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AApresentação

Entre 2016 e 2019, por meio de financiamento de recursos do Con-
selho Nacional de Desenvolvimento Científico e Tecnológico (CNPq), 
foi desenvolvido o projeto multidisciplinar e interinstitucional que dá 
base para este livro: “Dramaturgia e multissensorialidade: metodolo-
gia de elaboração de audiocenas para ambientes online a partir da série 
Composições, de Kandinsky”.1

O projeto, efetivado no Laboratório de Dramaturgia e Imagina-
ção Dramática (Ladi) da Universidade de Brasília (UnB), buscou uma 
aproximação analítica e realizacional ao complexo legado intelectual e 
artístico de Wassily Kandinsky (1866–1944). A partir da grande mostra 
de Kandinsky que, no biênio 2014–2015, percorreu diversas cidades 
do Brasil, levaram-se, para o público, aspectos pouco conhecidos do 
pintor russo, como sua relação com o xamanismo e a música.2 De fato, 
nas historiografias tradicionais Kandinsky ainda é reduzido a algumas 
rubricas, como “precursor do abstracionismo”, sem que se interrogue 
sobre outras de suas investigações estéticas, como o teatro e um campo 
ampliado das artes. Nessa direção, como resposta à efervescente irrup-
ção de novos e renovados sentidos e orientações da produção ensaística 

1 Chamada MCTI/CNPq n° 01/2016 – Universal.
2 A mostra Tudo Começa num Ponto circulou pelos CCBBs de Brasília, do Rio 

de Janeiro, de Belo Horizonte e de São Paulo. Para o catálogo da mostra, ver  
https://pt.slideshare.net/Andreia73/catlogo-49918219.
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e artística de Kandinsky, foi proposta uma detida investigação em torno 
dessa recepção mais plural e diversificada que correlaciona questões de 
pesquisa e processos criativos.

Mais especificamente, tivemos um conjunto de atividades integradas 
nas quais se pôde observar o planejamento, a elaboração e a realização 
de uma dramaturgia orientada a partir da tensão entre campos percepti-
vos diversos e digitalmente organizada. A interface entre novas tecnolo-
gias e essa dramaturgia multimodal se vale das provocações de Wassily 
Kandinsky em 10 pinturas denominadas Composições, as quais foram 
retraduzidas em orquestrações musicais para vídeos que mapeiam as 
pinturas, sendo, depois, esses vídeos disponibilizados na internet. Assim,

A proposta foi de, a partir dos textos teóricos de 
Kandinsky, da bibliografia secundária em torno do 
tema, e da análise do ciclo de pinturas denominado 
“Composições”, realizar orquestrações musicais que 
dialoguem com as imagens e decisões criativas de cada 
quadro estudado.
Estas orquestrações não são ilustrações das obras visu-
ais: elas são um roteiro sonoro para intervenções digitais 
em cada pintura, convergindo para um vídeo que integra 
a música composta com movimentações dentro da obra 
visual de Kandinsky. Temos, ao fim, dez vídeos para as dez 
“Composições” de Kandinsky. (MOTA, 2018c, p. 112).

Para a realização desse projeto, além dos recursos do CNPq, conta-
mos com diálogos interinstitucionais com Márcio Meirelles, da Univer-
sidade Livre do Teatro Vila Velha (Salvador, Bahia); Philippe Brunet, 
da Équipe de Recherche Interdisciplinaire sur les Aires Culturelles 
(Eriac), da Universidade de Rouen, França; Anabela Mendes e Maria 
João Brilhante, do Programa de Pós-Graduação em Teatro da Univer-
sidade de Lisboa; Mário 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/Scènes Cri-
tiques, da International Association of Theatre Critics (IATC); e, em 
especial, da Bibliothèque Kandinsky, do Centro Pompidou, Paris. Por 
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meio dessas parcerias, viabilizou-se uma rede de troca de experiências, 
pesquisas e documentos em torno da obra de Kandinsky e de questões 
envolvendo dramaturgia, novas tecnologias e multissensorialidade.

A partir dessa rede e de eventos nacionais e internacionais, foram 
apresentados e debatidos aspectos das investigações, os quais, reescritos 
e ampliados, agora compõem este livro. Entre os eventos, houve a opor-
tunidade de compartilhar momentos parciais dessa pesquisa durante: o 
16o., o 17o e o 18o Encontro Internacional de Arte e Tecnologia (Brasília, 
respectivamente, 2017, 2018 e 2019); II Seminário de Música de Filo-
sofia (Porto Alegre, 2017); Seminário Nacional de Pesquisa em Música 
(Goiânia, 2017); XX Congresso Internacional de Humanidades (Brasí-
lia, 2017); I Colóquio Internacional Escrita, Som e Mídia (Belo Hori-
zonte, 2017); Seminário do Centro de Estudos Teatrais (Lisboa, 2017); 
Seminário no Cesem (Lisboa, 2017); Seminário do Centro de Estudos de 
Filosofia da Universidade Católica Portuguesa (Lisboa, 2017); V Con-
gresso Nacional de Pesquisadores em Filosofia da Música (São Paulo, 
2018); I Seminário Internacional de Literatura e Outras Artes (Brasília, 
2019); Conferência Internacional IC Cipem 2019 (Porto, 2019); e IV 
Encontro Internacional de Piano Contemporâneo (Porto, 2019).

Enfim, a pesquisa se deu não apenas no âmbito do Ladi-UnB como 
no Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas da referida univer-
sidade e dentro das atividades do Grupo de Pesquisa Mousikê-Textua-
lidades Dramático-Musicais, cadastrado no CNPq.

Posteriormente, entre 2019-2020, pude rever o texto deste livro 
quando estive afastado (novamente) de minhas atividades na UnB, em 
licença para pós-doutorado, em Portugal, com recursos da Fundação 
de Apoio à Pesquisa do Distrito Federal (FAPDF) e gerenciamento do 
Decanato de Pós-Graduação (DPG) da universidade. As pesquisas de 
pós-doutorado foram realizadas no Centro de Estudos de Teatro da Uni-
versidade de Lisboa e no Cesem/NOVA, sob supervisão dos colegas 
Mário Vieira de Carvalho e Maria João Brilhante.

Seria bem difícil apreender todos os aspectos da investigação que 
estendeu nos últimos quatro anos (2016–2019), quando de fato a pes-
quisa foi efetivada. Por isso, como forma de organização deste livro, 
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optamos por oferecer ao leitor uma distribuição de capítulos que tanto 
retoma resultados e processos da pesquisa quanto segue uma ordem 
própria, constituindo obra que, em si mesma, se justifica.

Assim, na primeira parte, temos capítulos que discorrem sobre 
as interfaces entre Kandinsky e outras artes, como música e teatro.3 
Além de mapear questões, conceitos e experimentos nesse intercampo 
artístico, tais capítulos assinalam pressupostos e discussões que foram 
fundamentais para as análises e produções que serão alvo da segunda 
parte desta publicação e, ainda, sugerem bibliografia e interrogações 
para outros empreendimentos intelectuais e artísticas.

As relações entre Kandinsky e música são uma tópica bem dis-
cutida na recepção crítica, inserindo a questão no amplo horizonte de 
estudos e realizações que parte de campos interartísticos ou artes em 
contato e(ou) colisão.4 Gerou-se tanta confusão nessa complexa trama 
de feitos e fatos que o próprio Kandinsky teve de se posicionar, como 
na Conferência em Colônia (1914), ao pontificar: “Eu não quero pintar 
música” (LINDSAY; VERGO, 1994, p. 400).5

Dentro dessa complexa trama, o encontro entre Kandinsky e Arnold 
Schoenberg é utilizado como caso paradigmático nas relações entre pin-
tura e música no século XX. A aproximação entre ambos é mais do que 
fortuita: foram pioneiros em experimentações estéticas, sendo, a eles, 
respectivamente, atribuídas a “primeira pintura abstrata” e a “primei-
ra obra atonal”;6 envolveram-se na composição de obras interartísticas 
vanguardistas, como as Bühnenkompositionen (composições cênicas), 

3 Não esquecer que, em sua produção artística, além da pintura a óleo, 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).

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

5 Essa afirmação retoma a preocupação já expressa no pós-escrito de 1913 a uma nota 
autobiográfica: “Pessoalmente não sou capaz de pintar música, pois acredito ser basi-
camente impossível, irrealizável qualquer pintura desse tipo” (LINDSAY; VERGO, 
1994, p. 345). 

6 Sobre o contexto da “primeira pintura abstrata”, ver Nakov (2015).
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de Kandinsky, e o monodrama Erwartung (A espera), de Schoenberg; 
e realizaram consistente produção intelectual em artigos e livros. Uma 
comparação entre tais dados e datas, ratifica essa convergência.

Quadro 1: Cronologia comparativa entre Kandinsky e Schoenberg

Fatos/
feitos

Kandinsky Schoenberg

Nasci-
mento

1866, Moscou. 1874, Viena.

Década 
de 1890

1896 – Abdica da 
carreira de professor 
universitário para se 
dedicar à pintura. Vai 
para a Alemanha.

1899 – Compõe Noite 
transfigurada, op. 4, 
sexteto de cordas.

Década 
de 1900

1909 – Elabora a 
primeira versão de A 
sonoridade amarela, 
composição cênica.

1909, compõe Três pe-
ças para piano, op. 11.

Ano de 
1910

Conclui a “primeira 
pintura abstrata”.

Começa a composição 
do “drama com músi-
ca” A mão feliz op. 18.

Ano de 
1911

Publica o Tratado de 
harmonia.

Assiste ao concerto 
com peças de Scho-
enberg. Publica o livro 
Do espiritual na arte.7 
Pinta Composição IV.

Anos de 
1912

Publicação do alma-
naque O Cavaleiro 
Azul.

