrumentacdo a cada obra, inserindo novos instrumentos e(ou) rede-
finindo os existentes.®

Mais adiante, ap6s o trabalho com Composicgdo V, o grande desa-
fio foi trabalhar com as obras que foram destruidas durante a Segunda
Grande Guerra. Para todas as outras Composi¢des, havia uma reprodu-
¢do de alta qualidade que era analisada a partir dos softwares de edicao
de imagem — no caso, os da suite Adobe. Esse processo de se trabalhar
com algo que ndo mais existe, ou que existe parcialmente em reprodu-
¢Oes em preto e branco e esbogos, intensificou o fato de estarmos tra-
balhando em uma intersecdo entre dados e especulacdo. Em nenhum
momento, foi pensado que estariamos elaborando a musica exata para
um quadro. Ao lidar com indicios de uma obra que ja ndo mais existe,
estamos apontando para o0 processo criativo mesmo que se apropria e
transforma materiais pré-existentes.

Ainda, o uso e estudos dos esbogos tem cada vez aproximado a
composicao musical da atividade de dar expressdo e organizacdo para
esses materiais muitas vezes pouco compreendidos. E que a habitual
énfase nos resultados e ndo no processo acarreta um ilusionismo refe-
rencial: muitos pensam que a compreensdo de uma obra se restringe a
atualidade de sua disposicao diante de n6s. No meu caso, quando tive o
contato in loco com as obras de Kandinsky pela primeira vez, durante a

16 Essa ideia de uma sonoridade especifica ou tipica para cada quadro/orquestragdo
pode ser mais observada a partir do trabalho com a Composigdo V.



exposicdo Tudo Comeca num Ponto, com curadoria de Evgenia Petrova
e Joseph Kiblitsky, em 2015, como ja afirmei, fui atingido de uma
maneira inexplicavel por diversas sensacdes e emocdes, que reverbe-
ram em mim. Fiquei como que possuido, tomado de profundos e pri-
mitivos estimulos e memorias. Algo me atraia para aquele quadro, mas
para além dele também, para um desejo de vivenciar algo junto da tela
e para além da tela. E era um misto de sentimentos e sentidos: cores,
sons, toques. Irresistivel apelo.

E cé estamos, ainda, impulsionados por ndo sei o qué, para nao sei
onde, mas que, no meu caso, se encontra nos timbres e movimentos de

uma escrita sinfonica.



/




Capitulo 6
Ouvindo a
Composi¢do IV’

Desde o inicio da pesquisa o trabalho com a Composigdo IV foi
estratégico e modelar. Como vimos, o fato de Kandinsky ter escrito um
texto sobre a obra e a pintura mesma se encontrar em momento de redi-
recionamento do ciclo de Composi¢ées faz com que seu estudo e sua
analise sejam impulsionadoras da organizacao das atividades do pro-
cesso criativo das audiocenas. Neste capitulo, retomamos tal processo
criativo, explicitando suas decisdes e pressupostos.

Na fase de projeto de pesquisa, submetido ao CNPq, em 2016,
Composigdo 1V ja se destacava como simulacdo de possiveis modos
de elaboracdo e realizacdo das audiocenas para as obras de Kandinsky.
Ou seja, antes de ser composta a orquestracao que serviria de roteiro
para o video a partir da Composigdo 1V, ja havia todo um conjunto de
dados e andlises que chegavam mesmo a propor um roteiro-base para
a composicdo musical e para o video.

! Apresentei essas ideias e esses arquivos de som resultantes em Belo Horizonte, Lis-
boa, Brasilia e Goidnia. Agradeco aos colegas Mério Vieira de Carvalho, Robson
Camargo, Luis Lo6ia, Samuel Dimas, Maria Jodo Brilhante, Sidney Barbosa e Dénis
Xavier pela acolhida.

Sobre discussdo de etapas de composicdao em mtisica, ver Sotuyo (2007), Donin
(2012) e Oliveira (2018).



Como exemplo disso, seguimos a analise do quadro Composi¢do
IV (1911). Primeiro, as relagdes a partir do Plano Original,® que é o
retangulo em que a pintura esta contida. Em texto de 1913, Kandinsky
analisa a obra:

Defini¢oes suplementares

1. Massas (Pesos)

Cores centro inferior — azul (da a tela um tom frio)
direita superior — dividido em azul, vermelho e ama-
relo Linhas esquerda superior — linhas negras do ema-
ranhado de cavalos

direita inferior — linhas obliquas das figuras reclinadas
2. Contrastes

entre as massas e as linhas entre o preciso e o indefinido
entre as linhas e as cores emaranhadas, e

contraste principal: entre o movimento angular afiado
(batalha) e as cores claras, frias e doces

3. Ultrapassagens

da cor para além dos contornos

Somente o contorno completo do castelo esta reduzido
pela forma como o céu flui para o seu interior.

4. Dois centros

1. Linhas emaranhadas

2. Forma aguda modelada em azul

separados um do outro por duas linhas verticais negras
(langas).

A composi¢do completa destina-se a produzir um efeito
muito luminoso, com muitas cores doces, que com frequ-
éncia correm umas para as outras(resolugdes), enquanto
que o amarelo também é frio. A justaposi¢do deste tom
frio, brilhante e doce com o movimento angular (bata-
lha) é o contraste principal no quadro. Parece-me que
este contraste estd aqui mais poderoso, em comparagao
com a Composi¢do II, mas ao mesmo tempo mais forte
(interiormente), mais claro, com a vantagem de produ-
zir um efeito mais preciso e a desvantagem de que esta

3 Ver capitulo 4, da primeira parte. Aqui, me vali da tradugdo Plano Original para
Grundfldche. Depois, no decorrer da pesquisa, seria adotada a nomenclatura Plano
Bdsico (PB).



precisao tem demasiada claridade. Sdo os seguintes os
elementos basicos da composicao:

1 - Concordéancia de massas passivas.

2 - Movimento passivo principalmente para a direita
e para cima.

3 - Movimento agudo para a esquerda e para cima.

4 - Movimentos contrdrios em ambas as direcées
(o movimento para a direita é contrariado por formas
pequenas que se movimentam para a esquerda).

5 - Concorddncia entre as massas e as linhas que
se inclinam.

6 - Contraste entre formas contornadas e formas indefi-
nidas (por exemplo: a linha em si mesma mas também
como contorno, que em si mesmo tem, em adicdo, o
efeito de uma linha pura).

7 - Aultrapassagem da cor para além dos limites da forma.
8 - A predomindncia da cor sobre a forma.

9 - Resolucdes.*

Essa analise minuciosa anélise se articula ao processo de reducao
dos elementos pictéricos ou realistas: as relagdes entre as cores e for-
mas se choca com o reconhecimento da diluicdo de motivos iconogra-
ficos ja utilizados em outras obras de Kandinsky como os cossacos,
as trés figuras que estdo em primeiro plano — centro inferior. Atras
deles, temos uma montanha azul e a ponte arco-iris que reverbera pelo
quadro. Esse e outros elementos fizerem o quadro ser associado a uma
batalha. Mas a opacidade desses signos visuais aponta para a opcao de
Kandinsky em ndo centrar seu material na reproducdao de um campo
de batalha ipsis litteris: ha varios niveis de referéncia, como uma obra
orquestral. As formas e as cores imediatamente tomam conta da recep-
cdo. As duas linhas verticais grossas no centro, as duas langas nas maos
dos trés cossacos, dividem o quadro em duas partes: a da esquerda,
tomada por um jorro de linhas irregulares, afiadas, e emaranhadas; a
da direita, em oposicdo, as formas sdo mais amplas, cores mais harmé-
nicas, sugerindo maior estabilidade e calma.’

4 KANDINSKY, 1955, p. 35-36. Ver ainda Lindsay e Vergo (1994, p. 383-384).
> Ver Dabrovski (2002) e Mota (2019a).



Assim, para a composi¢ao/orquestracao fica a informacao dessa dua-
lidade da batalha — guerra e paz, destruicdo e ordem — espacializada
no quadro. Ha vérias opg0es: pode-se se valer dessa tensdo sonoramente
através da obra musical como uma tensao estruturante no ordenamento
dos eventos, de modo a apresentar simultaneamente ou em sucessao tal
dualidade. Como essa é a primeira e mais relevante referéncia que se
observa logo em contato com o quadro, a exploragdo dessa dualidade
da batalha pode ser o momento inicial ou abertura da musica.

Entdo, terilamos uma sequéncia de abertura ampla, um tutti orques-
tral que apresentaria a dualidade da batalha, com choque de massas,
formas e cores. Como Kandinsky havia enunciado, temos “contraste
principal: entre o movimento angular afiado (batalha) e as cores claras,
frias e doces” e o conjunto de “movimentos contrarios em ambas as
direcOes (o movimento para a direita é contrariado por formas peque-
nas que se movimentam para a esquerda)”.

Durante essa sequéncia de abertura, o video estaria enfocando o
quadro em sua inteireza, iluminando ou enfatizando movimentos em
funcdo da musica. Mais claramente: a tela do video ficaria em posicao
estatica na tela do quadro e o movimento das tensoes, o percorrer do
quadro seria produzido pela iluminacdo, de modo a enfatizar algumas das
informacdes visuais e formais que, mais tarde, serdo vistas em detalhe.

Em seguida, ha a opcdo de ir seguindo as metades do quadro. Com
a divisao da Composi¢do IV em duas metades, temos dois centros de
orientacdo: a parte que é dominada pelas “linhas emaranhadas” e a
outra pela “forma aguda modelada em azul”. Logo, temos as ordens
das sequéncias para ir mapeando o quadro.

Desse modo, chegamos a proposta de um roteiro para orquestrar
Composicdo 1V:

1 - Abertura integrativa. Tensao entre as duas metades da
batalha e seus elementos visuais. Temas em confronto:
linhas emaranhadas e forma aguda modelada em azul
2 - Exploracgdo da metade A (guerra). Tema das linhas
emaranhadas expandido. Entram os outros elementos:
as figuras diluidas de dois cossacos em luta com seus



sabres violetas. Informacdes validas: a disposicdo das
figuras no quadro e suas cores, a partir das relagdes com
o Plano Original. A forte presenca de tracos de cor preta
liga-se a simbologia da morte.® Enquanto que o amarelo
que esta na roupa desses dois cossacos em luta manifes-
ta a furia, aqui associada a guerra.” O movimento das
linhas e a referéncia das cores sdo transpostos para as
linhas instrumentais e o timbre escolhido na orquestra-
¢do. A partir dessa sucessdo de sons, o video demora-se
nos detalhes apontados na partitura.

3 - Exploragdo da metade B (paz). Tema da forma ondu-
lada azul, a montanha azul. A cor é associada a calma,
a placidez celestial.® No caso além desse tema/timbre,
temos no canto superior direito duas figuras que obser-
vam dois amantes inclinados no canto inferior direito.
O video também, seguindo a musica, vai apresenta-
do os detalhes dessa parte da tela. Note-se que, como
na sequéncia B, o video, mesmo sincronizado com a
musica, possui um campo de atuacdo préprio, pois ha
diversos outros elementos registrados na tela que nao
serdo alvo da musica. A sincronizacdo aqui diz respei-
to a uma ordem e a uma regido, a uma area do quadro
e ndo a uma perspectiva exaustiva de equacao absolu-
ta de midias.

4 - Centro do quadro: a dualidade da batalha converge
para o centro do quadro, para o acumulo de niveis que
é o das trés figuras diluidas dos cossacos portando sua
lancas. A reducdo dos aspectos representacionais move
a recepcao a ampliar os efeitos daquilo que é mostra-
do. Desse modo, aquilo que é mostrado separadamente
agora encontra sua complementariedade, o que esta-
va separado agora se retine: nao ha paz sem guerra e
vice-versa. O mundo dos homens, o castelo, postado
no centro superior, sustenta-se pela vigilia dos cossa-
cos, casta guerreira. Assim a separacao dos aspectos
do mundo horizontalmente (metades A/B) é relido na
fusdo do eixo vertical (Cima/Baixo). O video acom-
panha essa mudanca do eixo de observagdo, poden-
do tanto, durante a musica, enfatizar os elementos do

¢ KANDINSKY, 2013, p. 86.
7 KANDINSKY, 2013, p. 81.
8 KANDINSKY, 2013, p. 82.



centro (superior, inferior) como, aos poucos, para o fim
da muisica, ir abrindo o foco e oferecendo a totalidade
do quadro novamente.

As referéncias ao mundo guerreiro ddo a esta mdsica um
carater épico, energético. (MOTA, 2017c, p. 152-156).

A longa citagdo nos introduz diante de alguns procedimentos: i) tra-
dugdo completa do texto de Kandinsky, que é tomado como referéncia
para a analise da pintura Composigdo IV; ii) analise da pintura Compo-
sicdo IV, tanto por meio do texto de Kandinsky quanto do quadro em
si; iii) a partir desses elementos, sdo indicados elementos estruturais
(partes do quadro) e tematicos que servem de indicativos para a com-
posicdo musical; iv) esbogo de um roteiro para a composi¢ao musical,
com énfase na ordem de acontecimentos sonoros a partir de figuras e
da estrutura mesma do quadro; v) em conjunto com o roteiro, ha uma
correlacdo entre a paleta de cores utilizadas no quadro e a paleta ins-
trumental a ser utilizada na composicdo musical; vi) ainda no roteiro,
temos sugestdes para o movimento dentro da imagem, ou seja, para o
video, que se situa em pos-producdo em relacdo a composicao musical.