Publicação do almana-
que O Cavaleiro Azul.

Fonte: Ladi-UnB.

7 O livro é concebido entre 1905 e 1910, impresso em dezembro de 1911 e passa a 
circular em janeiro de 1912. Ver Hahl-Fontaine (2002).
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Mas há um incidente biográfico que os uniu para além da vida: em 
janeiro de 1911, Kandinsky e seu grupo foram assistir a um concer-
to com peças de Schoenberg. O repertório era constituído de Segun-
do quarteto de cordas (op. 10), Três peças para piano (op. 11), Cinco 
canções para voz e piano (que integram a Op. 6) e Primeiro quarteto 
de cordas (op. 7). Imediatamente após o concerto, Kandinsky enviou 
carta para Schoenberg, iniciando troca de correspondências que dura-
ria por anos, além de pintar uma obra, Impressão III, a partir das sen-
sações das músicas interpretadas no concerto.8

Nessa primeira carta, Kandinsky afirma:

Nas suas obras, você efetivou aquilo que eu, de certa 
forma, tenho desejado na música. O progresso inde-
pendente ao longo dos seus próprios destinos e a vida 
independente das vozes individuais nas suas composi-
ções, é exatamente aquilo que tenho tentado encontrar 
em minhas pinturas. Por esse tempo, há uma grande 
tendência na pintura para descobrir ‘novas’ harmonias 
por meios construtivos, nos quais o ritmo é construído 
de um modo quase geométrico. O meu instinto e empe-
nho próprios apenas apoiam essas tendências até certo 
ponto. Construção 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 construção. Estou certo de que a harmonia moderna 
atual não será encontrada em um modo ‘geométrico’, 
mas sim anti-geométrico e ilógico. E esse modo é de 
‘dissonâncias’ na arte, na pintura, tal como na música. 
E a dissonância de hoje, na pintura e na música, será a 
consonância de amanhã. (HAHL-KOCH, 1980, p. 19).9

Além das músicas, Kandinsky estaria se relacionando com as ideias 
de Schoenberg, com as implicações da “emancipação da dissonância”, 

8 Sobre as cartas e outros documentos dessa amizade, ver Hahl-Koch (1980).
9 Quando não for indicada a proveniência de textos de Kandinsky e de Wagner, as tra-

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

E as expressões consonância e dissonância, usadas como 
antíteses, são falsas. Tudo depende, tão-somente, da 
crescente capacidade do ouvido analisador em familia-
rizar-se com os harmônicos mais distantes, ampliando 
o conceito de “som eufônico, suscetível de fazer arte”, 
possibilitando, assim, que todos esses fenômenos natu-
rais tenham um lugar no conjunto.
O que hoje é distante, amanhã pode ser próximo; é ape-
nas uma capacidade de aproximar-se. A evolução da 
música tem seguido este curso: incluindo, no domínio 
de recursos artísticos, um número cada vez maior de 
possibilidade de complexos já existentes na constitui-
ção do som. [...] Definirei consonância como as rela-
ções mais próximas e simples com o som fundamental, 
e dissonância como as relações mais afastadas e com-
plexas. (SCHOENBERG, 1999, p. 58-59).

Essa ideias já vinham de algum tempo. Em carta de 13 de agosto de 
1909, Schoenberg expõe ao compositor Ferruccio Busoni (1866–1924) 
as suas motivações.

Eu luto por: libertação completa de todas as formas, de 
todos os símbolos de coesão e lógica. Logo: fora com 
o “trabalho com motivos”. Fora com a harmonia como 
cimento ou blocos de construção. Harmonia é expressão 
e nada mais que isso. [...] Minha música deve ser breve. 
Concisa! em duas notas: não construída, mas expres-
sa! E os resultados que eu desejo: nenhuma emoção 
perene estilizada e esterilizada. Isso não acontece com 
as pessoas. É impossível que alguém tenha apenas um 
sentimento ao mesmo tempo. Cada um tem milhares 
por vez. E esses mil não se ajuntam assim como peras 
e maçãs. Seguem seus jeitos de ser. E essa variedade, 
essa diversidade, essa ilogicidade que nossos sentidos 
apresentam, a ilogicidade presente em suas interações 
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enviadas pelo fluxo de sangue, ou por reação ao sentidos 
e nervos, é isso que eu gostaria de ter em minha música.10

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

Figura 1: Esboço I para Impressão III (Concerto), 1911

Fonte: Wikipedia Commons.

Nesse esboço a lápis de cera, vemos uma audiência em um salão 
em volta do piano. Os traços rápidos indicam uma interpretação de ele-
mentos que seriam relevantes para posterior elaboração. O que impor-
ta aqui, além do registro, é a forma como as figuras parecem dispostas 
e afetadas pelos sons, pois, tanto o espaço quanto os agentes, não são 
apresentados completamente.11 A partir desse esboço, temos um pla-
nejamento da pintura.

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

11 Ver Wasserman (2003).
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Figura 2: Esboço II de Impressão III (Concerto), 1911

Fonte: Wikipedia Commons.

Aqui, Kandinsky avança na organização de sua experiência mul-
tissensorial quanto ao contato com a música de Schoenberg: o piano 
ocupa o centro do quadro, tendo formas ampliadas. Há indicações de 
cores, como gelb (amarelo), na lateral direita do esboço, e w, sigla 
para weiß (branco). E a audiência é reduzida a elementos geométricos 
(curvas, círculos) postados em volta do piano. Na pintura final, vemos 
que essas indicações e decisões criativas são ratificadas e detalhadas.

Figura 3: Impressão III (Concerto), de W. Kandinsky, 1911

Fonte: Wikipedia Commons.
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Nessa pintura a óleo, vemos o tampo do piano flutuar em um espaço 
tomado pelo intenso amarelo que, como um líquido, envolve e dissolve 
figuras multicoloridas que formam a audiência. Assim, Kandinsky não 
reproduz realisticamente o que aconteceu no concerto, e sim recons-
trói, por figuras e cores, determinadas sensações, efeitos. A intensida-
de do amarelo irradia o impacto visível do som invisível. Dessa forma, 
Kandinsky não pinta música, no sentido de transpor sons ou fontes 
sonoras em sua imediata apreensão como objetos visíveis e palpáveis. 
Antes, ele propõe uma correlação não causalista entre o acontecimento 
sonoro e a bidimensionalidade da tela. Essa correlação não causalista 
passa por questões outras, como espiritualidade e performance.

Os capítulos da primeira parte deste livro buscam pensar tal aber-
tura estética a qual Kandinsky se lança, enfatizando outros diálogos 
possíveis, como o diálogo com o compositor francês Oliver Messia-
en. Embora não tenham travado uma amizade de uma forma íntima, 
é possível identificar um rol de procedimentos e preocupações entre 
Messiaen e Kandinsky, o que tanto ilumina suas realizações quanto 
esclarece temas relacionados a processos criativos multissensoriais. 
Desse modo, a mútua implicação de suas ideias e obras para a consti-
tuição de um campo experimental de intermedialidade se justifica não 
em função apenas de estratégias relacionadas a narrativas e carreiras 
artísticas. O descentramento biográfico proporcionou uma maior aten-
ção à díade questões-obstáculos.12

Explicando: dada a longa história de práticas interpretativas que 
classificam gêneros e artes e buscam estabelecer fronteiras entre tais 
tipos ideais, o deslocamento para a díade questões-obstáculos nos inse-
re diante das dificuldades mesmas de se construir acontecimentos mul-
tidimensionais, híbridos, como horizonte para tais realizações. Ora, se 
herdamos tal disciplina classificatória, tais distinções prévias, e objeti-
vamos trabalhar com múltiplas fontes, mídias e tradições compositivas, 

12 Sigo aqui a epistemologia bachelardiana, como exposta em A formação do espírito 
científico. Ver Mota (2014b, p. 159-170).
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além das atividades de se organizar o material, há o intenso debate em 
torno mesmo da definição estética daquilo que está sendo proposto.

Desse modo, temos obstáculos, dificuldades que irrompem duran-
te o tempo investido no processo criativo, e, ao mesmo tempo, ques-
tões, impasses que se erguem em função da reflexão sobre os limites e 
possibilidades dos atos e conceitos efetivados nesse processo criativo.

Assim, Messiaen e Kandinsky, embora não tenham em suas vidas 
participado de um debate direto a respeito de suas concepções e obras, 
dialogam em outro nível — o de suas contribuições para um movente 
espaço de know-how inventivo que se apreende lá naquilo onde muitas 
vezes não há linguagem ainda para se traduzir.

Não é à toa que essa região sem nome, esse território ignoto leva 
artistas de diferentes formações a se avizinhar de esoterismos, cultos 
misteriosos, ritos primitivos.

No capítulo 2, da primeira parte, repassamos esse tema, que ficou 
meio deixado de lado na recepção crítica de Kandinsky, até a publica-
ção, 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 formação acadêmi-
ca aliada a uma prática etnográfica científica. O livro de Peg Weiss docu-
menta essa prática etnográfica que, embora de curta duração, teve impactos 
duradouros na carreira de Kandinsky — há indicações de figuras, formas 
e procedimentos composicionais das tradições xamânicas do norte da 
Rússia, as quais atravessam décadas da produção pictórica de Kandinsky.

Dentro da pesquisa que gerou este livro, tal fato, além do estranha-
mento inicial, proporcionou não só a inserção desse tema nas análises 
mas também como diretiva no tipo de música 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, sinônimo de altas realizações do espírito humano, é 
também o Kandinsky dos tambores, dos vestidos empoeirados das tri-
bos, das sandálias, do êxtase e da improvisação. Seria preciso então uma 
outra música, uma outra dramaturgia que fizesse emergir esses sons e 
essa balbúrdia. Assim, contra o sequestro academicista de Kandinsky, 
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as indicações de Peg Weiss proporcionaram uma dinâmica interpreta-
tiva que impulsionaram inesperadas opções de retradução das obras de 
Kandinsky, como se verá na segunda parte deste livro.