No blog de acompanhamento, vemos como grande parte dessas
imaginadas solugdes foram retomadas durante o processo de compo-
sicdo. O blog mesmo se inicia em agosto de 2017 com os estudos e
realizagOes em torno da Composicdo IV. O contexto desse blog, como
dissemos, era o de um seminario de criagdo que proporcionou uma
rotina semanal para a realizacdo da pesquisa.® Assim, nesse semindrio,
o objetivo foi passar do projeto, da pré-composi¢cdo para a composi-
¢ao. Todo esse semestre letivo girou em torno do processo criativo da
audiocena da Composigdo IV.

Nas postagens, que formam a documentacao do processo criativos,
podemos observar o estudo de alternativas que seriam, em parte, inte-
gradas na pesquisa. Por exemplo, em certos aspectos, o que se buscava
fazer com as audiocenas havia sido proposto por Villa-Lobos e o uso

9 Nesse momento, houve um trabalho mais centrado no didlogo com o multiartista
Alexandre Rangel.



de suas escalas milimetradas, como no estudo da linha que se forma a
partir dos prédios de Nova York e o a melodia das montanhas.” Essa
alternativa, porém, mesmo analisada e debatida, foi de fato uso quando
do trabalho com a Composig¢do IX, dois anos depois.

O foco, nesse primeiro momento, foi o da cor. A correlacdo entre
as ideias esbocadas em Do espiritual na arte e a paleta da Composi-
¢do IV levaram a pesquisa para se concentrar nesse tema, fundamental
para a composic¢ao musical. Um primeiro passo foi o levantamento das
sugestdes de traducdes cor/instrumentacdao propostas por Kandinsky,
como se vé no quadro a seguir."

10 Sobre o tema, ver Salles (2009) e Felicissimo (2014).
I Material elaborado a partir de Kandinsky (2013, p. 73-106).



‘lanisinaiduy
apepijigissod ewn
ap ajuelp epIANP
ap no eAlye}oadxa
ap ojuswow O

‘032.d op oedaup
BU 929INn2sa as anb
epipaw e ezaisli}
ap ope}sa wn
©}09}9p Waquel
Slew ‘ewjeod e s
zed e obisuoo zel]

‘wawoy o ejuaw
-10]e 9 apepIsuajul
81104 ewn [nssod
anb 109 ewN “BUN}
ap 0SSa9® Wn ‘[eu
-0100Wa 0BsSo|dxa
'WN ‘Ollj|9p Op @
©INONO| BP 102 VY

ojyuidsa ap opels3

"010U|IS
0 eojlubis ‘oyaid
0 OWO09 WISSY

"olJ} wau ajuanb
wau 9 oeu ‘ojaid
0 OWO09 WISSY

"Sepo}

‘sanelb suos ap ®BlI SIeW 100 v

‘sopnbe
Sowal1xa SUos

'sepo} ap
ajuanb srew 100 v

einjesadwa)

‘098W02 0po} ap
S9JUE ‘OjusWIdSEU
0po} 8p Sajue Bpeu
wn ‘edueladsa

© ‘apepijiqissod
BUIS}S B 8 0[9JUl O
‘elibale e ‘ezaind

"OUIAIP O WOJ 0}
-eJu02 ap 8 ezaind
ap olesap opunjo.d
wn ouewny Jas ou
repadsap ap zedeo
‘|eliayew 100 ewn

'sedloj sep Jed
-IpJedsap wn ‘elb
-1aus ap oeso|dxa

ewn ‘ajuebeaelixa
8 9]uBUIOSEY J0D
BWN ‘81}S81I8) 8
[elIyew ajusw|erd
-UasSd 402 BUWN

‘ojaseW®

oe ojuenb onne
0B} OBU SIeW 0914)
-Ug9Xa 0JUBWIAOIN

"0211]UgdU0d
ojuBWIAOW WN INS
-sod ‘021s]} wawoy
Op OjusWedURISIP
ap ojuawIAowW

wn INssod

‘BWISBW IS 9P
oulo} wa edlioy ep
oesiadsip e ‘aywi|
opo} ap wy|e eled
0}/es wn ejuasaid
-91 8 0911]UYIXS B
ajueIpe.l OjUusW
-IAOW WN INSSOd

OjU3WINON

a)e eu [enjuidsse og ap siyed e suos[salo) :6 oipend

Entre Mdsica e Pintura: Kandinsky e a Composigdo Multissensorial

oouelg

|nzy

ojaIewy

10D

146



"0s0|pa} ‘onissed

8 [anowl ‘ojuepod
‘sofesap wsas ‘ous|d
oedez|eal 8 0
-BJSIjes ap opejsa
wn ejuasaiday

‘Inze ou ajussaid
©za)si} epunjoid e
8 0Bde20/NS B 8 0J
-adsasap 0 “18931nd
-s8 oe opulinbpe
1eA anb ezuio wn
OW 09 wWisse ‘@loN

ojuidsa ap opels3

'sopnfe no saneih
ap SOWBIIXd WS
‘Seue|paW Se|eIsa
Wwa 0pued0} ‘oul|0IA
wn owod eos

"0}N|0Sqe 012U3|IS
0 eolj1ubis ‘oouelq
0 0WO09 WISSY

‘ouqj|
-Inba wa e3s8 ‘ell}
wau ajuanb g ogN

‘0ll} Wau ajusnb
wiau 9 okU ‘oduelq
0 OWO09 WISSY

einjeiadwa)

"BlOURIBGNXS B
apepl[eliA Jolew ap
0jUBWIAOW NS W
BZaInjeu ep J0d e
rluasaldal 8 ajued
-1jluoy @ ‘oedeysiyes
elo|dai ‘|anepnes
apepiAissed e}
-uasalday 'sa109
Se sepo} aljus
BWI|BI SIeW 10D

‘sapepl|iqissod was
BpEU WN 9 8}oW v

Al 0BdisodwoD e opuiAnQ

‘we|nue as
Senp se ‘02jugIXd
0lUBWIAOW BIINO

© 9 09143U92U09
ojusWIAOW O 18}
102 ewn Jod ‘@
‘Inze op 8 ojalewe
op sedlo} se aljua
oliq)|inba ap ojuod

"BIOUISISAI Bp
elOUdSNE B 9 ‘001]
-UgoU09 0JUSWIAOI

apJan

019.d

10D

147



ojidsa ap opejs3 eanjesadwa) OjUBWINAON

148

Entre Musica e Pintura: Kandinsky e a Composi¢do Multissensorial



Al 0g3isodwo) e opuiAnQ

149

"(€102) Ajsuipuey ap Jiped e ‘gun-1pe :ajuo4

"ouls wn

OWo9d NO ‘0}|BJIU0D
ap zoA esolspod
BWN OWO0D BOS

‘edloj e 9 9p
-nes e ejuasaiday

ojidsa ap opejs3

21uanb 102 ewIN

einjesadwa)

"apepipunjoid
eled apus} ogu anb
‘BAl}e ‘[elajew ‘of
-aJewe o anb epioe
sousw 109 _WNU
opue}nsal ‘aun as
ojasewe op d oy|
-awIaA op elbojoq
-Wwis © ‘salod senp
sessap oedunlen

owsjjoquis

‘opsuedxs

8 opde|pell Wa ‘0|
-aJewe op ogdipe e
woo ‘as-ewlojsuel}
‘0Y|aWIan 0 ez1ia}
-oeJIed anb ‘owsaw
IS Wa 0juUsWIAOW O

(SUETTNGIN

eluele




[eriosuassi Ny ogdisodwod . 8 Aysuipuey ‘einjuld 8 BIISNIA 813u3

150

Para guiar a composi¢do musical, transferimos os dados das ana-
lises prévias para imagens do quadro. As seguintes imagens foram uti-
lizadas como guias durante as escolhas de forma, instrumentagédo e
ordem dos motivos.

Figura 26: Distribuicéo de Motivos na Composicéo IV

Montanha azul,
{ois cossacos om seus cavasos. Eles lutam | Castelo

Trés cossacos Dois amantes inclinados

Fonte: Ladi-UnB, a partir de imagem de Wikipedia Commons.

Nessa imagem, a pintura de Kandinsky é visualizada em sua divi-
sdo tripartite. Ainda, temos as imagens-motivos identificadas.



Figura 27: Distribuicdo de sons/instrumentos na Composicéo IV

Amarelo, sons
Azul, sans exiramos agudos,
graves melais

Fonte: Ladi-UnB, a partir de imagem de Wikipedia Commons.

Essa segunda imagem incorpora os dados da andlise tematico-vi-
sual na identificacdo de possiveis fontes sonoras para a orquestragao.

Figura 28: Focos em interagcdo na Composicdo IV

Fonte: Ladi-UnB, a partir de imagem de Wikipedia Commons.

Essa terceira e tiltima imagem procura traduzir uma ideia que moti-
va o projeto: explorar a questdo do movimento a partir das pinturas de

Ouvindo a Composicdo IV

151



Kandinsky. No blog, em 17 de agosto de 2016, foi anotado o seguinte
registro a partir das analises:

Vimos alguns procedimentos de andlise do quadro. O
que ficou bem claro: 1 - redes de simetria espalhadas
pelo quadro, simetrias entre cores e formas. 2 - o quadro
pode ser dividido em espelhamento vertical e espelha-
mento horizontal: 3 - os cantos ou bordas entram tam-
bém nessas simetrias ou espelhamentos. 4 - Além dos
textos de Kandinsky, comecamos a pensar em cenas,
em momentos ndo de uma narrativa linear, mas de areas
do quadro que podem ser de alguma forma musicadas
e analisadas. Como exemplo, temos a cena da guer-
ra, a cena dos amantes, a cena central. Algumas cenas
podem ser aproximadas: 1.1 cena da guerra + cena
dos barcos e das tempestades. Ou seja, ha movimentos
dentro das cenas, ha outros elementos. Dai pensar em
cenas ou areas com densidade de elementos. Uma coisa
interessante que fica patente por meio dos circulos é a
sobreposicdo das cenas ou areas. Este é um exercicio
de aproximacao.'?

Esse comentério respondia ao de 11 de agosto de 2016:

1 - Figuras identificadas. Motivos pictoriais como
ponto de partida.

2 - Diversas divisoes do quadro/tensdes do quadro: a- cen-
tro e laterais; b- dois centros de atencdo: as linhas negras
entrelagadas e a forma arredondada azul(montanha)

3 - direita alta + centro baixo versus esquerda alta +
direita baixa. Ou seja: cores versus linhas (entrelaca-
das/alongadas). Ou formas maiores na direita e meno-
res na esquerda.

Principal contraste: eterno movimento angular, agudo
da batalha e as cores suaves e frias.

As simetrias ou equilibrios colocam todos os elemen-
tos em primeiro plano, sem hierarquia.

12 Blog de acompanhamento: https://poeticasteatrais2019.blogspot.com.



Mas ha sobreposicdo dos elementos (formas, cores),
que interagem. Ndo é entre um elemento de mesma
natureza, mas entre elementos diversos: uma cor entra
em didlogo com uma forma/linha.

A énfase é no movimento. Em uma tela que é um obje-
to bidimensional fincado em uma parede, produzir essa
sensacdo de movimento.

PENSANDO ALTO

Para musica, teria, em um primeiro momento, produzir
temas para as figuras ou cenas.

No caso, algo para a agitacao da guerra, algo para a
calma dos amantes e algo para essas lancas fincadas
no chao e indo para o alto.

Peter Vergo lembra de Kandinsky e de sua relagdo com
Wagner, especialmente O Ouro de Reno (Rhinegold),
primeira parte de Os Anéis de Nibelungo.'®

Ouvindo a mdsica, e analisando a partitura, temos: um
papel extraordinario para a orquestra que ndo apenas
acompanha os cantores: nunca cessa de tocar, seguin-
do a ideia de um espaco sonoro em continua transfor-
macdo — a chamada ‘melodia infinita’.

Essa transformacao pode aqui se dar em uma compo-
sicao orquestral com varios layers, mas que nao ocu-
pam as funcdes classicas de hierarquia (fundo, frente).'
Outra coisa aqui é a construcao de timbres, por justapo-
sicdo de instrumentos, a partir das figuras e das cores.
Outra coisa, na musica é o pardmetro da intensidade
ou dindmica, ou seja, forte/fraco. Em musica a gente
chama isso também de volume. Ou seja, mais som,
menos som// mais luz, menos luz. Um azul mais forte,
um som mais forte. Creio que o quadro pode ser relido
quando a sua intensidade.'

13 Referéncia a Vergo (1986, p. 24). Como vemos, além das leituras e andlises de tex-
tos e pinturas, um grande tempo foi dedicado a audicéo e estudo de obras musicais
relacionadas com estilos, referéncias e orquestracdes utilizados durante o processo
criativo. Ver capitulo 3, da primeira parte deste livro.