Seguindo ainda na primeira parte, temos um exame de outro aspec-
to pouco comentado na recepção de Kandinsky: sua contribuição 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 cênicas complexas. Desse ambicioso projeto nos restaram 
textos teóricos e alguns roteiros, muitos deles apenas em estado frag-
mentário, além de desenhos de cena, figurinos e esboços.13

Em um primeiro momento, esse material entra no rol daquelas cha-
madas peças “não encenáveis”, como Peer Gynt, de Ibsen, Platónov, 
de Tchecov, El público, de Garcia de Lorca.14 Essa categoria se aplica a 
textos que exploram os limites dramatúrgicos e cenográficos de deter-
minada época. No caso de Kandinsky, e, em especial, ao de sua peça A 
sonoridade amarela, a maior interação entre tecnologia e cena na contem-
poraneidade possibilitou a concretização das inusitadas figuras da peça, 
com seus gigantes amarelos, cabeças voadoras e pessoas em miniatura.15

Mas, avançando um pouco nessa interdição técnica e histórica, 
é observável que, mesmo não sendo encenada tempo de escritura, tal 
produção textual encontrou eco em diversos círculos, como no teatro 
expressionista alemão, no dadaísmo, em Bauhaus.16 Assim, uma obra 
não encenada gera outras que o foram. Questões sobre escrita cênica, 
despersonalização, desnarrativização, hibridismo, multissensoriadade, 
multimídia, entre outras, que depois fariam carreira em diversas abor-
dagens nas artes performativas dos séculos XX e XXI, estão presentes 
nos experimentos teatrais de Kandinsky.17

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).
15 Ver D’Arcy (2013), Stein (1980), Pevitts (1987) e Hooper (1992).
16 Ver Sheppard (1975) e Grund (2012).
17 Sobre tais questões, ver Lehmann (2007), Preissing (2008) e Pavis (2010).
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A sonoridade amarela teve sua primeira montagem completa em 
1982, mais de setenta anos após sua elaboração, dentro do programa 
da exposição Kandinsky in Munich 1896–1914.18 Nessa montagem, no 
Guggenheim Museum, em Nova York, além da consultoria de especia-
listas como Peg Weiss e Jelena Hal-Koch, a música original de Thomas 
de Hartmann foi reconstruída.

A estreita correlação entre som e cena em A sonoridade amare-
la impulsionou outras reperformances ou recriações, como a do balé 
homônimo composto por Alfred Schnittke em 1973,19 e ainda impul-
siona novas realizações e questionamentos.20

Encerrando essa primeira parte, examinamos uma ideia seminal 
de Kandinsky: a correspondência entre a superfície de um quadro e 
o espaço da partitura. No contexto de sua estadia como professor da 
Bauhaus entre 1922 e 1933, Kandinsky busca explicitar e fundamentar 
sua concepção plural e multissensória da arte. O ambiente progressis-
ta, experimental, pluridisciplinar da Bauhaus, aliado às atividades de 
preparar cursos de fundamentos para alunos com vários backgrounds 
e objetivos, contribui para que Kandinsky encontrasse uma expressão 
sistematizada tanto de suas preocupações estéticas quanto de sua pro-
dução artística mesma.21

Nesse contexto, temos o conceito de Grundfläche ou Plano Básico 
(PB), desenvolvido por Kandinsky no livro Punkt und Linie zu Fläche: 
Beitrag zur Analyse der malerischen Elemente (Ponto e linha sobre 
plano: contribuição para a análise de elementos pictoriais), de 1926.22 

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 vídeo, https://
www.youtube.com/watch?v=VvLADEYMVUQ.

20 Ver Stinton (2017).
21 Ver Books (2016). Os textos dos seminários, palestras e exercícios elaborados por 

Kandinsky durante sua estadia na Bauhaus estão reunidos em Weisbach (2015).
22 O livro integrava coleção de obras da Bauhaus (Die Bauhausbücher) sob orientação 

editorial de Walter Gropius e László Moholy-Nagy e publicadas entre 1925 e 1930. 
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Segundo o conceito, a tela é um espaço de relações anteriores ao ato 
criador. E cabe ao artista compreender estas relações espacializadas 
como forma de contracenar com as forças em tensão que ali existem. 
Do mesmo modo, a partitura: a distribuição das figuras e notas entra 
em contato com relações espaciais prévias, dispostas na relação de 
eixos horizontais e verticais. A consciência dessas referências, forças 
e tensões prévias por parte do pintor e do compositor proporciona uma 
ampliação do imaginário e da atuação do artista, pois os atos criativos 
dialogam não apenas com universos imediatos da realidade humana, 
como também com dimensões cósmicas, não visíveis, mas perceptíveis 
em seus efeitos e fisicidade.

Ainda, tal redefinição do trabalho do artista visual aproximando-o do 
músico encaminha a compreensão holística da atividade criadora em ter-
mos de uma escrita multissensorial, de uma interação em padrões de orga-
nização da matéria e padrões de sua organização e manipulação em obras.

Uma integração entre esses aspectos pode ser compreendida na 
análise de um precioso documento audiovisual: em 1926, o cineasta 
Hans Kürlis registra quatro minutos de Kandinsky em ação, como parte 
da série Mãos criativas: os pintores.23 Na filmagem, o foco é a tela do 
quadro, sua superfície material, que recebe as rápidas pinceladas de 
Kandinsky. Inicialmente, temos uma figura que será o eixo da pintura 
em preto e branco, ocupando a diagonal esquerda alta/direita baixa. Essa 
figura, um alongado retângulo, é formada por principalmente duas retas 
paralelas que se fecham em baixo por um semicírculo. Esse método de 
ir adicionando elementos em correlação, como em uma improvisação 
que retoma materiais prévios, é o que domina as etapas posteriores.

As edições originais estão disponíveis em: https://monoskop.org/Bauhaus#Books. 
23 Link para o vídeo: https://www.youtube.com/watch?v=pujVYyCRBDU. O processo 

criativo de Kandinsky se encontra entre 30min12 e 34min11. 
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Figura 4: Figura-base do vídeo sobre Kandinsky

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

Uma forma circular é adicionada à ponta superior do alongado 
retângulo, respondendo ao semicírculo, formando uma oposição 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 orientação de movimento 
alto-baixo da forma retangular alongada. Então Kandinsky retorna à 
forma circular adicionada e a preenche com pontos, como que multi-
plicando os círculos dentro do círculo.

Figura 5: Figura serpenteada no vídeo de Kandinsky

Fonte: Ladi-UnB, a partir de vídeo do Youtube.
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Em seguida a essa fase de expansão da figura central, desse corpo-
-foco agora cravejado de diversas formas geométricas, Kandinsky passa 
a um procedimento muito utilizado desde seu caminho para abstração: 
o uso de grupos de traços ou linhas repetidas, seja em ocorrências em 
sucessão e em paralelo, seja na forma de justaposição, como grids ou 
gradientes. É de se notar que, no grid inferior central, Kandinsky inse-
re sete traços em sequência, como sete notas musicais.24 Nesse sentido, 
o cravejamento de notas no plano superior médio do quadro é respon-
dido pela sucessão rítmica de linhas no plano inferior médio. Ainda, 
Kandinsky insere, na superfície, na mesma sessão inferior média, mais 
retas paralelas em repetição, retomando três retas que havia pintado 
na esquerda alta do quadro. Assim, em ordem temporal, teríamos um 
esquema composição em anel, ABBA, para essa sequência de atos: 
Kandinsky abre e fecha a sequência com um grupo de três retas parale-
las (A), enquanto, nos extremos iniciais e finais, registra intensos pon-
tos e linhas em áreas fechadas (círculo e retângulo).

Figura 6: Gradientes no vídeo de Kandinsky

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

24 Sobre o procedimento, veja a afirmação de Kandinsky: “O caso mais simples é o da 
repetição regular de uma linha reta em intervalos idênticos — ritmo primitivo [...] 
mostra uma repetição cuja finalidade é um reforço quantitativo, como na música o 
emprego de vários violinos reforça o som de um só” (KANDINSKY, 1926, p. 89).
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O próximo movimento da pintura-em-performance de Kandinsky 
pode ser definido em termos de acabamento do trabalho: aqui, o pincel 
intensifica formas já previamente realizadas, espessando-as ou preen-
chendo espaços dentro de figuras. Mas, mais que inserir novos elemen-
tos, trata-se de retomar o já pintado e modificar seu status inicial. Após 
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 imaginações orientadas por diver-
sos tipos de materialidade, como a literária, a pictórica e a musical. A 
divisão da totalidade da performance em momentos ou decisões criativas 
demonstra o encadeamento de atos bem caracterizáveis: i) a relação do 
ato expressivo com a superfície da tela, com suas relações prévias; ii) a 
inserção de elementos ou formas em negociação com essas relações pré-
vias; iii) a inserção de elementos ou formas por meio da relação entre si.

Para que esse processo criativo encontrasse sua coesão, Kandinsky 
procedeu a: i) produção de um foco de orientação recepcional a partir 
da distribuição de uma forma ou um grupo de figuras; ii) variação na 
inserção dos elementos e formas na tela; iii) retroalimentação ou apro-
veitamento e redefinição dos elementos e formas já inseridos.
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No resultado, não vemos uma paisagem natural, uma criatu-
ra humana ou um evento histórico: temos o conjunto de decisões 
criativas em sequência, no eixo do tempo, tornando visíveis opera-
ções composicionais.

Musicalidade, performance e heterotopias são alguns inter-
conceitos que serão eixos para elaboração da Suíte orquestral kan-
dinskyanas, cujos 10 movimentos foram o roteiro para 10 vídeos que 
constituem os vídeos em torno das 10 Composições de Kandinsky 
— processo criativo que será o objeto de discussão da segunda parte 
deste livro, que apresenta ao leitor uma aplicação dos conceitos e 
reflexões discutidos anteriormente.

Nos seus mais de vinte anos de existência, o Ladi-UnB tem se 
distinguido pela aproximação entre pesquisa acadêmica e processos 
criativos, ratificando a co-pertinência entre criatividade e conheci-
mento em investigações multidisciplinares e interartísticas (MOTA, 
2017a). Uma das contribuições para este cogito fronteiriço, encon-
tra-se na ênfase dada à correlação entre invenção e documentação. 
Cada vez mais, em virtude das possibilidades das mídias digitais, 
dos softwares de notação musical e design visual, todos os atos 
mediados tecnologicamente (escrita, desenho, composição musical) 
deixam rastro, são identificáveis, podem ser organizados, classifi-
cados, reutilizados. O incremento entre ferramentais digitais para 
notação, registro, produção e circulação de sons e imagens difunde 
um novo paradigma do artista-pesquisador: ele não usa seu gabine-
te para se esconder, para se enfurnar nas tramas de sua inacessível 
consciência; ao gerar arquivos por meio dessas ferramentas, ele se 
expõe, torna seu trabalho uma mídia. Para esses novos tempos, são 
necessárias novas posturas.

Assim, seguindo as indicações do pluralismo metodológico de 
Gaston Bachelard,25 a análise e discussão de arquivos gerados a par-
tir da aproximação entre documentação e processos criativos nos 

25 Ver Bachelard (1949) e Mota (2014c, p. 10-42).
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capacita a nos mover em uma racionalidade específica que ultrapassa 
mitologias pessoais de atos intransferíveis ou herméticos.

Como tem sido enfatizado por recentes contribuições multidis-
ciplinares e interartísticas do practice-led research e da nova esco-
la de Teoria da Composição francesa, as relações entre elaboração, 
documentação e realização de obras multissensoriais se dão em 
termos de complementaridade — os diversos momentos e decisões 
realizadas durante o trabalho de se planejar e organizar conceitos 
e materiais são passíveis de diversos modos de registros.26 E tais 
registros, ao mesmo tempo que indicam estados e circunstâncias 
do processo criativo, também sinalizam aberturas e possibilidades.

Dessa forma, uma oposição absoluta entre elaborar e documen-
tar se desfaz: documentar é fator integrante da atividade criadora; 
registrar é também obra (LEDGER; ELLIS; WRIGHT, 2011). Em 
nosso caso, a correlação entre processos criativos e documentação 
é uma experiência determinante desde a fundação do Ladi-UnB. 
Em razão disso, o processo criativo das audiocenas baseadas nas 
Composições de Kandinsky se encontra bem documentado e dispo-
nível para seminários e estudos sobre inventividade nas artes.27 Os 
diferentes arquivos produzidos se referem à diversidade tanto das 
fontes de registro quanto da materialidade das obras. No caso deste 
projeto, temos o seguinte conjunto de documentos.

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

27 Sobre o termo audiocenas, ou utilização de parâmetros psicoacústicos como orga-
nizadores tanto de produção estética quanto de recepção de experiências estéticas, 
vem de marcos teóricos propostos nos Sound Studies por Michel Chion (2003, 2004, 
2005). Zielinski (1999) prefigurava alguns desses temas. Não 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 
não são exclusivamente recebidas por canais sonoros. Assim, pelo audível, chega-se 
ao não sonoro e, disto, a um acontecimento multissensorial.
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Quadro 2: Tipologia de documentos

Descrição Função
Tipo de registro: blog de acompanhamento
Diário de bordo online, que 
reúne anotações relacionadas 
às reuniões com a equipe de 
realização, análises das pinturas 
de Kandinsky, leituras, imagens 
e links relacionados à pesquisa. 
Além disso, apresenta esboços de 
roteiros para as orquestrações.

Servir como fator de partilha de 
ideias, análises e intuições entre 
os integrantes da equipe.
Produzir indicações para as deci-
sões pré-composicionais (seleção 
e ordem dos elementos que serão 
tratados musicalmente, divisões 
ou macroestrutura da obra).

Tipo de registro: partituras
Notações musicais em série, nu-
meradas em ordem crescente, que 
indicam os diversos momentos da 
composição musical.

Mapear os movimentos de aproxi-
mações de uma escrita orquestral 
de elementos extramusicais, de-
monstrando o jogo de tensões entre 
os pontos de partida (pintura, análi-
ses, leituras) e decisões inerentes à 
composição orquestral (instrumen-
tação, densidade, combinação de 
timbres, temporalidades).

Tipo de registro: arquivos de som
A partir do software de notação 
musical, é produzido um arquivo 
que é exportado em MusicXML 
para uma DAW (Digital Audio 
Workstation), para tratamento de 
resultado sonoro.

Na ausência de uma orquestra 
real, as simulações, a partir do 
arquivo de som, possibilitam uma 
compreensão das decisões compo-
sicionais dentro dos pressupostos 
do projeto.

Tipo de registro: arquivos de vídeo
O arquivo sonoro é o roteiro para o 
mapeamento de cada pintura por 
meio de softwares de design visual. 
A partir de uma base imagética em 
alta configuração, cada pintura 
é redimensionada em recortes, 
zooms, que fornecem uma dinâmi-
ca das imagens, formas e cores ali 
dispostas.

Cada audiocena produzida não é 
só o resultado final de um conjunto 
de decisões composicionais espe-
cíficas para cada pintura. Temos, 
aqui, nas tensões entre o sonoro e 
o visual a partir de diversas rotei-
rizações efetivadas, um campo de 
discussão para a multissensoria-
lidade e suas diversas formas de 
escrita, produção e análise.

Tipo de registro: arquivos de textos analíticos
Comunicações congressos nacio-
nais e internacionais.

Detidos estudos, tanto dos pres-
supostos da pesquisa quanto das 
audiocenas realizadas.

Fonte: Ladi-UnB.
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Como podemos observar, a amplitude de obras multissensorial 
se desdobra em uma tipologia plural de fontes e registros. E é a docu-
mentação realizada durante o processo criativo que estrategicamente 
se coloca como horizonte para explicitação das operações ali efetiva-
das. Nesse sentido, a obra mesma, o acontecimento multissensorial é a 
documentação de suas escolhas, suas materialidades e seus efeitos. O 
que a aproximação entre registro e processos criativos acarreta é desi-
dealizar a instância autoral de processos criativos multidimensionais. 
Com isso, o diálogo se inicia.28

Para este livro, na segunda parte, foi concebida uma introdução ao 
processo criativo em torno das Composições de Kandinsky, como um 
guia para as atividades de pré-produção, produção e pós-produção das 
orquestrações e vídeos indicados como produtos da pesquisa. Depois 
dessa introdução, temos, como exemplos de análises do processo cria-
tivo, o estudo dos materiais elaborados em torno das pinturas Compo-
sição IV e Composição VI.

Digno de nota é o fato de a escolha do ciclo de pinturas denomi-
nados Composição ter sido o eixo das investigações. Inicialmente, 
essas pinturas se espraiam por momentos fundamentais da carreira de 
Kandinsky, indicando mudanças em sua trajetória artística e filosófica.29 
Dessa maneira, sob o eixo da mudança, a ideia de um ciclo como algo 
fechado em um rigoroso sistema de recorrências se desvanece, dando 
lugar a amplo mapeamento de possibilidades que a categoria compo-
sição delineia. Como se sabe, Kandinsky reservou o termo para singu-
larizar obras dentro de uma categoria bem específica — a composição 
sinfônica. Em homologia com a composição musical, o rótulo compo-
sição sinfônica se evidenciaria por seu longo processo de concepção, 
realização e complexidade, este no sentido de conter diversas formas 

28 Como vemos nas contribuições em Collings (2012). Neste livro, não entraremos nos 
detalhes de análise musical das obras, como o faz, por exemplo, com muita proprie-
dade, Nascimento (2012). Essa perspectiva será empregada para outra publicação 
focada na Suíte orquestral kandinskyanas. 

29 Sobre o destaque desse grupo de obras em Kandinsky, ver Grohmann, 1958, Long 
(1980), Hahl-Fontaine (1993), Haldemann (2006) e Sers (2016).
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ou temas, em oposição a uma composição melódica, mais simples, res-
trita a uma forma ou tema.30

Foi justamente essa orientação para uma forma de múltiplos níveis 
(layers) que a composição sinfônica defendida por Kandinsky aporta 
o que direcionou a opção orquestral para ser a trilha e o roteiro para os 
vídeos a partir das 10 Composições de Kandinsky.

Em todo caso, o termo composição em si ganha uma relevância 
tanto para a reflexão de Kandinsky quanto para as investigações aqui 
realizadas. Em suas memórias, em 1913, ele afirma que, durante o 
período que o levou à abstração, a palavra composição o moveu inte-
riormente, depois se tornou o objetivo de sua vida pintar uma compo-
sição (LINDSAY; VERGO, 1994, p. 367). “Pintar uma composição” é 
visibilizar algo que ficava em segundo plano, é deslocar a primazia do 
tema, compreendido como o domínio de objetos prévios ao ato pictó-
rico, para exibição da construtividade mesma desse ato.31

Encerrando esta apresentação, gostaria de agradecer e muito o apoio 
e a existência de sólidas instituições universitárias que, em meio a estes 
tempos sombrios, têm procurado manter a continuidade de pesquisas em 
nosso país. Sem o contexto local da Universidade de Brasília e sem o supor-
te do CNPq, dificilmente esta pesquisa teria sido realizada. O que antes 
seria uma investigação acadêmica dentro de uma normalidade conjuntural 
se tornou um locus de resistência e mesmo de sobrevivência intelectual.