14 Sigo aqui questdes colocadas por Piston (1969, p.355-414), em sua descricdo de
diversos tipos de textura orquestral.

!> Blog de acompanhamento: https://poeticasteatrais2019.blogspot.com.
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A figura a seguir registra os arquivos abertos para notacdo musi-
cal da orquestracao. Desde a Suite orquestral heliodoriana, adotamos
a metodologia de abrir novos arquivos para cada intervalo de abertu-
ra e encerramento do trabalho composicional. Assim, todo a percurso
escritural é documentado.

Figura 29: Sessdes de escrita da orquestragéo
para a Composicdo IV

2017

@ Kandinsky 04 guerra e paz 10 November 2017 22:30 367 KB Finale...tion File
@ kandinsky paz 04 22 October 2017 20:29 148 KB  Finale...tion File
Kandinsky 04.3 guerra 19 October 2017 18:27 315KB  Finale...tion File
@ Kandinsky 04.2 guerra 14 September 2017 08:26 273 KB  Finale..tion File
) composicao 4 series 14 September 2017 08:25 90 KB  Finale..tion File
@ Kandinsky 04.1 guerra 9 September 2017 19:48 236 KB  Finale...tion File
@ Kandinsky 04 guerra 1 September 2017 18:36 167 KB Finale...tion File

Fonte: Ladi-UnB.

No trabalho com a orquestracdo para a Composigdo IV, temos um
inicio em setembro de 2017 e que vai encontrar sua sessao final em
novembro desse mesmo ano. Optamos por orquestrar as duas grandes
areas da pintura, em seus opostos de guerra (metade esquerda), e paz
(metade direita). Depois, inserimos o tema do centro, que abre, faz um
interlidio medial e finaliza a obra.

Seguindo o material como esta disponibilizado no video final,
temos:



Quadro 10: Roteiro do video para a Composicéo IV

Lancas
verticais

Guerra

Lancas
verticais

Paz (ex-

ploracéo
tema dos
amantes)

Lancas
verticais

Fonte: Ladi-UnB.

Material Musical

Extremos agudo e grave. Inten-
sidade sonora.

Varia¢cdes em um conjunto do-
decafénico distribuido para di-
versas combinacgdes de timbres,
com énfase em uma marcha,
gue, aos poucos, vai acelerando
se movimento.

Extremos agudo e grave. Inten-
sidade sonora.

Diversos fragmentos de melo-
dias, como uma busca de uni-
ficacdo, até que temos o tema
dos amantes (3min42—3min52)
e sua dissolucdo em diversas
frases interrompidas.

Extremos agudo e grave. Inten-
sidade sonora.

Minutagem

aproximada

De Omin a
Omin19

De Omin20 a
2min14

De 2min15 a
2min33

De 2min34 a
5min5

De 5min6 a
5min27

O encaixe do tema das lancas, que literalmente atravessa a compo-

sicdo, foi realizado em marco de 2018, quando foi realizado o video para

a orquestracao.

No video, além de um movimento dentro do quadro, temos a inser-

¢do de estudos e esbocos preparatorios, reunidos por Madalena Dabro-

vski como materiais para uma exposicao, no Museu de Arte Moderna

(MoMA, na sigla em inglés), em Nova York, que, pela primeira vez,

entre janeiro e abril de 2015, contou com todas as Composi¢des restan-

tes de Kandinsky.

Ouvindo a Composicdo IV
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Capitulo 7
Audiocena para
a Composicao ViI.
processo criativo e
resultados!

Apos elaborar a primeira audiocena para a Composigdo 1V, o tra-
balho se direcionou para a Composi¢do VI, que toma, como ponto de
partida, entre outras coisas, as imagens em torno do dilivio biblico.?

Na pintura, temos uma diversidade de referéncias a sons: os gri-
tos dos que morrem — animais e seres humanos —, a fiiria da nature-
za e as trombetas dos anjos anunciando o cataclismo universal. Como
o som em suas ondulagdes, o cosmo é destruido e recriado. Nao seria,
enfim, a musica dramatica para o diltivio uma apoteose da musicali-
dade? Em seus escritos, como veremos, Kandinsky chega a explicitar
que, no meio do quadro, realizava a forma musical da fuga.

Assim, em meio a destrui¢do e recriacao de tudo, o som se conver-
te em metalinguagem: os processos sonoros sao atualizados nas figuras

! Reescrita de texto apresentado ao 17° Encontro Internacional de Arte e Tecnolo-
gia (MOTA, 2018a). Agradeco aos colegas pela acolhida, especialmente a Suzete
Ventureli.

2 Ver Hall (2012).



distorcidas e abstraidas e os tracos mesmos e as cores se aproximam
de eventos acusticos.

Héa uma longa tradi¢do de recriacdo de narrativas biblicas por obras
musicais (LETELLIER, 2017). Dentre tais narrativas, a do dildvio pos-
sui grande produtividade, sendo ponto de partida para compositores tao
diversos como Michael Angelo Falvetti (Il Dilluvio Universale, 1682),
Camile Saint-Séens (Le Deluge, 1876) e Igor Stravinsky (The Flood,
1958), entre outros. Os desafios de se construir tal cataclismo universal
impulsionam a busca de diversos recursos e efeitos, os quais correspon-
dem respostas aos mitemas ou elementos da narrativa.

Na genealogia dessa tradi¢do na qual a musicalidade irrompe como
horizonte de traducdo das dimensoes estéticas do dilivio, temos o caso
de Falvetti (1642—-1693) que, em 1682, apresenta seu oratério Il Diluvio
Universale. Seguindo edigdo de Fabrizio Longo (2001),® vemos a narra-
tiva de Génesis 6:9 distribuida em quatro partes-espacos-eventos: Céu,
Terra, Dilivio e Arca de Noé. O oratério se articula entre as personagens
e 0 coro, o qual se atualiza em elementos como &gua, ar, fogo e terra.

Para nossa pesquisa, para entender como se faz um dilavio em
musica e cena, 0 que mais nos interessa é a parte do dildvio, dividida
em duas secdes. A primeira, numerada como secdo XVIII, estende por
57 compassos e dura aproximadamente 1 minuto e 27 segundos.* Ini-
cia-se com um trecho instrumental que interpreta a queda da chuva, a
partir da sucessdo de notas em repeticdo, vindo dos timbres mais agu-
dos aos mais graves, 0s quais, reunidos, formam, enfim, a tempestade.
No mesmo trecho, a partir do compasso 13, em homo6logo movimen-
to — das mais agudas as mais graves. Assim, instrumentos musicais
e vozes projetam, ao seu modo, e simultaneamente, a tempestade que
destroi a vida no mundo. O coro canta:

3 Agradeco ao autor pelo envio de seu material.

4 Para os materiais aqui referidos, ver texto do blog de acompanhamento: https://
kandinsky2017.blogspot.com/2019/03/palestra-sobre-Kandinsky-composicao-vi.html.
Para video com a obra, ver https://www.youtube.com/watch?v=214VRk-wVQM.



A fuggire, a morire, [Vamos fugir, vamos morrer!]
coraggio, soccorso, [Coragem, socorro]

ah miseri, ardire, [Ah, miseraveis de nés, atrevidos]

a fuggire, a morire. [Vamos fugir, vamos morrer!]

Si tenti lo scampo, [Quando tento a fuga]

ad ogni flutto in una tomba inciampo [a cada onda em
um tumulo tropeco] (LONGO, 2001, p. 75).

Tal choque de contrarios demonstra a tensdo que interpreta a luta
pela sobrevivéncia, o resistir frente ao cosmo em ruinas.

A poderosa imagem que se ergue diante de n6s é som, é palavra,
€ imaginario. Michael Angelo Falvetti produz seu diltivio sem chuva e
com pouca visualidade, transferindo para o imaginario, para a interacao
da audiéncia com a cena a experiéncia do cataclismo universal. Ficam os
movimentos, 0s movimentos miméticos no eixo vertical, e as contradicdes
verbais como marcas de uma conflagracao de sentidos, ideias e audiocenas.

Para a elaboracdo da orquestracdo relacionada a Composigdo VI,
a obra Le Deluge, de Camile Saint-Sdens, foi a mais produtiva. Esse
outro oratdrio, de 1876, é também dividido em trés partes: i) “Preltidio
Instrumental”; ii) “Corruption de L’Homme/Colére de Dieu/Allian-
ce avec Noé”; iii) “L’ Arche/Le Déluge”; e iv) “La Colombe/Sortie de
I’ Arche/Bénédiction de Dieu”.

A parte que é relevante para as consideragOes desta fase de ele-
mentos pré- composicionais é a terceira, com duracdo aproximada de
7 minutos 50 segundos. Comparada com a obra de Michael Angelo
Falvetti, temos uma maior complexidade instrumental e temporal. O
que importa é detalhar essa experiéncia audioimaginativa do diltvio.
Este é estruturado na sucessdao de mudangas timbristicas a cada quatro
compassos. Ouvimos a alternancia de escalas cromaticas entre flautas,
clarinetes e fagotes sob uma cama de cordas em trémulos.

Ap6s, a construcdo em crescendo e ascensdo para as regioes mais
agudas da paleta sonora se encaminha para um climax, seguindo nova-
mente um eixo vertical. Depois, a mesma estrutura se desfaz, em calma.
Os polos extremos e mutuamente excludentes de agitacdo e paz sdo con-
trapostos linearmente. Para que se experimente o impacto da destruigdo



é preciso seu antimovimento, como se o dilivio fosse uma das faces do
Paraiso. Esse entrechoque e complementaridade entre forcas podero-
sas e contrarias ja havia se manifestado em Composigdo 1V, e, agora, é
reafirmado pela poética aural de Camile Saint-Séens.

O dltimo caso dessa tradi¢do inventiva é o de Stravinsky como seu
The Flood, de 1962, elaborado para a televisdo.® The Flood é dividido
em sete partes: i) “Prelude”; ii) “Melodrama”; iii) “The building of the
Ark (choreography)”; iv) “The catalogue of the animals”; v) “The come-
dy (Noah and his wife)”; vi) “The Flood (choreography)”; e vii) “The
covenant of the rainbow”. Para nds, a parte 6 , com duragdo aproxima-
da de 2 minutos 35 segundos, é a que mais nos oferece elementos para
a elaboracgdo de nosso dildvio. Aqui, seguindo técnicas seriais, o foco
de Stravinsky residiu na inundac¢do em si, em sua complexa geometria
reconstruida sonoramente. Para tanto, temos frases que se sucedem em
tempo constante e dindmica reduzida, em uma montagem de ostinati.
Segundo a andlise de Payne,

Stravinsky pinta a ascensdo e o assentamento da dgua
puramente por meio de geometria e construgdo da frase.
A peca toda é concebida em uma dindmica baixa e em
um ritmo uniforme, o que incute uma inevitabilidade
sufocante, além das capacidades de diminuendi e acce-
lerandi. Formalmente, é um palindromo exato, com a
subida das aguas retratada em trés golpes grandes e o
assentamento em sua inversdo. (PAYNE, 1964, p. 7).°

Em texto que integra um longo ensaio de autoanalise (Riickblicke),
publicado em Berlim em 1913, Kandinsky explicita o processo criativo
da Composi¢do VI, que assim se inicia:’

> Para um video com a partitura da obra, ver https://www.youtube.com/watch?v=fy_
zLV6cqt8. Para o show televisivo, ver https://vimeo.com/18597173.

6 Stravinsky comenta sua obra para Robert Craft em Stravinsky e Craft (1981,
p. 123-127). Mais referéncias temos em Joseph (2011, p. 277-304) e Diibgen (2012).

7 Todas as traducdes sdo minhas. Ver ainda Lindsay e Vergo (1994, p. 355- 357, p.
385-388).



Eu carreguei esse quadro em minha mente por um ano
e meio e muitas vezes pensei que nao seria capaz de
realiza-lo. O ponto de partida foi o Diliivio. O Ponto de
partida foi uma pintura sobre vidro que eu fiz pra meu
proprio deleite.? Nela, diversas formas objetivas estdo
registradas, das quais umas sdo divertidas (adoro mis-
turar formas sérias com expressoes externas atrativas):
nus, a arca, animais, palmeiras, reldmpagos, chuva, etc.
Quando a pintura sobre vidro ficou pronta, quis tra-
balhar este tema em uma Composicdo, e entdo estava
claro para mim o modo pelo qual eu deveria fazer isso.
(KANDINSKY, 1955, p. 37).

Dessa pintura em vidro perdida, resta apenas uma foto.

Figura 30: Pintura em vidro (angulo 1)

ot T AR e,

Fonte: Ladi-UnB, a partir de Roethel e Benjamin (1982, p. 425) e Roethel (1966, p. 36).

Audiocena para a Composicdo VI processo criativo e resultados

8 A redescoberta da pintura em vidro pelos artistas do grupo Blaue Reiter, especial-
mente Kandinsky, é discutida em Steiger (2019). 161
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Figura 31: Pintura em vidro (angulo 2)

.3’):.‘

Fonte: Ladi-UnB, a partir de Roethel e Benjamin (1982, p. 425) e Roethel (1966, p. 36).

Nas raras imagens em preto e branco a partir de original perdido,
aqui, apresentado em dois angulos, podemos notar, seguindo o texto
que Kandinsky escreveu, a presenca bem destacada de elementos figu-
rativos com animais marinhos, aves, seres humanos, vegetacdo, ondas
do mar, montanhas, como é comentado na continuidade de seu ensaio:

Mas esse desejo logo se esvaneceu, e eu me vi perdido
em meio a formas corpdreas, as quais eu havia pintado
antes apenas para intensificar e clarificar minha imagem
do quadro. Assim, eu ganhava mais em confusao que
em clareza. Em diversos esbogos, dissolvi as formas
objetivas e em outros tentei encontrar a impressao por
recursos mais abstratos. Mas nada disso funcionou. Isso
aconteceu, pois eu estava fixado na expressdo do Dilu-
vio, no lugar de prestar atencdo na palavra ‘Diltivio’.°
Eu estava sendo dirigido ndo pela ressonancia interior,

Em alemao, no original, é Sinflut (diltivio), mais associado ao relato biblico que Flut
(inundagdo). Ver Long (1980, p. 93). Mas, segundo Feshchenko (2013, p. 99), aqui,
ecoa a palavra russa para dilavio: “potop, um palindrome, uma forma que pode ser
lida em ambas diregoes”.



mas por impressao externa. Varias semanas se passaram
e eu tentei novamente, mas sem sucesso. Usei 0 método
de me afastar por um tempo do trabalho, na esperanca
de examinar os esbocos com um olhar renovado. Entao
observei que eles continham muita coisa correta, mas
ndo havia conseguido separar o miolo das cascas. Seria
como uma cobra que ndo consegue remover sua pele. A
pele esta completamente morta, mas ainda esta presa ao
corpo da cobra. Do mesmo modo, por um ano e meio o
elemento que estava ausente em minha pintura interior
da catastrofe chamada Diltivio ainda permanecia preso
a mim. (KANDINSKY, 1955, p. 37).

Essa primeira parte do texto demonstra o ponto de partida e as diver-

sas tentativas em encontrar a forma pela qual a ideia motivadora seria

transformada materialmente pela pintura. Apos esse periodo de um ano e

meio, Kandinsky realizou a pintura em trés dias, tendo feito antes alguns

estudos e esbocos prévios, dos quais alguns vao ser aqui reproduzidos.

As duas imagens a seguir sdo desenhos preparatérios para a Com-

posi¢do VI, encontradas na mesma folha de papel-cartdo.'°

Figura 32: Hauptlinien der Komposition VI (linhas principais da

Composicédo VI)

o taTY. . 2

0

Fonte: Wikipedia Commons.

10 Tmagens em Barnett (2007, p. 150).
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Bem esclarecedor é a comparacgao da obra final (Composigdo VI)
com esses esbogos.

Figura 33: Comparacé&o entre a Composicdo VI e o esboco de suas
linhas principais

Composigdo VI Hauptlinien der Komposition VI

Fonte: Wikipedia Commons e Ladi-UnB.

Na comparacdo entre o quadro e o esbogo de linhas, vemos a atra-
tividade exercida pela imagem do cordofone e a do gradiente de linhas
sobre a imagem do casal. Tal atratividade é confirmada pela estrutura
da musica orquestral.

J& na imagem a seguir, podemos perceber um plano-detalhe da parte
inferior esquerda do quadro, mostrando o contorno do barco engolido
pelas aguas, uma das trombetas e outras silhuetas.

Figura 34: Entwurf zu Komposition VI
(estudo para a Composigédo VI)

[eriosuassi Ny ogdisodwod . 8 Aysuipuey ‘einjuld 8 BIISNIA 813u3
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Antes de passar adiante, eis, a seguir, a imagem, em maior resolu-
¢do, da Composig¢do VI, de Kandinsky.

Figura 35: Composicdo VI, de Kandinsky

Fonte: Wikipedia Commons."

Seguindo a andlise da pintura em sua forma final, podemos iden-
tificar algumas decisdes criativas do pintor. Ao partir do dildvio e dis-
solver suas formas, Kandinsky ndo deixou de evocar alguns objetos
identificaveis, que sdo como indutores para o estabelecimento de algu-
mas decisdes criativas nas orquestragoes, no caso o da elaboragdo de
um roteiro-guia. Entre esses objetos, temos: i) trombetas (figura 36);
ii) cordofone (figura 37); iii) feto (figura 38); iv) amantes (figura 39).

! Link das imagens das figuras 35 a 39: https://commons.wikimedia.org/wiki/
Category:Composition_VI_-_Wassily_Kandinsky.
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Figura 36: Plano detalhe da Composicdo VI — Trombetas

Fonte: Wikipedia Commons.

Figura 37: Plano detalhe da Composicdo VI— Cordofone

[eriosuassi Ny ogdisodwod . 8 Aysuipuey ‘einjuld 8 BIISNIA 813u3
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Figura 38: Plano detalhe de Composicdo VI — Feto

sope}|nsal 8 oAljeli0 0ssad04d :A oedisodwo) e ered euadolpny

Fonte: Wikipedia Commons.
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Figura 39: Plano detalhe de Composicdo VI— Amantes

Fonte: Wikipedia Commons

Tomando por base o resultado na tela, Kandinsky assim descre-
veu a obra:

Neste quadro ha dois centros distinguiveis:

1- a esquerda, um centro delicado, réseo e algo borra-
do, com linha indefinidas e frageis no meio;

2- a direita, (um pouco mais acima que ao da esquerda),
um centro mais bruto, vermelho-azul, discordante, com
linhas agudas quase ferinas, fortes e muito precisas.
Entre estes dois centros, hd um terceiro (perto do esquer-
do), que s6 mais tardiamente sera reconhecido como
centro, mas ele é, ao fim, o centro principal. Nele o rosa
e o branco sdo misturados em uma espuma que parece
ndo estar nem na superficie da tela, nem em qualquer

[eriosuassi Ny ogdisodwod . 8 Aysuipuey ‘einjuld 8 BIISNIA 813u3
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superficie ideal. Em vez disso, parece perdurar no ar e se
cercar de neblina. Essa mesma auséncia de superficie e
de incerteza pode ser observada nas casas de banho rus-
sas. Um homem de pé no vapor ndo estd nem pr6ximo,
nem distante: ele estd justamente em algum lugar. Esse
sentimento de ‘algum lugar’ quanto ao centro principal
determina a ressonancia interior de todo o quadro. Eu
trabalhei nisso até que conseguir criar aquilo que antes
eu vagamente queria mas que depois ficou claro para
mim. (KANDINSKY, 1955, p. 39).

Seguindo os dados da anélise, a orquestracdao construiu uma ordem
de eventos sonoros que se explicita conforme descrito no quadro a seguir.

Quadro 11: Se¢des da orquestracio para a Composicdo VI

Material Musical Minutagem

aproxima-
da12

1) Trombetas Tema apresentado pelas trompas Omin—0min42
em didlogo com os trombones/trom-
petes com percussdo ampliando
o ambiente de tormenta. Sopros e
cordas silenciados.

2) Céus revol- Entrada dos sopros e cordas. 0min43-1min16
tos

3) Dos céus Didlogos e contrastes entre os Tmin17-2min30
para as aguas conjuntos orquestrais retomando

materiais anteriores.

4) Cordofone Escalas ascendentes nas cordas que 2min31-3min5
retomam.

12 Sigo a marcagdo de tempo presente no video online, no link: https://www.youtube.
com/watch?v=BvIOnmWXFnA.
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Material Musical Minutagem

aproxima-
da®
5) Transigao Temas quebrados nos sopros e, de- 3min6-3min52
para a paz pois, nas cordas, diminuigdo do peso

dos metais e da percusséo.

6) Casal Valsa ironica, retomando material da 3min53-4min15
Composigdo IV,'* com uma harmonia
mais funcional (progressdo harmo-

nica).

7) Feto Retomadas de frases interrompidas 4min16—4min50
ja a presentadas e distribuidas entre
as familias.

8) Coda Fechamento. 4min51-5min4

Fonte: Ladi-UnB.

As decisdes composicionais partem da selecdo de referéncias apre-
sentadas pela anélise da pintura, do texto de Kandinsky sobre a pintura
e da bibliografia complementar. Essa selecdo funciona com um pré-
-roteiro que orienta a orquestracdo. Ao fim, a orquestragdo mesma se
transforma em um roteiro.

E importante, aqui, ressaltar que, no trabalho de criacdo a partir de
estudo e analise de materiais prévios, ha um complexo jogo multidis-
ciplinar e interartistico entre os dados produzidos durante as analises
(pré-producao) e a realizacdo da composicdo musical (producdo). A
musica produzida ndo é uma mera ilustracdo da pintura e grande parte

3 Em seu texto sobre a Composig¢do VI, Kandinsky havia afirmado que: “As pequenas
formas no quadro demandaram um efeito que era a0 mesmo tempo bem simples e
amplo (largo). Para tanto, me vali das longas e solenes linhas que usei em Composi-
¢do 4. Fiquei muito satisfeito em perceber como o mesmo recurso aqui produziu dife-
rente efeito. Essa linhas sdo vinculadas com as que estdo acima delas, mais grossas,
obliquas, formando um conflito direto entre ambas” (KANDINSKY, 1955, p. 39).



deste descolamento advém da mediacdo intelectual dos estudos e ana-
lises. Aqui, a pintura escolhida como ponto de partida é reconstruida
diversas vezes pelo entrechoque entre as diversas interpretagoes, tanto
de Kandinsky quanto da recepcao critica. Desde j4, instaura-se uma
sobreatuagdo em relagdo a tela, uma ampliacdao do tempo se sua com-
preensdo. O quadro é decomposto e recomposto de diversos modos e
essa arena de discursos rematerializa versoes da pintura inicial.

Assim, no trabalho criativo musical com o quadro, ha uma supe-
rabundancia de enfoques e exames que pluraliza e dinamiza também o
intérprete criador. Além de fornecer insights, impulsos, formas de orga-
nizacao, essa dinamogenia expressiva fornece acesso a procedimentos
de composicdo, a uma poética da obra focalizada. Desse modo, o ato
de composicdo se torna a interagdo entre uma poética reconsiderada
por sua anélise e uma poética a se constituir no ato de sua performan-
ce. Um método desenvolvido durante a elaboragdo das orquestracoes
foi o de numerar progressivamente os documentos. Como trabalho em
um programa de notacdo, cada sessdo de composicdo/escrita se torna
um documento. Para a Composi¢do VI, foram realizados nove sessoes/
documentos entre 2 de abril e 30 de abril de 2018.

Figura 40: Sessdes de escrita da orquestracdo para
a Composicéo VI

[%) composition VI 0 3 de abr de 2018 16:18 116 KB
%) composition V11 2 de abr de 2018 18:33 124 KB
[3) composition Vi 2 4 de abr de 2018 19:04 134 KB
m composition VI 3 9 de abr de 2018 18:10 226 KB
[3) composition vi 4 10 de abr de 2018 18:48 257 KB
composition VI 5 16 de abr de 2018 18:06 289 KB
[%) composition VI 6 17 de abr de 2018 17:38 309 KB
composition VI 7 19 de abr de 2018 17:50 322 KB
m composition VI 8 27 de abr de 2018 18:09 358 KB
m composition VI 9 30 de abr de 2018 11:56 397 KB

Fonte: Ladi-UnB.

Uma analise das sessdes mostra sua heterogeneidade: atos de pro-
posicdo de novos materiais, de retomada de materiais ja apresentados,
de revisoes (notacao, instrumentacdo etc.). Além disso, é possivel medir
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a duracdo dessas sessoes, indicar os atos/decisdes criativos efetivados
e estabelecer relativas escalas que indiquem tanto a aceleragdo ou nao
do processo criativo (quantas paginas escritas por sessdo) quanto a taxa
de insercdo ou ndo de novos materiais. Entdo, podemos ter sessoes
mais lentas, mais intensas devido a varios fatores, como a producao de
estruturas mais complexas (contrapontos, combinagdes de timbres).
Ou ainda podemos observar sessdes mais moderadas, nas quais se lida
mais com revisoes, correcoes, e outras mais frenéticas, com o registro
de diversos materiais.

Em todo caso, como os programas de notacdes permitem ouvir o
que se escreve, ha uma aproximacao entre performance e composicao,
com a correlacdo cada vez mais simultanea entre as indicacoes das
escolhas da anélise (pré-producdo), as decisdes criativas de cada ses-
sdo e as retomadas de sessdo.

Elaborada a escrita musical e o arquivo de som a partir dessa escri-
ta, o proximo passo é o video, em uma reunido de equipe. Alexandre
Rangel e eutrabalhamos discutindo as possibilidades visuais dasimagens
em movimento do quadro a partir do arquivo de som. Assim, a compo-
sicdo musical se torna o roteiro para as decisdes do video. Desde o ini-
cio da pesquisa, tivemos de escolher que modalidade de relagdo entre a
composicao musical e a imagem do quadro que queriamos. Apds muita
discussdo, ficou acertado que o foco era produzir uma clareza do mate-
rial visual apresentado em funcdo da proposta da pesquisa, que foi a de
explicitar o potencial multissensorial da poética de Kandinsky a partir da
énfase desse ndo visto, dessa sonoridade como agenciamento de proce-
dimentos e interpretacdes. Com isso, 0s movimentos de imagem a partir
do quadro escolhido bem como as técnicas de tratamento desses movi-
mentos e imagens seriam escolhidos em funcdo da composi¢ao musical.