Museus pegando fogo, cidades engolidas pela ganância, teatros fechados, 
ameaças ao pensamento. Kandinsky fugiu de guerras e apocalipses para mor-
rer em uma França ocupada pela extrema direita. Mas continuou criando até 
quando as tintas se acabaram, valendo-se de lápis e papelão. De impulso em 
impulso, sua motivação foi além dele e nos trouxe até este momento e, deste, 
para mais adiante e além, como em um sussurro: “Aproxime seus ouvidos 
do coração e ouça! [...] O mundo não cessa de ressoar, não se emudece”.32

30 Sobre tais definições, ver a conclusão 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 Münter, em 12 de dezembro de 1920 
(HOBERG, 1994, p. 94).
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1Capítulo 1

Ouvindo as cores: 
uma estética 
multissensorial 
no diálogo entre 
Wassily Kandinsky e 
Olivier Messiaen1

Wassily Kandinsky (1866–1944) e Olivier Messiaen (1908–1992) 
compartilham diversos temas em seus escritos, os quais se encontram 
também explorados em suas realizações artísticas. Antes de tudo, ambos 
se desdobram em criadores e teóricos, produzindo um grande conjunto 
de textos que se aplica tanto a seus projetos individuais quanto a uma 
estética geral. A partir disso, questões como jogos sensoriais, impro-
visação, temporalidade e composição são registradas paralelamente 
em seus escritos, o que nos leva a considerar um conjunto comum de 
preocupações e objetivos. Neste capítulo, apontamos os modos pelos 

1 Reelaboração de comunicação ao V Encontro Nacional de Pesquisadores em Filo-
sofia da Música (Unesp, São Paulo, 2018). Agradecimentos à professora Lia Tomás 
pela gentil acolhida.
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quais tais paralelismos temáticos se efetivam em suas sobreposições, 
convergências e divergências.

Em seguida a esse levantamento, discutimos o contexto e a con-
ceptualização desse complexo diálogo, fazendo notar que Kandinsky 
e Messiaen se aproximam dentro de um intercampo de pesquisas esté-
ticas que vem mobilizando artistas de diversas tradições compositivas 
no século XX em prol de estratégias multissensoriais de produção e 
recepção de eventos. Antes mesmo do conceito de campo expandido, de 
Rosalind Krauss (1979), Kandinsky e Messiaen organizam suas obras 
como acontecimentos não circunscritos aos seus suportes expressivos. 
Grande parte do impacto dessas obras e da dificuldade da recepção resi-
de justamente no fato de obras multissensoriais demandarem também 
abordagens pluralizadas. Para que o conceito e experiência de multis-
sensorialidade seja produtivo no caso do diálogo entre Kandinsky e 
Messiaen, é relevante que, no levantamento e na discussão dos temas 
comuns, haja o aprofundamento da conexão entre ideias-motivos, ou 
conceitos operacionais segundo Gaston Bachelard.2

As relações entre as carreiras de Kandinsky e Messiaen têm sido 
pouco exploradas, não só pela recepção crítica, como também pelos 
próprios autores envolvidos. Porém há um conjunto de convergências 
que indica algumas possibilidades de interpretação, pois ambos se nota-
bilizaram por: i) uma produção artística de pesquisa e renovação dentro 
de suas tradições estéticas; ii) uma contínua produção ensaística que 
analisava diversos aspectos dessa pesquisa e renovação; iii) desdobra-
rem-se em investigadores empíricos, seja como etnógrafo, no caso de 
Kandinsky, seja como ornitólogo, no caso de Messiaen; iv) buscarem 
uma correspondência entre atos criativos, transcendência e espiritua-
lidade; v) manifestarem uma orientação multissensorial de seu pensa-
mento e obras, a partir das correspondências entre som e visualidade.

Essa última convergência, foco deste artigo, é bem expressa nos 
registros das reminiscências dos dois artistas, como uma distinção ou 
habilidade especial que os caracteriza. Assim, nas conhecidas passagens 

2 Ver Mota (2014b).
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do álbum Rückblicke (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 crepúsculo. Eu vi todas as 
cores em minha mente, elas estavam diante de meus 
olhos. Linhas selvagens, quase loucas se esboçaram 
em minha frente. (LINDSAY; VERGO, 1994, p. 364).

Essa audiovisão funde os efeitos da ópera de Wagner aos da vívi-
da lembrança do pôr do sol em Moscou:

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

Messiaen, por sua vez, relata:

Eu sempre amei a cor. Em minha infância eu elabora-
va os cenários 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 à Paris, e esses 
vitrais me marcaram pelo resto da minha vida. (MES-
SIAEN, 1988, p. 5).

Essa forte presença das cores acompanha as preocupações e as 
realizações estéticas de Messiaen. Em um balanço de trajetória, no 
sétimo e último volume de seu Tratado de ritmo, cor e ornitologia, 
Messiaen afirma:
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Quando eu ouço música eu vejo as cores corresponden-
tes. Quando eu leio música (ouvindo-a interiormente), 
eu vejo as cores correspondentes. Não se trata de uma 
visão ocular [...]  Trata-se tão-somente de uma visão 
interior, de um olho do espírito. São as cores maravilho-
sas, inefáveis, extraordinariamente variadas. À medida 
que os sons transitam, mudam, movem-se, essas cores 
se agitam com eles em transformações perpétuas. [...] 
As cores que eu vejo na música dos outros, eu tentei — 
invertendo a situação — de inseri-las em minha própria 
música, para que meus ouvintes experimentem de mim 
essa audição colorida (audition colorée) e se tornem 
audiovidentes (auditeurs-voyants).  [...] Tomei o cuidado 
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 títulos enfim revelam a 
associação visual-auditiva. (MESSIAEN, 1992, p. 98).3

A audição colorida ou prismática de Messiaen e a audiovisão de 
Kandinsky apontam para uma convergência de ideias, práticas e pro-
cedimentos que necessita uma maior discussão, pois, mesmo assina-
lada por esses autores em seus escritos e obras, toca em questões que 
não são acessadas ou esclarecidas pela intransitividade individualista.4

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

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

4 Messiaen ratifica essa intransitividade: “Cores são muito importantes para mim por-
que eu tenho um dom — isso não é culpa minha, é apenas como eu sou — quando 
eu ouço música, ou mesmo quando eu leio música, eu vejo cores” (MESSIAEN; 
WATTS, 1979, p.4). Para o termo audiovisão, sigo Chion (2008).
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HW
Você conhece a obra de Wassily Kandinsky, e teoria da 
cor no livro Do Espiritual na Arte?
OM
Ah sim, conheço Kandinsky muito bem, ele é um gran-
de pintor. Meus dois pintores favoritos são Kandinsky 
e Robert Delaunay. (MESSIAEN; WATTS, 1979, p. 4).

Apesar da ênfase dada ao pintor russo, Messiaen pouco se refere 
tanto às ideias quanto às obras de Kandinsky em sua produção discursi-
va. Tais referências são 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 o compositor escreveu 
para suas obras vocais foram influenciados por Kandinsky: “Messiaen 
comentou que ele amava a interação entre o vermelho e o verde nas pin-
turas de Wassily Kandinsky. Ele elaborou essa interação de cores por 
uma esquentando a outra que, em troca, esfria a primeira” (PETERSON, 
2012, p. 224).

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

Eu prefiro um pintor acima dos demais, não apenas porque 
ele é o precursor da pintura abstrata, e consequentemente 
bem próximo ao que eu vejo quando escuto música, mas 
principalmente porque ele estabeleceu conexões entre 
cores complementares de um modo tanto sutil quanto 
violento, por meio especialmente do princípio do ‘con-
traste simultâneo’ (que é o das cores complementares 
evocadas pelo olho do observador): este pintor é Robert 
Delaunay. (SAMUEL, 1986, p. 45).5

5 Novamente na entrevista com Watts, Messiaen detalha sua preferência por Delau-
nay: “Delaunay se interessava muito com o que se chama em pintura de ‘contrastes 
simultâneos’, que são por exemplo quando você pinta um verde, há um vermelho que 
surge por detrás; se você pinta um vermelho, um verde surge por detrás. Tais são as 
cores complementares que se apoderam do olhar mesmo quando não existem de fato 
na realidade” (MESSIAEN; WATTS, 1979, p.4).
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Como podemos observar, há a identidade entre Delaunay e Kandinsky 
naquilo que interessa a Messiaen: um tipo de pintura não representa-
cional que se ocupa de procedimentos de manipulação de cores e seus 
efeitos. E, dentre os procedimentos de manipulação das cores, Messiaen 
registra o das conexões entre cores complementares ou “princípio do 
contraste simultâneo”.

Messiaen, aqui, claramente se dirige às pesquisas desenvolvidas 
pelo cientista francês Michel Eugène Chevreul (1786–1889) e regis-
tradas em sua obra De la loi du contraste simultané des couleurs et de 
l’assortiment des objets colorés, de 1839.6 Segundo Chevreul, as cores 
de dois diferentes objetos percebidos ao mesmo tempo produzem mútu-
os efeitos. Uma cor pode aumentar ou diminuir a percepção da outra, 
e vice-versa. Esse aumento de percepção e contraste se dá no caso de 
cores complementares.7 Chevreul frisa que

é necessário que leitor não esqueça que quando se afir-
ma que tal cor colocada junto de outra recebe uma tal 
modificação, tal maneira de se falar não significa que 
as duas cores, ou, sobretudo, que os dois objetos mate-
riais com os quais nos defrontamos possuam eles uma 
ação mútua, seja física, seja química; essa ação apli-
ca-se realmente à modificação que em nós acontece, 
quando nós percebemos a sensação simultânea dessas 
duas cores. (CHEVREUL, 1889, p. xvi).