Isso, claro gerou um descompasso, um nao atrelamento entre a cria-
tividade sonora e a visual. Pode-se questionar que had uma ancoragem
mais conservadora na visualidade adotada. Contudo, dentro dos limites
da pesquisa, ndo intentamos realizar um produto autonomo dos obje-
tivos da investigacdo. Menos que o possivel, mas mais que o necessa-
rio, o que realizamos foi um intercampo entre investigacao académica



e exploragdo estética. O que de fato ndo se procurou fazer foi nem ten-
tativa de estreita correlacao entre dados da imagem e dados sonoros,
nem exercicio ensimesmado de livre negociacdo de intimidades.

No caso dos videos, um fator fundamental aplicado a esta pesquisa
foi o ato de navegar na superficie multidimensional da pintura, coisa
somente possivel pelos softwares editores de imagem e video. Durante
as andlises das pinturas, esses recursos de edicdo da imagem tornavam
acessiveis outros modos de ler as obras: por meio de zooms, analises de
cores, rotacdes etc., novas imagens tanto da totalidade quanto de partes
das pinturas eram acessadas. Em se tratando da Composigdo VI, que
leva a catastrofe do diltivio a sua dimensdo césmica, tal imersdo dentro
do quadro, tal fluxo de movimentos foram imprescindiveis.

A superficie da Composicdo VI possui diversos elementos para a
materializagdo dessa catastrofe cosmica: ndo apenas as figuras de ani-
mais (aves e peixes), seres humanos, barcos e instrumentos musicais,
mas sim os volumes no traco denso e as cores e as linhas riscando a
mistura de céu e terra, agua e ar, a confusdo de todos os elementos.

Como havia muita coisa a se mostrar e a composicao musical sele-
cionou e dispds diversos eventos, o video segue um movimento agil
que, do plano aberto que engloba a pintura inteira, ja ruma para o canto
inferior onde esta o motivo da trombeta. A partir dai, o video ndo cessa
em seguir do plano inferior esquerdo para o superior, depois passar por
toda a metade superior para, dai, mergulhar nas d4guas/nuvens da segun-
da metade do quadro. Depois disso, seguindo esses céus invertidos,
temos vertigens no centro réseo do quadro, apontado por Kandinsky
como area focal entre os dois centros de atencdo da Composigdo VI,
um “centro dos centros”.'

!4 Sobre os dois centros: “A descri¢do de Kandinsky dos dois centros originais lembra
uma organizacao semelhante a oposicao tonal diatonica tradicional de consonancia
(o centro rosado) e dissonancia (o centro discordante ‘bruto’). Das justaposi¢des des-
ses centros, no entanto, irrompe um desenvolvimento interessante — o surgimen-
to de um novo centro principal. Em uma organizacdo comparavel as composicoes
tonais diatonicas da musica, seria de se esperar que uma oposicdo de consonancia e
dissonancia se resolvesse em retorno a consonancia repousante. O terceiro centro,



Uma das questdes bem interessantes desse projeto é a opcao mesma
de ter um arquivo de som fechado sobre o qual as decisdes de video sdo
feitas. Quanto mais viamos a imensidade do mundo da catastrofe cés-
mica gerado por Kandinsky, mais percebiamos diversos detalhes que
ndo foram apreendidos na fase de pré-producdo. Os zooms no quadro
abriam um amplo horizonte de sensagGes e formas, que ndo necessaria-
mente respondiam ao material sonoro. A orquestracdo densa da pega,
porém, projetou um ambiente que interage com essa visualidade extre-
ma, sem ter de indicar correspondéncias imediatas.

Como essa, foi a segunda composicao/video elaborada no proje-
to, tinhamos o trabalho com a Composi¢do IV como referéncia. E essa
referéncia dizia respeito tanto ao que empreender quanto ao desejo de
inserir diferencas, novos aspectos na relacdo entre video e som. Na
Composigdo 1V, tudo foi mais roteirizado, programado, a preponde-
rancia do arquivo de som sobre a imagem a imagem mais relevante.
Isso, em parte, se deve ao arranjo mesmo estrutural da obra: a Compo-
si¢cdo IV é claramente dividida em duas metades, duas histérias, duas
contraposicoes de afetos. Aqui, ndo: na Composi¢do VI, ha mais mis-
tura de elementos, mais movimento, mais dimensdes em entrechoque.
Assim, o trabalho com a Composigdo VI, dentro do projeto geral das
audiocenas, foi uma oportunidade de redefinir as correlacdes entre as
orquestracoes e as imagens em movimento.

Composigdo VI: traducao

Para terminar, devolvo a palavra a Kandinsky, oferecendo a tradu-
¢do completa de seu ensaio sobre a Composi¢cdo VI:*>

“Eu carreguei esse quadro em minha mente por um ano e meio e
muitas vezes pensei que nao seria capaz de realiza-lo. O ponto de partida

no entanto, ndo é tranquilo, mas fervendo e suspenso ‘em algum lugar’ que a super-
ficie da tela” (ANNIS, 2008, p. 41).

15 Sigo texto em Kandinsky (1955, p. 37-40). Ver Mota (2019a).



foi o Diltvio. O ponto de partida foi uma pintura sobre vidro que eu fiz
pra meu proprio deleite. Nela, diversas formas objetivas estdo registradas,
das quais umas sdo divertidas (adoro misturar formas sérias com expres-
sOes externas atrativas): nus, a arca, animais, palmeiras, relampagos,
chuva etc. Quando a pintura sobre vidro ficou pronta, quis trabalhar este
tema em uma Composi¢do, e entdo estava claro para mim o modo pelo
qual eu deveria fazer isso. Mas esse desejo logo se esvaneceu, e eu me
vi perdido em meio a formas corpoéreas, as quais eu havia pintado antes
apenas para intensificar e clarificar minha imagem do quadro. Assim,
eu ganhava mais em confusdo que em clareza. Em diversos esbogos,
dissolvi as formas objetivas e, em outros, tentei encontrar a impressao
por recursos mais abstratos. Mas nada disso funcionou. Isso aconteceu,
pois eu estava fixado na expressao do Diltivio, no lugar de prestar aten-
¢do na palavra Diltivio. Eu estava sendo dirigido ndo pela ressonancia
interior, mas por impressdo externa. Varias semanas se passaram, e eu
tentei novamente, mas sem sucesso. Usei o método de me afastar por
um tempo do trabalho, na esperanca de examinar os esbo¢os com um
olhar renovado. Entdo observei que eles continham muita coisa corre-
ta, mas ndo havia conseguido separar o miolo das cascas. Seria como
uma cobra que nao consegue remover sua pele. A pele estd completa-
mente morta, mas ainda esta presa ao corpo da cobra. Do mesmo modo,
por um ano e meio o elemento que estava ausente em minha pintura
interior da catastrofe chamada Diltivio ainda permanecia preso a mim.

Minha pintura sobre vidro esteve em exposi¢do por um tempo.
Mas ela me foi devolvida e eu a examinei novamente, e recebi outra
vez 0 mesmo impacto interior que sentira quando eu havia termina-
do essa pintura. Mas eu havia perdido a confianga, ndo acreditava que
seria capaz de criar o grande quadro. De vez em quando, eu observava
a pintura sobre vidro que estava dependurada em meu atelié. E quan-
do isso acontecia, primeiro, eu me sentia atraido pelas cores, depois,
pela composicao e, enfim, pela forma do desenho, isso sem referéncia
ao objeto. Essa pintura sobre vidro havia se desprendido de mim. Era
estranho saber que eu a havia pintado. E isso me afetou do mesmo modo
como muitos objetos reais ou conceitos que possuem a capacidade de



despertar em mim, por meio de fazer vibrar a alma, imagens pictori-
cas puras, e que me impulsionam a criar um quadro. Enfim chegou o
dia, e uma familiar, tranquila tensdo interior me trouxe plena certeza.
Entdo de uma vez s6, quase sem modificacGes, eu elaborei o esbogo
final, o qual muito me agradou. Agora eu sabia que, sob circunstan-
cias normais, eu seria capaz de pintar quadro. Logo que recebi a tela
que eu havia encomendado, comecei preparar as camadas. E tudo foi
indo bem réapido, e quase tudo estava pronto de primeira. Em dois ou
trés dias, o quadro como um todo estava acabado. A grande batalha,
a conquista da tela havia terminado. Se, por alguma razdo, eu tivesse
interrompido o trabalho no quadro, mesmo assim, ele ndo deixaria de
existir — o principal fora feito. Entdo veio a sutil, agradavel e deveras
exaustiva tarefa de balancear os elementos individuais uns contra os
outros. Ah, como antigamente eu costumava me torturar quando algum
detalhe parecia equivocado e eu tentava corrigi-lo! Anos de experién-
cia me ensinaram que o equivoco dificilmente se acha onde é buscado.
Mais comum € o caso de que, ao se querer melhorar o canto inferior
esquerdo, acabarmos por modificar o canto superior direito. Se o prato
esquerdo da balanca fica mais pesado, é necessario colocar mais peso
no direito — dai, o da esquerda vai subir em contrapartida. A exaustiva
busca pelo ajuste de pesos, pelo equilibrio ausente, 0 modo pelo qual
a prato da esquerda estremece no simples contato com o da direita, os
infimos altera¢des retoques no desenho e cor em um espago especifico
que fazem a pintura vibrar como um todo — essa permanéncia vivaz,
incomensuravel qualidade sensitiva de um quadro bem-sucedido —,
este é o terceiro, belo e atormentador momento na pintura. Sao justa-
mente estes infimos pesos aqui utilizados e que exercem um tdo pode-
roso efeito na totalidade do quadro — a indescritivel acuracia da acdo
de uma lei oculta, que da espaco para a intervengdo da mdo treinada e
também a subjulga — que sdo tdo prazeirosas quanto o primeiro lan-
car massas sobre a tela. Cada um desses momentos possui sua propria
tensdo. Quantos quadros, mal realizados ou inacabados, devem seu
destino doentio simplesmente ao fato de uma tensdo equivocada ter
sido a eles aplicada.



Neste quadro, ha dois centros distinguiveis:

1) a esquerda, um centro delicado, réseo e algo borrado, com
linha indefinidas e frageis no meio;

2) adireita, (um pouco mais acima que ao da esquerda), um cen-
tro mais bruto, vermelho-azul, discordante, com linhas agudas
quase ferinas, fortes e muito precisas.

Entre esses dois centros, ha um terceiro (perto do esquerdo), que
s6 mais tardiamente sera reconhecido como centro, mas ele é, ao fim,
o centro principal. Nele, o rosa e o branco sdo misturados em uma
espuma que parece nao estar nem na superficie da tela, nem em qual-
quer superficie ideal. Em vez disso, parece perdurar no ar e se cercar
de neblina. Essa mesma auséncia de superficie e de incerteza pode ser
observada nas casas de banho russas. Um homem de pé no vapor ndo
esta nem proximo, nem distante: ele estd justamente em algum lugar.
Esse sentimento de algum lugar quanto ao centro principal determi-
na a ressonancia interior de todo o quadro. Eu trabalhei nisso até que
consegui criar aquilo que antes eu vagamente queria, mas que, depois,
ficou claro para mim.

As pequenas formas no quadro demandaram um efeito que era ao
mesmo tempo bem simples e amplo (largo). Para tanto, vali-me das lon-
gas e solenes linhas que usei em Composi¢do IV. Fiquei muito satisfei-
to em perceber como o mesmo recurso aqui produziu diferente efeito.
Essa linhas sdo vinculadas com as que estdo acima delas, mais grossas,
obliquas, formando um conflito direto entre ambas.

Para arrefecer o efeito dramatico das linhas, isto é, distorcer a voz
excessivamente inoportuna do elemento dramatico (colocar uma foci-
nheira nelas), elaborei uma fuga completa de diversas manchas cor-de-
-rosa, que se espraia autdbnoma sobre o quadro. A partir disso, a grande
perturbacdo se reveste de uma grande tranquilidade, a acdo total é
objetivada. Esse carater solene e tranquilo é, de outro lado, interrom-
pido por diversas manchas de azul, as quais produzem um calor inte-
rior. Esse efeito do calo produzido por essa cor fria intensifica mais



uma vez o elemento dramatico de um modo nobre e objetivo. A grande
profundidade das formas marrons (em particular, as do lado superior
esquerdo) introduz uma sonoridade bem embacada, abstrata, que traz
a mente uma falta de esperanca. Verde e amarelo trazem vida a alma,
recobrando sua agitacao.

A alternancia do aspero e do liso, e outros recursos no tratamento
da tela mesma, foram muito explorados em um nivel extremo. A partir
disso, o espectador vai experienciar uma diferente resposta cada vez
que se aproximar da tela mais atentamente.

Assim, todos esses elementos, mesmo aqueles que se contradizem
entre si, atingem um total equilibrio interior, de modo que nenhum deles
predomina. Disso, o tema original do quadro (o Dildvio) é dissolvido e
transformado em uma existéncia interior, puramente imagética, inde-
pendente e objetiva. Nada seria mais afastado da verdade que chamar
esse quadro uma representacdo de um evento.

O que, entdo, irrompe diante de n6s é que um poderoso colapso
objetivo ressoa quando alguém isola sua sonoridade, como um altanei-
ro hino de louvor de uma nova criagdo que se sucede ap6s a destrui-
¢do do mundo.”



Conclusao

A referida exposicdo Tudo Comeca num Ponto, que foi um dos
estimulos fundamentais para a pesquisa que forneceu as reflexdes e
andlises deste livro, indicou a presenca ainda exuberante, provocativa
e renovada do legado de Wassily Kandinsky para diversos campos do
conhecimento e do fazer artistico.

Para tanto, alguns acontecimentos provocaram a ampliacdo de
horizontes na recepcao de Kandinsky. Primeiro, apds a morte do artis-
ta, sua viuva, Nina Kandinsky (1896-1980), empreendeu uma série de
atividades, como o Prémio Kandinsky, constituicdo do acervo do artis-
ta, publicagoes, incentivo a edi¢Ges e catdlogos, entre outras, as quais
culminaram no estabelecimento do centro de documentagao e pesquisa
em Arte Contemporanea que é a Bibliothéque Kandinsky, aberta, em
2006, no Centre Pompidou, Paris.!

Em seguida, outra mulher na vida de Kandinsky cumpriu um papel
mais que relevante nessa recepg¢ao: sua aluna e namorada dos tempos
de Berlim, a pintora Gabriele Miinter (1877-1962). Ap6s a separacao,
ela guardou documentos e pinturas relacionadas ao grupo Der Blaue
Reiter (O Cavaleiro Azul), salvando-as das garras dos nazistas. Esse
acervo foi doado para a Galeria Municipal da Lenbachhaus, em Muni-
que. Assim, efetivou-se um outro espago de investigacdes em torno da
obra de Kandinsky.

! Link: bibliothequekandinsky.centrepompidou.fr.



Mas o que de fato tem trazido novas informac6es sobre Kandinsky é
o conjunto de obras e escritos que nos vém da Russia. Tanto que Andrei
Nakov (2015, p. 12) denomina de ressurrei¢cdo russa as consequéncias
da exposicdo que ocorreu na Galeria Tretiakov em Moscou em 1989.
Apo6s deixar as pressas seu pais natal em dezembro 1921, Kandinsky
abandonou para tras diversas pinturas e documentos, entre as quais
Composicdo VI e Composi¢do VII. Com a mudanga estética da anti-
ga Unido Soviética para uma propaganda de orientacdo nacionalista,
o prestigio de Kandinsky foi minado, e suas obras distribuidas até em
museus regionais. A exposicdo de 1989 trouxe para o mundo diversas
aspectos e documentos do “lado russo” de Kandinsky, fazendo com
que novas pesquisas fossem impulsionadas.? A exposicdo brasileira de
2014, com curadoria do Museu Estatal Russo de Sdo Petersburgo, trou-
xe para nos o “ultimo Kandinsky”.

E esse “tltimo Kandinsky”, até que outros mais se encontrem, se
relaciona a uma convergéncia de tradigdes estéticas, filosoficas e cul-
turais, que, na encruzilhada de seus multiplos destinos e aspiracgdes, se
inquietam e se articulam na utopia multimodal contra a miopia do uni-
voco e do homogéneo.

Nesse sentido, as questdes aqui colocadas sdo as questdes mesmas
de inserc¢do da pratica artistica dentro da rotina universitaria e seus pro-
tolocos. Os obstaculos mesmos, institucionais e metodolégicos, tornam
contemporaneos o doutor Wassily Kandinsky, que larga sua carreira
universitaria para pintar, e este projeto que trabalhou nas fronteiras e
interseccOes entre pesquisa académica e pratica artistica.

2 Ver Romachkova (2000) e Podzemskaia (2000). A revista Experiment, em 2002 e
2003, respectivamente em seus numeros 8 e 9, publicou diversos materiais que expli-
citam este ‘Kandinsky russo’, especialmente textos do proprio Kandinsky, que tentou
implementar em 1918 e 1921 institui¢ces culturais e de ensino. Estes projetos, pro-
gramas, relatérios, planos, cartas demonstram a intensa atividade teérica e autorefle-
xiva de Kandinsky em prol de um conceito amplo de Arte. A revista Dramaturgias,
em 2018, publicou, em seu niimero 10, um dossié inteiramente dedicado a novos
aspectos de Kandinsky, incluindo sua recepcéo russa.



Um momento iluminador desse comum trajeto heterodoxo foi o
contato com os cadernos de registros de obras, os chamados handlists
ou Hauskataloge, na Bibliothéque Kandinsky.? Durante anos, Kandinsky
manteve o costume de anotar suas producdes nas folhas de cadernos.
Para tanto, como entradas de um catalogo de exposicdo, ele desenhava
um esboco de suas obras e o cercava de informag0es, como titulo, ano
de criacdo e dimensdes, como se pode ver na figura a seguir.

Figura 41: Exemplo de folha do Hauskataloge
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Foto: Ladi-UnB.

Em 9 de fevereiro de 2019, tive acesso direto a esses materiais. No
blog de acompanhamento do projeto, escrevi:

Hoje foi um dia especial: trabalhei nos arquivos, com
acesso aos documentos de Kandinsky, como os handlists,

Possivelmente, ha anotagGes de terceiros, pois os cadernos também funcionam como
um registro contabil de venda das obras. Os Hauskataloge estdo disponiveis em cdpias
fotograficas na Bibliotheque Kandinsky e no Museu de Arte Moderna (MoMA), em
Nova York. Sobre esse tltimo, ver Karlowich (1990, p. 96).

Conclusdo
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ou Hauskataloge. A teoria que vinha pensando, e essa
viagem consolidou é a seguinte: o trago é um registro,
uma escrita, comum a palavra, ao desenho e a masica.*
Em Kandinsky, a dimenséo do trago foi se desenvol-
vendo como algo que faz a mediacao entre a apari¢do
local do risco e o vestigio de algo ali co-presente, ou
que reenvia para uma outra dimensao. Esse aspecto mul-
tidimensional do trago em Kandinsky se apresenta em
um primeiro lugar na pluralidade de formas visuais de
sua manifestacdo e colaboragdo: os desenhos, o traba-
lho grafico, as aquarelas e as pinturas a 6leo.

Os catalogos das obras evidenciam o esquema dos qua-
dros, demonstrando a primazia do traco. As anotagoes
e os textos tedricos de Kandinsky colocam em relevo
outro aspecto do trago: a musica. Entdo, para mim, o que
estd em jogo justamente, é compreender esse traco, ver
na composicdo musical a articulagcdo desses esquemas,
mediagOes, a composi¢do-pintura, a pintura-composi-
¢do, o entrechoque de todos os sentidos, essa escritura
multidimensional. Os catdlogos de Kandinsky contri-
buem para isso: parecem uma contabilidade ocasional.
Mas, além das informagoes sobre as obras, Kandinsky
seleciona alguns tracos dos quadros em cada entrada.
Como ‘resumir’ uma pintura abstrata? Nesse sentido,
mais que questdes ligadas a teoria da arte ou da filoso-
fia, temos a materialidade de processos criativos.
Para ai, a partir da nocdo de escrita, temos um outro
lugar, o da profusdo, ou da improvisacao.’

Com este novo horizonte de investigacdo, vali-me dos dados e das
figuras relativas ao Hauskataloge nas orquestracdes seguintes.® Como
exemplo, temos as analises dos quadros Composi¢do X e Composi¢do

4 Sobre o tema, ver Marcadé (1997) e Reynolds (1995, p. 149-152).

> Nos estudos de retérica, essa virtuosidade nas variagdes foi estudada por Quintiliano
na Institutio Oratoria, livro X, o qual foi retomado por Erasmo de Roterda em De
copia Verborum. Trecho do blog em: https://kandinsky2017.blogspot.com/2019/02.

5 Como as obras sdo numeradas no Hauskataloge, quanto ao ciclo Composi¢des elas
assim sdao marcadas: Composicdo I, n. 92; Composicdo II, n. 98; Composigdo III, n.
112; Composigdo IV, n. 125; Composigdo V, n. 144; Composicdo VI, n. 172; Com-
posigdo VII, n. 186; Composicdo IX, n. 626; Composicdo X, n. 655.



IX, as primeiras elaboradas apds o retorno do estagio de pesquisa na
Bibliotheque Kandinsky.
Em primeiro lugar, Composi¢cdo X. A seguir, a reproducdo da tela.

Figura 42: Composicdo X, de Kandinsky, 1939

Fonte: Wikipedia Commons.

Em termos macrovisuais, temos algo como dois dangarinos em
movimento complementar de danca e musica. Eles, além de clowns-mu-
sicos, sdo instrumentos musicais, uma maraca e um tambor. Parecem
ler partituras. As vibracdes sonoras os atravessam. Estdo suspensos no
fundo negro da noite infinita e da morte. Uma danca de vida e morte.
Viver para dancar.

No Hauskataloge n. 655, temos a seguinte reinterpretacdo da Com-
posigdo X.

Conclusio
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Figura 43: Plano-detalhe de folha do Hauskataloge
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Fonte: Ladi-UnB.

Em sua reducdo ou selecdo, Kandinsky retoma as duas grandes for-
mas-figuras que articulam a pintura. Ainda, frisa os pequenos blocos
ou formas que flutuam entre elas. A forma-figura da esquerda é mais
desarticulada em seus elementos, aparecendo menos compdsita, menos
individualizada que a da direita. Os elementos apensos as formas-figuras
sdo mais evidenciados, crescendo sua visibilidade, como as duas hastes
verticais na forma-figura da esquerda. Na pintura, a grande cabeca da
forma-figura da esquerda parecia se equilibrar no corpo-figurino a ele
ligado. Na reducdo, sdo as hastes que seguram a cabeca. A forma-figura
da direita conserva sua inclinagdo, mais identificavel que na da direita.
Mas é mais claramente atravessada por faixas horizontais, como véus,
adquirindo mais tracos antropomorficos, como os detalhes de um rosto
(cabelos, sobrancelhas, olhos, bigode e boca).

Ainda, a reducdo ratifica a importancia das formas-figuras dos
livros em situacao oposta complementar, como marcadores de um eixo
diagonal e metade do quadro.



Assim, os dois elementos mais importantes sao a revisdo da figu-

ra-forma da esquerda como um aglomerado de elementos e sua maior

objetivacdo, como um objeto que é suspendido e segurado por outro

objeto, isso em contraponto a maior antropomorfizagdo do pacote figu-

ral da esquerda.

A andlise a partir do Hauskataloge orientou as decisdes em torno

do roteiro que definiu a orquestragdo. Entdo, organizamos, assim, esse

roteiro de intencoes:

1
2)
3)
4)

5)
6)

7)
8)

9)

10)

quadro bipartite;

sobreposicao de referéncias: divindades, musicos, dancarinos;
fundo negro absoluto;

pequenos quadrados/pontos atravessando o quadro, assim como
formas em grids, tabuleiros;

livros/partituras — o livro da direita é um livro com pincéis/
baquetas;

pessoa/figura/objeto;

instrumentos musicais de percussao;

as duas cabecas possuem duas linguagens diferentes: a da
esquerda é uma invengao hieroglifica, como uma narrativa, e
a da direita é uma arquitetura, blocos como um pagode chinés,
que, em sua forma de grid, se aproxima da representacao de
sons em uma estacao de trabalho de dudio digital (DAW);
por outro lado, os pequenos quadrados nas cabecas e espalha-
dos pelo quadro se aproximam do pixel, da visualidade digital
pulverizada e construida por seus blocos/unidades de imagem/
cor. Parece que as grandes formas-figuras flutuam desse fundo
escuro e, a0 mesmo tempo, derretem-se, lancam partes de si
em seu movimento, partes de si em forma desses blocos/pixels.
Esses confetes também se associam a uma festa;

assim a pintura projeta um grande movimento das figuras-
-formas em sua dancga e correlacdo e a imagem de tudo sendo
absorvido pela escuriddo ou brotando dessa escuridao.



Nao ha um lugar definido, apenas a agdo, os objetos e a correlacao
entre eles. Segundo as cores, na tabela de Kandinsky, temos:

1) negro: siléncio;

2) verde: violino (frequéncias médias);

3) vermelhos espalhados: metais;

4) rosa: violino (frequéncias agudas);

5) marrom: mistura de vermelho e preto = metais;
6) violeta: corne inglés e fagote;

7) amarelo: trompete em frequéncias agudas.