A investigação de Chevreul não se restringia à arte: o título não 
abreviado de suas investigações era Da lei do contraste simultâneo de 
cores e a variedade de objetos coloridos considerados de acordo com 
esta lei em relação a pintura, as tapeçarias dos Gobelins, as tape-
çarias de Beauvais para móveis, os tapetes, os mosaicos, os vitrais 

6 Chevreul retoma e amplia contribuições de Newton, Goethe e Da Vinci.
7 Cores que se posicionam dentro do círculo ou do espectro cromático em pares opos-

tos possuem intensidade e força semelhantes, mas se distinguem na temperatura: frio/
quente. Para uma história dessas relações, ver Roque (1994).
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coloridos, impressão de tecidos, impressa, iluminação, decoração de 
edifícios, vestuário e horticultura.8 A partir da onipresença das cores 
em todos os aspectos da vida cotidiana, tal investigação unia ciência e 
gosto, laboratório e mercado.

Suas preocupações com as cores são impulsionadas quando ele, 
diretor de tinturas da tradicional fábrica de tapetes Manufacture Natio-
nale des Gobelins, notou a instabilidade das tinturas. Após alguns 
experimentos, ele chegou à conclusão que os problemas não eram do 
material em si, e sim da percepção das cores em relação à superfície 
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 justapõe o verde com o vermelho, como 
no supracitado diálogo de Petersen com Messiaen, o efeito dessa jun-
ção 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 relações e diferenças entre as cores 
e seus efeitos recepcionais (CHEVREUL, 1889, p. 82-86).9 A sistema-
tização de Chevreul aproxima a questão das cores de eventos musicais. 
A partir de uma escala cromática em forma de círculo, temos a distri-
buição geométrica das cores e a visualização de suas dinâmicas com-
positivas. Disso, construímos as transformações das cores em contato 
ou sua harmonia. As duas figuras a seguir traduzem a geometrização 
das cores proposta por Chevreul.

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

9 O título da tradução inglesa da obra de Chevreul, realizada em 1854 por C. Martel, 
ratifica essa orientação musical: The principles of harmony and contrast of colours.
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Figura 8: Círculo cromático de Chevreul

Fonte: Chevreul (1889, p. 70).

Figura 9: Círculo cromático de Chevreul

Fonte: Wikipedia Commons.
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No contexto francês, tais propostas foram recepcionadas, entre 
outros intelectuais e artistas, pelo pintor Robert Delaunay (1885–1941).10 
O pintor mesmo explicita essa relação:

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 expressão científi-
ca de Chevreul — contraste simultâneo. E chamei isso 
de Les Fenêtres [Janelas] (DELAUNAY, 1958, p. 87).

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

Robert Delaunay muito me atrai porque ele trabalhou 
mais com a cor que a linha. Não há 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 há 
aviões, mas tudo permanece vago, imerso atrás dos cír-
culos coloridos, na permanência de simultâneos con-
trastes no olhar de quem vê. (SAMUEL, 1986, p. 45).

Nesse comentário, 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 espaço, cor e luz a partir dos interio-
res da igreja gótica de Saint-Séverin. As modulações de luz que atra-
vessam os vitrais da igreja produzem jogos perceptuais que as pinturas 
reconfiguram em suas combinações de cores.

10 Para mais detalhes dessa recepção, ver Gage (1993, p. 173-176).
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Figura 10: Saint-Séverin n. 7, de Robert Delaunay

Fonte: Wikipedia Commons.

Da vertigem do labirinto, passamos à alucinação solar: entre o con-
junto de obras, estudos e esboços que homenageiam o primeiro francês 
a atravessar por avião o canal da Mancha, temos a pintura Homage à 
Blériot, de 1914. Como no exemplo anterior, mais um tema parisiense: 
podemos distinguir algumas formas, como aviões, a Torre Eiffel. Mas 
o foco de atração da pintura reside na tradução visual da luz do sol nos 
círculos prismáticos que irrompem abundantemente da tela.

Figura 11: Homage à Blériot, Robert Delaunay, 1914

Fonte: Wikipedia Commons.



45

O
uv

in
do

 a
s 

co
re

s:
 u

m
a 

es
té

tic
a 

m
ul

tis
se

ns
or

ia
l n

o 
di

ál
og

o 
en

tr
e 

W
as

si
ly

 K
an

di
ns

ky
 e

 O
liv

ie
r M

es
si

ae
n

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

As referências de Messiaen às obras de Delaunay compreendem 
temporalmente a eclosão do expressionismo abstrato e o movimento em 
torno do Der Blaue Reiter (O Cavaleiro Azul), cuja marca será o encon-
tro plural entre artistas de diversos países e tradições estéticas.11 Essa 
orientação interartística 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 presença de música, seja nos 
ensaios dos compositores Arnold Schoenberg e Thomas von Hartmann, 
seja nos textos de críticos sobre o Prometeu, de Scriabin, ou a música 
livre. Ainda, além dos textos, o almanaque é atravessado por imagens 
visuais e partituras, como as de Schoenberg e as de seus dois discípu-
los, Anton Webern e Alban Berg.12

Grande parte das preocupações interartísticas 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 prefácio, 
seria um “Tratado da Harmonia da Pintura”, dedica uma grande parte 
de suas páginas à questão das cores (KANDINSKY, 2013, p. 16), mas 
nunca às cores em si: há um duplo registro, uma mescla indissociável 
entre termos relacionados a sons e cores. A defesa de uma abordagem 
não realista, não mimética, que não se foca na reprodução da nature-
za ou do objeto é realizada por meio da aproximação entre música e 
pintura. Nas palavras de Kandinsky, “desde há séculos que a música 
é por excelência a arte que exprime a vida espiritual do artista. Com 
rara exceções, este utiliza os seus meios, não para representar fenô-
menos da natureza, mas para dar uma vida própria aos sons musicais” 
(KANDINSKY, 2013, p. 49).

Esse jogo entre desmaterialização e rematerialização da realida-
de e da arte proposto por Kandinsky e muitos artistas de sua geração 

11 Para o texto original do almanaque, ver: https://archive.org/details/derblauereiter00kand.
12 Para uma edição brasileira do almanaque, ver Kandinsky e Marc (2013).
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se expressa no hibridismo entre a linguagem para descrever eventos 
sonoros e os processos criativos visuais. No contexto de Do espiritual 
na arte, esse hibridismo é marca de uma dinâmica histórica em anda-
mento na qual diversas artes com diferentes soluções quanto a sua inde-
pendência a estratégias miméticas se entrechocam, demonstrando os 
modos por meio dos quais respondem às novas demandas antimateria-
listas. Chegaria o tempo, após estes entrechoques e sobreposições, “da 
união das forças de todas as artes. Desta união nascerá um dia aquela 
que podemos desde já pressentir como a verdadeira arte monumental” 
(KANDINSKY, 2013, p. 50).

Antes desse momento, Kandinsky se vale de expressões como 
sonoridade e ressonância interior e as aplica a cores e formas. A apli-
cação de um modelo sonoro busca tornar compreensível a amplitude 
dos recursos visuais em seus efeitos. Assim, “o vermelho que não se 
vê, mas que se concebe de modo abstrato, desperta contudo uma certa 
representação 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 percepção e expressão. Disso, “quanto mais 
liberto da forma estiver o elemento abstrato, mais primitivo e puro 
soará” (KANDISNKY, 2013, p. 70). O abstrato aqui é a atualidade da 
correlação entre processos perceptivos e criativos.

Quando se debruça nas cores, Kandinsky propõe um jogo de 
oposições e complementaridades que integra e amplia as posições de 
Chevreul. Parte de duas grandes divisões: uma tendência para calor ou 
frieza da cor; e outra para claridade ou obscuridade dessa cor. Distri-
buindo cores a partir dessas duas divisões, temos o seguinte círculo de 
contrastes entre dois polos:
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Figura 12: Quadro de cores contrastantes

Vida das 
cores

Amarelo

Verde

Violeta

Preto

Azul

Vermelho

Laranja

Branco

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

Ou seja, o espectro cromático é dividido entre oposições:

1) entre o amarelo e o azul está o movimento do quente e do frio, 
do movimento para o espectador e, a partir dele (afastamento), 
do excêntrico para o concêntrico (KANDINSKY, 2013, p. 78);

2) entre o branco e o negro temos o movimento de aumentar/dimi-
nuir a luz ou a intensidade segundo as oposições de tom, o “o 
efeito do amarelo aumenta à 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 relações entre as cores e suas oposições se mani-
festam por meio de operações determinadas e seus efeitos expressivos. 
Ao explorar tais relações e oposições, o artista chega a um sistema, 
uma gramática esclarece usos e possibilidades a partir de combinações, 
redistribuições de materiais. Assim, compreendido os modos pelos 
quais cores se distinguem uma das obras por correlações sistêmicas, 
as obras realizadas se constituem como explorações das possibilidades 
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dessas correlações sistêmicas. Nesse sentido, um primeiro aspecto dos 
contrastes simultâneos é compreendido: uma racionalidade composi-
tiva que se projeta como jogo construtivo, e não apenas princípios e 
hierarquias a priori.

Uma implicação pouco comentada do conceito de contraste simul-
tâneo reside justamente na questão de sua temporalidade. Os círculos 
cromáticos presentes nas ideias e obras de Kandinsky e Messiaen se 
traduzem na co-presença e na justaposição de cores e sons diversas e 
correlativas. E a co-presença e a justaposição são produzidas por meio 
de acordes. Em Kandinsky, durante seu período em Munique pré-
-Bauhaus, isso é bem evidente: as cores não se limitam aos objetos e 
ocupam áreas da pintura, arranjadas em grupos ou relações. Cada pintura 
então se organiza em torno desses acordes cromáticos.13 Na monumen-
tal Composição IV (1911), tal orientação harmônica fica bem evidente.

Figura 13: Composição IV, Kandinsky, 1911

Fonte: Wikipedia Commons.

13 Ver Haas (2006).
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Em uma das raras ocasiões em que Kandinsky escreveu sobre suas 
próprias obras, ele assim comenta as cores nessa pintura:

Centro inferior – azul (dá uma tonalidade fria ao todo)
direita superior – dividido em azul, vermelho e amarelo
esquerda superior- linhas negras do emaranhado de 
cavalos
direita inferior – linhas oblíquas das figuras reclinadas. 
(LINDSAY; VERGO, 1994, p. 383).

Muitas dessas cores citadas estão reunidas no arco-íris do lado 
esquerdo, que funciona como uma chave cromática do quadro. As 
cores ultrapassam os contornos dos vários objetos e linhas e mesmos 
as cores e os objetos não 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 tensão 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 tensão do emaranhado de linhas negras do lado superior 
esquerdo contrasta com as figuras reclinadas sobre as cores quentes do 
lado inferior direito. O esmaecimento cromático das imagens da guer-
ra é contraposto à intensidade das imagens do casal. De outra contra-
posição diagonal, o lado esquerdo inferior é tomado pelas imagens do 
mar agitado e com a presença das quatro cores da chave cromática do 
quadro (verde, amarelo, vermelho e roxo), sendo respondido pelo lado 
superior direito também com uma densidade manchas das cores do 
arco-íris e esmaecimento.

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

Por seu lado, Messiaen também se vale da íntima conexão entre cores, 
acordes e acontecimentos multidimensionais. Como se tem observado, 
há uma maior aproximação entre cores e sons em Messiaen tanto a partir 
de seus escritos quanto de suas composições após 1950 (BERNARD, 
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1986, p. 41-42; HARRIS, 2004, p. 27). Nas partituras, há precisas indi-
cações sobre as relações 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 tópicos religiosos 
e naturais, como Coulerurs de la cité céleste (1963), Et exspecto resur-
rectionem mortuorum (1964), Des canyons aux étoiles... (1971–1974) 
e Éclairs sur l’au delà (1987–1991).

Nessas obras, temos não apenas divisões em partes evidenciando 
a heterogeidade das durações e eventos elaborados: nas partes mesmas 
não há marcas claras de estratégias de continuidade, como inícios e fins.

Aqui, aplica-se o conceito de forma-momento desenvolvido por 
Karlheinz Stockhausen (1928–2017). Esse conceito procurou tornar 
compreensível as estratégias de coesão de novas obras que privilegiam 
procedimentos descontínuos de organização de seus materiais e expec-
tativas recepcionais.

Formas musicais têm sido elaboradas nos anos recen-
tes as quais se afastam do esquema finalístico das for-
mas dramáticas. Tais formas não visam um clímax, não 
preparam o leitor para o clímax, e suas estruturas não 
contêm as estratégias usuais encontradas na curva de 
desenvolvimento da duração total de uma composição 
regular: fases de introdução, ascensão, transição e decai-
mento. Ao contrário, as novas formas são imediatamente 
intensivas [...]. São formas no estado de sempre terem 
começado, e que poderiam continuar assim pela eter-
nidade... Cada momento presente é importante, como 
também momento algum; um dado momento não é ape-
nas visto como consequência de um momento prévio 
ou o prelúdio do que virá, mas é algo singular, indepen-
dente e centrado em si mesmo. [...] Essa concentração 
no presente momento — em cada momento presente 
— pode produzir um corte vertical na percepção hori-
zontal do tempo, estendendo-se a uma atemporalidade 
que eu chamo eternidade. (KRAMER, 1988, p. 2001).

Nisso, o acúmulo de sons-cores, esses acordes cromáticos, verticais, 
são a irrupção no instante da descontinuidade formal, proporcionando 
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a coexistência de diversos planos ou eventos. E tal experiência possui 
seu correlato recepcional.

O recurso às cores e aos sons não se circunscreve à divisão em 
partes. Há toda uma contrapartida experiencial nessas obras organiza-
das descontinuamente, como aglomerados de eventos multissensoriais. 
Kandinsky e Messiaen, ao apresentarem suas tabelas e mapeamentos 
de correspondências som-cor, acentuam os efeitos e afetos efetivados.14 
É que as obras multidimensionais jogam com as fronteiras entre obser-
vador e realizações estéticas.

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

nunca vou esquecer das grandes casas de madeira cober-
tas por entalhes. Nessas casas mágicas 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 impressões e não de outro meio que meus ulteriores 
desejos e objetivos para minha arte foram constituídos. 
Durante anos busquei possibilidade de proporcionar 
ao espectador o passear dentro do quadro, forçando-o 
a ser absorvido pelo quadro, esquecendo de si mesmo. 
(LINDSAY; VERGO, 1994, p. 368-369).15

Essa experiência de êxtase estético-religioso e de possessão a partir 
de estímulos intensos e diversos é assim descrita por Messiaen:

O que acontece nos vitrais laterais de Bourges, na grande 
janela de Chartres, na Rosácea de Notre-Dame em Paris 
e no maravilhoso, incomparável conjunto de vitrais da 
Sainte-Chapelle? De início, há uma multidão de per-
sonagens, grandes e pequenos, os quais nos contam a 

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

15 Ver Weiss (1995) e Mota (2017c). 
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vida de Cristo, a Virgem Santíssima, os Profetas, e os 
Santos: é um tipo de catequismo visual. Este catequis-
mo é fechado por círculos, medalhões, trevos , e obe-
dece o simbolismo das cores, opõe, sobrepõe, instrui 
com milhares de intenções e detalhes. Agora, de uma 
distância, sem binóculos, sem escadas, sem nenhum 
objeto a corrigir nosso olhar limitado, a gente não vê 
nada; nada além de um vitral todo azul, todo verde, 
todo violeta. A gente não compreende — estamos des-
lumbrados. (MESSIAEN, 1978, p. 13).

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

Nos dois exemplos anteriores, o que importa não é a forma em si, 
a organização do evento, e sim o impacto gerado sobre o receptor. À 
dinâmica da forma-vitral ou à multidimensionalidade da cena, vincu-
la-se uma resposta ampla por parte do partícipe. As fronteiras entre a 
coisa observada e o observador são obliteradas, e obra e fruidor se fun-
dem em uma experiência total, na qual a descontinuidade da forma de 
organização corresponde à intensidade emocional.

Nesse sentido, as pesquisas e explorações de materiais e formas em 
Kandinsky e Messiaen acabam por realizar não apenas produtos esté-
ticos fechados em si mesmos. O duplo deslocamento do mundo repre-
sentado e da tradição artística reconhecível nos empreendimentos de 
Kandinsky e Messiaen faz com que suas obras possam ser compreendidas 
elas mesmas como experienciais, como acontecimentos experienciais.

As variações e transformações dos sons e das cores que se encon-
tram registradas no texto apelam para variações e transformações de 
seus audiouvintes. As diversas vibrações do espectro audiovisual das 
obras demandam vibrações afetivas diversas da recepção. O recurso 
ao som e à cor conjuntamente se compreende, pois ambos manifestam 
uma fenomenologia que engloba interações complexas entre materiais, 
formas e atos recepcionais. Se cores e sons mutuamente se sobrepõem 
e convergem, isso se dá na compreensão de sua atuação: sons e cores 
se movem entre sua emergência material, local e sua apreensão.



53

O
uv

in
do

 a
s 

co
re

s:
 u

m
a 

es
té

tic
a 

m
ul

tis
se

ns
or

ia
l n

o 
di

ál
og

o 
en

tr
e 

W
as

si
ly

 K
an

di
ns

ky
 e

 O
liv

ie
r M

es
si

ae
n

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 
investigações científicas e discussões estéticas. No primeiro prefácio 
de seu livro Do espiritual na arte, Kandinsky afirma:

As ideias que aqui desenvolvo são o resultado de obser-
vações e de experiências interiores, acumuladas pouco 
a pouco ao longo dos cinco ou seis últimos anos. Eu 
tinha a intenção de escrever uma obra mais completa. 
Mas é um tema que exigiria inúmeras experiências no 
domínio da sensibilidade. Fui absorvido por outros tra-
balhos cuja importância não 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 contribuições de diversos campos do 
conhecimento, é filtrado em prol de suas preocupações como criador. 
Kandinsky não 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 não podemos aplicar 
os critérios acadêmicos estritos para julgar esse ensaio ou acúmulo de 
“observações e experiências 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 generalizações históricas, estéticas e filosófi-
cas, formando um escopo universalista ocidental europeu, Kandinsky 
se vale tanto de livros e artigos de teosofia, divulgação científica, sema-
nários artísticos, jornais quanto de publicações eruditas em ciências 
e artes. Tal ecletismo de fontes se unifica em função dos interesses e 
processos criativos. A heterogeneidade das fontes e das ideias ali coli-
gidas e editadas se encaminham para abonar intuições e opções para 
o trabalho artístico. Há uma íntima associação entre o Kandinsky teó-
rico e o Kandinsky pintor. Como seus quadros, os escritos funcionam 
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como mosaicos que seguem uma lógica paratática, aberta e difusa. Os 
escritos e quadros, enfim, se articulam como montagens em suas inter-
seções entre composição, realização e recepção.16

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

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

Poslúdio: Wagner e Kandinsky

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

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

16 Para a aproximação 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 discussão em Healey (2013, p. 112-132).
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arco-íris que aparece ao fim da mesma obra, quando os deuses saem 
de cena em procissão.17

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

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

Assim, o principal contraste se dá entre a dinâmica 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, está 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 presença do azul.