Agora, dignos de nota, sdo os acordes cromdticos:” ha os pontos/
pixels monocolores, ha grids multicolores, ha as faixas bicolores e mul-
ticolores. Eu comecaria por uma percussao, para dar o setting da cena.
Depois, faria entrar uma melodia nos trompetes, algo latino, para fazer
irromper a festa, a danga. Mas seria bom evitar ficar algo muito marcado/
étnico. Vendo de novo, o fundo negro nao é estatico: as formas-figuras
estdo cercadas por um negro dentro do negro, um mais escuro que cir-
cunda um campo de visdo que abarca as formas-figuras. Lembrando que
0 espaco é virtual, com retangulos encurvados, quadrados com lados de
diversos tamanhos e diversas figuras sem classificagdo.

Enquanto realizava a orquestracdo para esta Composi¢cdo X, fui
retomando questdes que me acompanhavam desde o inicio do projeto.
Assim, expressei-me no blog de acompanhamento:

Apos o tempo de pesquisa e lidando com o material de
Kandinsky, creio que algumas decisdes criativas foram
tomadas a partir dessa experiéncia em Paris. Inicial-
mente, veio a tona o imenso material visual e textual
de e sobre Kandinsky. As horas passando analisando as
telas, os desenhos, os rascunhos, as ideias escritas por
Kandinsky e sobre ele, ampliaram o escopo desta pes-
quisa para a questdo do traco, da escrita multidimen-
sional. Para mim, o que é de fundamental interesse é

7 Ver Tone (2004).



que essa imensa producao pictorial se aproxima de algo
que podemos chamar, seguindo a hipétese Parry-Lord
de ‘Composicdo em performance’, o que muitas vezes
é traduzido como ‘improvisacdo’.®

No meu do ciclo de Composi¢cbes, venho mudando
minhas estratégias criativas, pois, no inicio, como um
aprendiz, estava mais ‘colado nos quadros. Agora, neste
ultimo, tenho conseguido um descolamento interes-
sante que dialoga com as pinturas. Por exemplo: ha o
fundo negro do quadro como entorno fundamental de
tudo que é exposto na Composi¢cdo X. Vi que este ele-
mento era basico e que teria de incorporar na minha
musica. Mas como fazer isso? Kandinsky nos fala da
cor negra : “Um ‘nada’ sem possibilidades, um ‘nada’
morto depois do Sol morrer, como um siléncio eterno,
sem esperanga de futuro, eis a ressonancia interior do
preto. A sua correspondéncia na linguagem musical é a
pausa, que marca o fim absoluto e que provavelmente
sera seguido de qualquer outra coisa — o nascimento de
um outro mundo. Porque tudo o que esta pausa encerra
esta terminado para sempre: o circulo esta fechado. O
preto é como uma fogueira apagada, consumida, im6-
vel e insensivel como um cadaver indiferente a tudo.
E como o siléncio que se apodera do corpo depois da
morte, o fim da vida. Exteriormente é a cor mais des-
provida de ressonancia. Por esta razdo, qualquer outra
cor, mesmo aquela cujo som for mais fraco, adquire,
quando colocada neste fundo neutro, uma sonoridade
mais viva e uma nova forga” (Do espiritual na arte).®
Ora, como traduzir este siléncio pictérico de Kandinsky?
Poderia construir algo com muitas pausas, um queijo
suico. Mas, como o universo da obra é de algo estratos-
férico, uma danca no espaco sideral, decidi dar presenca
a esta auséncia de duas maneiras: primeiro, construir
uma densidade com distribuicdo irregular de sons e

8 Sobre o tema, ver Mota (2013). A hipétese Parry-Lord procura tornar compreensi-
veis as chamadas inconsisténcias nos textos homéricos (repeti¢oes, contradigdes,
omissdes, interrupcdes) por meio da comparacdo com os procedimentos utilizados
por cantadores narrativos nas regides dos Balcas. Tais cantadores variavam os itens
de seu repertdrio em funcgdo de sua audiéncia, exibindo suas habilidades tanto em
entreter quanto em diversificar materiais tradicionais.

9 KANDINSKY (1987, p.86). Ampliando a questdo da cor negra, ver Pastoureau (2014).



grupos de sons; segundo, colocar um drone em baixa
frequéncia nos baixos e parte dos cellos. A esta estrutu-
ra subliminar sobrepus um ostinato percussivo, ligado
a um mantra/ritual xama. Desde o estudo do livro de
Peg Weiss sobre o artista como Xama, essas questdes
tém estado presentes. Ndo quis uma percussao muito
caracteristica aqui. Eu poderia colocar maracas e ter
algo mais caribenho ou uma instrumentacdo percussi-
va brasileira. As figuras dancam, se contrapdem, mas
que musica é esta? — uma musica no espacgo sideral,
a musica das esferas, mas um ritual xamanico no céu.
Estou compondo desde o dia 18 [fevereiro de 2019],
dentro dos horérios livres. Mas com muita rapidez. Cada
sessdo um minuto de musica até agora. A instrumenta-
¢do menor da peca se acopla as dimensdes menores do
quadro: Esta é a Composi¢do de menor tamanho quan-
to as outras. Outra caracteristica: introduzi a marimba,
explorando sua ambiguidade como instrumento ligado
a danga e para timbres mais etéreos.°

Como podemos observar, os comentdrios incorporam a intensida-
de de leituras, analises e mesmo a prépria experiéncia de um proces-
so criativo ininterrupto, movendo-se nas mudangas que acontecem, de
fato, quando ha um melhor esclarecimento das implicacdes do projeto
de Kandinsky. Quando se ultrapassa uma relagdo parafrastica com o
material prévio, os processos criativos vao adquirindo seus contornos
mais nitidos porque encontram sua singularidade.

Nos estudos para a orquestracdo da Composigdo IX, o papel deci-
sivo das analises dos materiais iconograficos foi expresso conforme a
seguir, na comparacao entre o quadro original, o desenho no Hauska-
taloge n. 626, e o Unico esboco restante da pintura.

10 Link: https://kandinsky2017.blogspot.com/2019/02/inicio-da-composicao.html.



Figura 44: Composicdo IX, de Kandinsky, 1936
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Fonte: Wikipedia Commons.

Figura 45: Plano-detalhe do Hauskataloge n. 626

Fonte: Ladi-UnB.

Concluséo

O desenho de Kandinsky demonstra a retomada de alguns elemen-
tos importantes da pintura:
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1y

2)

3)

4)

5)

As cinco linhas diagonais formando as quatro areas/faixas
coloridas estdo presentes, mas ndo tao evidenciadas no traco,
sugerindo algo de segundo plano.

O conglomerado central de formas ocupa o foco de atencao, for-
mando uma série horizontal que comeca com o retangulo-caixa,
da qual saem faixas-linhas para cima e para baixo e o circulo.
O interessante é ver como as linhas mesmas do caderno fun-
cionam como localizadores dos objetos distribuidos no quadro.
Esse aglomerado é constituido por elementos que vao sendo
adicionados, formando algo em camadas. Ha os elementos
mais externo, os mediais e os mais internos.

O grid do caderno mesmo nos ajuda a ver como o quadro esta
dividido em quatro partes, sendo que ha uma maior densidade
de elementos do meio para cima.

Lendo como uma partitura, podemos ver o seguinte: i) uma
sucessdo de eventos na ordem temporal, indo da esquerda para
a direita; ii) 0 comeco é marcado pela primeira faixa, que, no
quadro, é um azul-claro combinado com verde-claro e que vai
perdendo esse verde e ficado mais azul-celeste (10BG para
10B); iii) lendo verticalmente, esse primeira faixa é simulta-
neamente colocada junto da aparicdo de outros elementos —
no extremo alto esquerdo, um pequeno circulo com um outro
circulo menor dentro e, imediatamente abaixo, uma caixa,
um retdngulo com figuras de embrido e, no centro, um retan-
gulo-cartela, dividido como uma lista ou inscri¢dao dupla. Do
retangulo, projeta-se ainda algo como um rabo duplo na parte
de baixo e uma outra cartela horizonte em cima.

Aqui comecam algumas divergéncias entre o desenho e o quadro:

D

A faixa diagonal azul-verde sai do extremo baixo esquerdo
e vai para o alto ao meio. Em alguns momentos, essa faixa
passa por tras de algumas figuras, provocando simultaneida-
des. No desenho, o circulo que, na horizontalidade, vem apos



o retangulo-caixa se encontra quase que todo dentro da pri-
meira faixa, diferentemente do quadro, que posiciona o circulo
entre a primeira faixa e o triangulo amarelo. Ainda, a primeira
faixa absorve uma dupla de embrides que ficavam no tridngu-
lo amarelo.

2) Se a faixa azul parece exercer uma maior atragdo de elemen-
tos no desenho que na pintura, ela também “perde” outro ele-
mento que, na pintura, é compartilhado, como a dupla cartela
entre as faixas azul e vermelha, agora se concentra em uma
faixa apenas — a segunda faixa.

3) Depois, dois deslocamentos para a direita, mais para o cen-
tro, pela atracdo do aglomerado central médio-alto que toma
conta das faixas 3 e 4. E esse deslocamento apaga as estraté-
gias de elementos compartilhados proporcionais entre areas de
cor dominante.

Voltando ao grid do caderno, mais exatamente, temos, no lugar de
um retangulo dividido em quatro partes iguais, quatro continuos exten-
sos horizontais, com a seguinte distribuicao:

e 1/2

e 1/2

Os extremos alto e baixo sdo constituidos por continuos extensos
horizontes que se equivalem, sendo a metade de cada um dos continu-
os internos. Olhando com mais detalhe, os extremos alto e baixo sao
aproximadamente complementares em posicdo e tamanho, pois ndo
sdo exatamente iguais: o filete debaixo é menor, levando a uma maior
énfase no filete de cima, que puxa a pintura para o alto, para fora da
moldura. Lembrando que isso corrobora a maior densidade de elemen-
tos na parte de cima do quadro.



Ora, aplicando as ideias contidas no Plano e linha sobre plano,
vista no capitulo 4, da primeira parte deste livro, podemos compreen-
der a tela como uma partitura, valendo-nos de procedimento de leitura
de uma partitura. As decisées criativas no plano sonoro podem buscar
alguns equivalentes no plano visual:

1) sucessdo de elementos (temporalidade);

2) densidade da distribuicao dos elementos (verticalidade);

3) altura/frequéncia dos elementos, por meio de sua posicdo no
eixo vertical;

4) timbre, por meio das cores e dos tamanhos dos elementos;

5) intensidade, por meio do tamanho/extensdo de elementos.

Ha ainda outras consideracdes como as caracteristicas gerais do
quadro, como um ambiente meio liquido nas cores e nas figuras de
embrides apresentadas (formas biomoérficas).

Ainda, o pintor fez, em 1937, apenas um estudo preparatério para
0 quadro, como podemos ver na figura a seguir.

Figura 46: Estudo preparatério para a Composicdo IX
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Fonte: Wikipedia Commons.
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Nesse esbogo, estdo claras as linhas que produzem as faixas, os tri-
angulos opostos (alto esquerdo/baixo esquerdo) e a sucessao horizon-
tal de quatro figuras que dominam o quadro: a caixa com seu embrido
hipocentauro nela grudada; a figura geométrica do circulo posicionada
entre o tridngulo superior e a primeira faixa; o aglomerado biolumi-
nescente central; e o peixe-concha. O esboco a 1apis apresenta pratica-
mente 0s mesmo elementos e sua distribuicdo como apresentados na
pintura, sendo, de fato, bem marcante a despropor¢ao entre a area do
tridngulo inferior direito quanto ao esquerdo. Vendo o esboco, ainda,
fica bem evidente a forte presenca de grids distribuidos pela tela. Entdo,
temos faixas ascendentes paralelas, em momento de cima para baixo,
que comecam e terminam. Lembram lentos glissandi. E temos figuras
tanto biomorficas quanto geométricas. Podemos pensar em uma narra-
tiva de primeiro plano que é a sucessdo das quatro figuras em contra-
ponto com as quatro faixas diagonais. E, entre elas, temos outras formas
livres, como diversos grids, linhas paralelas onduladas, a duplicagdo da
cartela que est4 na primeira figura-caixa e um pequeno aglomerado de
circulo, um minissistema estelar na direita extrema ao meio.

Lista de elementos que precisariam ser evidenciados: i) a estrutu-
ra geral do quadro, com suas seis areas (quatro faixas e dois tridngu-
los); ii) as cores dessa estrutura geral; iii) as sucessdo das quatro figuras
dominantes em sua ordem e constituicao (formas, figuras, cores); iv)
as demais figuras que partem dessas dominantes ou estdo livres pelo
quadro, com suas formas, seus elementos e suas cores.

A partir desses dados, propusemos a homologia entre o quadro e
a partitura de um modo mais estreito que das outras vezes, valendo-se
do grid mesmo do editor de imagem (régua no Photoshop).
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Figura 47: Divisdo em partes da Composicado IX

Fonte: Ladi-UnB, a partir de Wikipedia Commons.

A tela foi dividida numericamente em “pedacos” iguais de 0 a
33,02 (34,2) na horizontal e de 0 a 19,02 (20,02) na vertical. A partir
dessa segmentacdo, e nos valendo das faixas-cores diagonais, temos:

1y
2)
3)
4)
5)
6)

a area amarela inicial vai de 0 a 14,4 (13,4);

a faixa um vai de 14,4 a 19,4 (4,8);

a faixa dois vai de 19,4 a 24,3 (4,7);

a faixa trés vai de 24,3 a 29,2 (4,5);

a faixa quatro vai de 29,2 a 34,2 (4,4);

a area verde-claro, com a imagem invertida, vai de 15,03 a
34,02 (11,5).

Como Composig¢do IX é a menor de todas, a duracao de seu arqui-

vo de som serd o menor. Segundo os dados ja apresentados no primeiro

capitulo da segunda parte, a Composi¢do IX se aproxima, pois, da Com-

posigdo X, ficando na casa ou pouco abaixo dos trés minutos de duragao.



Sendo assim, ha algumas propor¢des para entender a duracao das
areas/acordes de background. A musica se articula, em um de seus
niveis, na sucessao dessas areas/acordes.

Ha varias solugdes possiveis, mas a que foi adotada aqui sera a
de distribuir a muisica em 180 segundos a partir de compassos de seis
tempos. Isso vai dar 30 compassos de seis tempos. O conjunto de 30
compassos se aproxima do total de 34 conjuntos de 10 centimetros da
régua do Photoshop. Como temos algumas assimetrias (diferentes tama-
nhos das areas amarela e verde), e diminuicdo progressiva das faixas,
podemos inserir compassos nesses espacos de passagem e coordenar
a relacdo tempo-espago.

E importante notar a aceleracdo nas faixas em virtude de sua dimi-
nuicdo de tamanho. Quanto a area amarela inicial, ela vai crescendo
em sentido horizontal, no tempo e no eixo vertical, nas frequéncias.
Ou seja, a musica comeca e segue com o som da area amarela ficando
mais agudo e em crescendo.

Decidida sua segmentacdo temporal, temos a questdo
da instrumentacao.

Seguindo as instru¢des de Kandinsky, também ja apresentadas no
capitulo inicial da segunda parte, temos:

1) O primeiro triangulo (4rea amarela) opera com acordes relacio-
nados aos naipes de metais, especialmente trompetes, podendo
acrescentar percussao com altura definida (bells) e violas.

2) A primeira faixa diagonal opera com varia¢Ges de azul, mistu-
rada a verde, que sdo de violino em frequéncia média. Podemos
comecar com esse verde violino médio, depois acrescentando,
acima das cordas, as flautas.

3) A segunda faixa parte de uma mistura de laranja com verme-
lho para ir ficando mais vermelho até chegar a um vermelho
mais escuro. Temos aqui trés mudancas. Novamente tempos
percussao, violas, trompete, tubas e cellos.

4) Na terceira faixa, ha variagdes de vermelho: bord6 e borgo-
nha. Temos uma semelhanca com a faixa anterior, mas com



mudancgas de matiz, saturacao e intensidade. H4, pois, relacao
entre as cores das faixas e as cores dentro de cada faixa. H4
um pouco de violeta por aqui.

5) A quarta faixa vai do laranja mais claro ao mais escuro.

6) Ao fim, temos o tridngulo verde-claro com bordas ligeiramen-
te amareladas — violino com trompete.

Uma questdo: essas grandes areas, que se tornam o background da
tela, sdo atravessadas por figuras. Assim, teriamos que ver a sucessao
da esquerda para a direita do background e a irrupgao das figuras com
suas cores também.

Antes, como o background de tridngulos e faixas é mais estavel,
dele, podemos constituir uma ordem temporal, dividindo primeiramente
a tela nas linhas entre as areas dos triangulos e faixas. Tal ordem induz
a minutagem dos eventos que se sucedem e a propor¢ao de sua pre-
senca (duracdo). Como em um palco, agentes vao entrar e sair de cena.
Como em uma musica, instrumentos vdo comegar e encerrar suas partes.

Outra caracteristica possivel dessa ordem temporal horizontal é sua
contrapartida vertical, que posiciona e distribui os elementos, podendo-
-se tomar como parametro o arco crescente de frequéncias, como nas
faixas diagonais, que se articulam de baixo para cima em uma mudanga
de valor (mais luminosidade etc.). Podemos adotar a correlacdo entre
crescente na cor e o crescente na frequéncia do som.

Mas ndo esquecer que Kandinsky havia trabalhado inversamente
com isso ao discutir o plano basico ou fundamental, como momento de
pré-composicao em que se explora decisdes criativas a partir da geo-
metria mesma da propria moldura do quadro. Temos, entdo, a possibi-
lidade de dissondncia cromdtica. Segundo Lisa Florman:

Quaisquer que fossem as preocupagdes com a dissonancia
cromatica que Kandinsky mantinha em 1934, ele clara-
mente as deixou de lado dois anos depois de Composi¢do
IX. As combinacdes de cores nesse trabalho — pastéis
delicados colocados ao lado de preto e varios tons alta-
mente saturados — sdo excepcionalmente chocantes,



talvez mais do que em qualquer outra composicao do
artista. Mesmo em comparacao com as cores primarias
opostas de suas primeiras pinturas, os contrastes aqui
registram-se como altamente dissonantes, as disparida-
des extremas de saturacdo e confronto de valores muito
mais do que as cores primarias igualmente ponderadas
jamais poderiam (FLORMAN, 2014, p.134).

Tais entrechoques que provém da sele¢do e combinagdo das cores
vao, aqui, na orquestragdo, corresponder a niveis mais extremos de dis-
sonancia na selecdo e combinacgao dos sons.

Ao fim, chegamos a seguinte sintese indicativa do plano geral da
orquestracdo para a Composicdo IX:

» Faixa amarelo-laranja: trompete e violas (laranja): 1-13,5
(ponto 0).

* Faixa azul-verde: celo, flautas e um pouco de violino (verde):
19,4 (ponto 1-4).

» Faixa laranja-vermelho: trombones, trompas e carrilhdo de
orquestra: 18,3 (ponto 5-6).

 Faixa vinho-ptrpura: viola e contrafagote: 13,3 (ponto 10-11).

+ Faixa laranja-claro-escuro: pPiano em registro médio: 18,2 (ponto
15-16).

+ Faixa verde-claro: violinos (frequéncia média)."

No blog de acompanhamento, registrei a seguinte reacao a dificul-
dade em compor algo que trabalhava muito estreitamente na correlacao
entre visualidade, tempo e instrumentacao.

Me senti motivado pela ideia de dissonancia extre-
ma, ou seja, tensdes entre sétimas maiores, ou segun-
das menores.

! Para esse tema das correlagcdes entre novas harmonias, timbres e efeitos, consul-
tei, com proveito, Brant, (2009), Johnson (2015), Mirokey (1982), Verges (2007) e
Yamaguchi (2013).



Estou compondo seguido o quadro, compasso a com-
passo, como se o repintasse com sons.

Estd interessante o processo — com os ouvidos e com
0s olhos.

De fato, a relagdo entre os niimeros na tela, e os niime-
ros na partitura, mesmo sendo arbitrarios, promovem
um desafio multissensorial.

Abaixo os primeiros oito ‘compassos’ da pintura.

Figura 48: Plano-detalhe da Composicédo IX
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Primeiro elaborei o som para a figura amarela no com-
passo 1. Logo no compasso 2 e até o trés, surge-me algo
nessa mancha-circulo, cujas cores se ligam ao corne
inglés. Nao esquecer que abaixo ja temos a faixa azul.
Todas as faixas serdo acordes em glissandi. Ai ja entra
a monstruosa figura da caixa com rabo e um feto den-
tro. A decifrar.

Uma coisa é certa, os sons de fundo, tridangulos e fai-
Xas, vem com uma menor intensidade.

De fato, foi, depois do trabalho com a Composi¢do VII, a orques-
tracdo que me levou a exaustdo, creio também pela proximidade do
fim do ciclo. Ao seguir um rigido sistema de homologia entre os com-
passos e a régua de medicdo do quadro, o trabalho de composicéo foi
se tornando cada vez mais arduo. Eram muitas possibilidades de mate-
rializacdo: o quadro possui as faixas diagonais que funcionam como
acordes, os quais iriam para um segundo ou terceiro plano sonoro. Ao
mesmo tempo, temos as figuras que flutuam no quadro. Eu comecei por
uma abordagem linear: ir fazendo tudo seguindo a sucessdo numérica
de compassos e pedagos do quadro. Mas, além do cansaco de diversos
elementos que aparecem simultaneamente e atravessam as medicoes,
havia um problema concreto de instrumentacao: se se escolhem certos
instrumentos para as cores, para 0s acordes, e estes acordes/faixas diago-
nais duram por compassos, tais instrumentos ficam inelegiveis enquan-
to usados. Assim, as opc¢des da paleta instrumental iam diminuindo.

Essa restricdo demandou solugoes criativas, como a de construir
as faixas diagonais/acordes de uma maneira ndo estatica, valendo-se de
uma “cesta” de timbres, ou seja, atribuir a cor a mais de um instrumen-
to, e ir trocando o instrumento, para que ele se encontre disponivel para
outra atividade que a de terceiro ou segundo plano. Esse foi um grande
desafio, pois eu contava com a decisdo de ter uma paleta menor para o
quadro, seguindo as escalas atribuidas a Composicdo IX, que possuia,
como vimos, as menores dimensdes quanto as outras Composigoes. Eu

12 Disponivel em: https://kandinsky2017.blogspot.com/2019/03/composicao-ix-inicio.
html.



tratei de interpretar essa escala especifica da Composi¢do IX em termos
de limitacdo da paleta instrumental e da duragdo da obra.

Ao fim, algo aparentemente paradoxal: a orquestracdo da
Composi¢do IX ficou com a menor duracdo de todas. Ao mesmo
tempo, foi a que apresentou, até agora, as maiores dificuldades
de composicao.

Além da paleta instrumental, flagrei-me prisioneiro do método
desenvolvido para a orquestracao: o diagrama da pintura, dividindo a
obra em 33 segmentos, o qual, logo no inicio, igualei a 33 compassos.
Entdo, eu teria, a cada compasso, o segmento correspondente da divi-
sdo aritmética da pintura em 33 segmentos. Usando um andamento
mais lento, 60 batidas por minuto (bpm), depois de trabalhar em quase
dois tercos da obra, eu notei que o tempo total da obra iria ficar em
90 segundos. Aqui, em um primeiro momento, aquilo me confundiu
e fiquei bem preocupado, pois seria a metade daquilo que eu pensava
para a obra, cerca de trés minutos.

Uma solucdo tola, que experimentei, foi de dobrar o tempo da
obra (time signature) de 6/8 para 12/8. Eu resolvi algumas coisas nos
primeiros compassos. De fato, na primeira versdo, o tema/cor dos
trompetes entrava muito seco, forte, com um sentido de urgéncia. Ao
dobrar a duragdo das notas e passar para 12/8, essa entrada brusca foi
amenizada. Mas, dai em diante, a confusdo progrediu: os eventos fica-
ram dessincronizados. Todo o trabalho anterior de correlacdo entre a
metragem das figuras na tela e os compassos foi comprometido, pois o
tempo atribuido aos elementos era aquele mesmo e nao outro. Depois
de algum tempo tentando corrigir globalmente, decidi parar com essa
atividade e voltar a compor a obra na sua férmula de compasso origi-
nalmente escolhida.

O ideal seria concluir este livro com as analises das obras que nao
foram discutidas neste livro, encerrando principalmente com um espa-
¢o todo dedicado ao processo criativo em torno da Composi¢do VII.
Esse seria o ideal. Mas, desde o inicio, este livro ndo era um relatério
de pesquisa, e sim um objeto em si mesmo — um estudo documentado
de possibilidades, convergéncias e utopias.



Comecei a pesquisa e suas primeiras versoes procurando traduzir em
sons e conceitos a experiéncia de contato com a pintura de Kandinsky,
com seu ambicioso projeto metacognitivo ou multidimensional. Chego
agora a este termo final sabendo que ndo ouvi as musicas que se passa-
riam na cabega do pintor quando ele elaborava seus quadros. Mas essa
utopia, como as do préprio pintor, projeta-se para campos de experi-
mentacdo englobantes, cujos efeitos sdo o de repensar nossas praticas
de interpretacdo a partir de feitos estéticos hibridos, fronteirigos, insta-
veis, que desafiam nossos pressupostos e categorias analiticas.

Essa imaginacdo criadora, essa vontade de tudo registrar e conhe-
cer, esse amplexo de sonhos, matérias e instrucdao, quem sabe, ainda
podem fazer sentido hoje em dia e afetar individualidades cada vez
mais sisudas, tdo seguras em se confirmar, em se confinar a solugdes
e esquemas imediatos e tdo bisados no cotidiano estéril de muitas de
nossas rotinas universitdrias.

Nesse sentido, voltar a Kandinsky é trazer quem nunca deixou de
estar ai conosco: as criancas que o digam, cada vez mais consumindo
as formas e cores dos quadros nas “aulinhas” de arte. Kandinsky esta de
volta,” agora liberado completamente, insistimos, pela lista do domi-
nio publico internacional, desde janeiro de 2015.™

13 As obras de Kandinsky sdo muito utilizadas apreciacdo artistica para criangas. Ver
Fischer (2001) e Rosenstock (2014).

14 Disponivel em: https://publicdomainreview.org/collections/class-of-2015.
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