Esse azul que brilha principalmente ao centro do quadro, relacionado 
à montanha sobre a qual está pousado o hipotético hexágono-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).18

Em suas indicações cênicas 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 visível, erguendo-se das profundezas 

17 Essa interpretação é abonada por Dabrovski (2002, p. 38).
18 Ainda sobre o azul, ver Pastoureau (2016).
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até a sua cintura. Ela é de porte nobre, envolta em uma vasta cabeleira 
negra” (DEATHRIDGE, 2018, p. 829-830).19

A divindade Erda, figura que simboliza o eterno feminino, irrom-
pe em cena para interromper e alterar o fluxo dos acontecimentos: dois 
terríveis gigantes, os irmãos Fasolt e Fafner, estão quase em luta com 
Wotan.20 O céu está cheio de ódio e ressentimento. O todo-poderoso 
Wotan se recusa a entrega o anel forjado com o ouro roubado pelo Anão 
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 está o castelo de Valhala é um dos 
centros focais da cena, irradiando o nexo cromático entre Composição 
IV e O ouro do Reno. Esse azul brilhante da pintura e do espaço de cena 
da ópera dialoga com excessos representacionais: no quadro, vemos que 
figuras humanas e figuras da natureza são justapostas, rompendo com o 
ilusionismo perspectivista; os cavalos e cavaleiros lutam em um super-
fície aérea, como gigantes colossos maiores que o arco-íris e as águas 
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 feições sobre-humanas, cósmicas.

Ao seu turno, no eixo anão/gigantes, O ouro do Reno propõe para 
o público o contato entre extremos, entre variações escalares do mons-
truoso.21 No programa de ações de Alberich, vemos que ele vai do sáti-
ro assediador e potencial estuprador das Filhas do Reino até profeta do 
caos, da queda e da destruição do poder dos deuses. Com o seguir dos 
eventos encenados, podemos acompanhar como a figura do anão res-
sentido e vingativo se alastra pelo multiverso do anel.

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

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

20 Sobre a cena de Erda, ver Darcy (1988).
21 Para a tradição de representação de figuras monstruosas na ópera, ver Dill (1998).
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Estamos em Nibelheim, contraponto infernal ao mundo aquático do 
Reno, que abre a obra. Wagner reprocessa referências da mitologia 
nórdica, ao retomar o mundo da névoa, o reino gelado, Nifelheim. Em 
Kandinsky, a névoa, o apagamento das fronteiras entre os elementos 
materiais e suas fusões podem sem vistas neste e em outros quadros do 
ciclo Composições, como o Composição VI.

O reino de Alberich é construído audiovisualmente ao fim da cena 
2: Wotan e Lodge (Loki) resolvem sair da planície nas montanhas onde 
está a morada dos deuses para descer a Nibelheim e tomar de volta o 
ouro roubado por Alberich. A rubrica que acompanha o interlúdio ins-
trumental que dramatiza essa catábase 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 sólido e escuro abismo de rochas, 
que sempre se move para cima, de modo a dar a impres-
são de que o palco está 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 perceptí-
vel um fosso subterrâneo que se estende infinitamente, 
a partir do qual em todas as direções partem estreitos 
canais. (DEATHRIDGE, 2018, p. 181-182).

Assim, temos o ruído metálico das bigornas, produzido por 18 
bigornas reais e afinadas; a fumaça do vapor realizada por dois trens a 
vapor reais; e a luz vermelha.22 Ora, tais indicações apresentam parte da 
proposta de Wagner, trabalhada, ironicamente, a partir dos estímulos da 
grand opéra, que havia dominado o gosto parisiense durante a primeira 
metade do Século XIX.23 Podemos então definir a dramaturgia musical 
de Wagner não apenas como uma dramaturgia voltada para um diálogo 

22 Sobre a materialidade e recursos de encenação, ver Kreuzer (2011, 2018).
23 Sobre a relação de Wagner com a grand opéra, ver Sheridan (2013).



58

Entre M
úsica e Pintura: Kandinsky e a C

om
posição M

ultissensorial

entre tradições artísticas diversas, mas também uma estética voltada para 
a monumentalidade generalizada (WAGNER, 1912-1914, v. IV, p. 234).

Wagner rejeitou essa concepção, pensando-a na referência à monumen-
talidade como uma instância a-histórica, um ideal clássico, concretizada 
na imagem da estátua de mármore. Nem pendendo ao modismo imedia-
tista dos efeitos ou à estaticidade do passado, Wagner busca uma outra 
monumentalidade, uma outra negociação com o tempo. Nisso, o espetá-
culo multissensorial traz consigo o entrechoque entre referentes culturais, 
uma reencenação enciclopédica de temas históricos, filosóficos, sociais.

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

não é apenas a maior obra da música ocidental: é tam-
bém a obra que deixou o maior número de esboços e 
manuscritos originais de qualquer outra obra de arte: 
são aproximadamente 800 páginas manuscritas de 
texto e 3750 de música — o que dá mais ou menos 
4550 no total, 1782 delas de cópias editadas do libre-
to e da música. Os documentos incluem rascunhos de 
dois ensaios preliminares, Die Wibelungen (Os Vibe-
lungos) Der Nibelungmythus (O Mito do Nibelungo) 
(1848), três pequenos esboços 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 
Crespúculo dos Deuses), três primeiros rascunhos da 
partitura completa (Ouro do Reno, Walkíria, Siegfried 
atos 1 e 2), e quatro manuscritos originais da partitura, 
(Anel do Reino, Valquíria) 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, terríveis.

A monumentalidade generalizada presente em O ouro do Reno e rein-
terpretada em Composição IV acarreta, entre outras coisas, uma resposta 
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emocional extrema. E a construção dessa resposta se dá pela interação 
entre o canto-fala dos agentes em cena, a encenação e a orquestra. Wagner 
tinha, entre outras intuições, o modelo da dramaturgia ateniense para 
configurar essa interação. No lugar das grandes cenas de coros presen-
tes na grand opéra, Wagner se valeu da orquestra e sua potência sono-
ra e diversidade timbrística para um equivalente funcional do coro na 
tragédia grega antiga. Além disso, a construção de motivos aurais com 
diversos graus de concretização de ações, estados e ideias possibilitou 
uma dinâmica representacional que explorou as tensões entre o visível e 
o audível. Assim, mais que mostrar completamente um acontecimento, a 
orquestra pode sensibilizar a audiência para diversas outras atos recep-
cionais: pode inserir sons antes da entrada de alguns agentes, antecipan-
do alguns elementos de sua individuação; esses mesmos sons ligados a 
uma figura podem depois ser retomados em posteriores momentos, pro-
porcionado uma interconexão entre eventos não contíguos; 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 
associações que parte da orquestra, mas não se reduz ao input inicial.24

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

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

ALBERICH
Hê, Hê! Seus espíritos!
(As moças interrompem seus jogos logo que ouve a 
voz de Alberich)
Como você são graciosas,
Gente cheia de guerrinhas!
Saindo da noite de Nibelheim
eu chego pra ficar perto
de você 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 justapõe 
um conjunto de oposições que tanto a música quanto as ações visí-
veis manifestam.

Quadro 3: Oposições entre Alberich e as Filhas do Reino

Alberich Filhas do Reino

Masculino Feminino

Feiura Beleza

Terra Água

Baixo Alto

Negativo Positivo

Escuridão Luz

Frequências graves Frequências agudas

Fonte: Ladi-UnB.

É dentro desse arco de oposições bem evidenciadas que Wagner 
constrói o modelo recepcional, as referências para possíveis atos da 
audiência. É a interação entre as Filhas do Reno com Alberich que vai 
determinar as referências para a recepção do monstruoso.

E essa recepção é ambivalente: as Filhas do Reno, mesmo intimi-
dadas, vão passando de criaturas ameaçadas a perpetradoras de humi-
lhantes jogos. Temos, pois, um arco emocional que vai do medo à 
galhofa, do terror ao terrir. O jogo consiste em deixar que Alberich se 
aproxime, como se a sedução dele estivesse funcionando, para depois 
se afastar no aquário que forma espaço de cena. O jogo é a execução 
desse revezamento: por três vezes, Alberich é iludido, reforçando o que 
é — o asqueroso enganado que acredita em algo que não é.

Desde sua primeira fala, a interação assimétrica entre Alberich e 
as Filhas do Reno expõe o funcionamento do desejo e sua teatralidade. 
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Wagner parodia nessa cena as cenas românticas de muitas das óperas de 
seu tempo, colocando as convenções das árias amorosas ao avesso: os jogos 
amorosos são substituídos por maquinações (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 anão, Fasolt e 
Fafner são anunciados com um material musical distribuído entre fre-
quências 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 estão — Fricka, esposa de 
Wotan, e Freia, objeto de desejo dos gigantes. Como se pode observar, 
temos uma variação da cena 1, entre Alberich e as sereias.

Figura 14: Comparação entre Alberich e os gigantes

ALBERICH

Anão

Música 
dos passos

Filhas do 
Reno

FASOLT&FAFNER

Gigantes

Marcha de 
entrada

Freia

Fonte: Ladi-UnB.

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

O pavor que toma conta de Freia repercute uma nova posição dian-
te do monstruoso: a sedução, a convivência galhofeira de antes cede 
ao imperativo da recusa, da negação. Os gigantes não são apenas uma 
imagem de criaturas que extrapolam as dimensões humanas: mais que 
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o pavor irracional diante do imponderável, Fasolt e Fafner trazem tanto 
apenas a violência sexual quanto a brutalidade da força física vincula-
da a barganhas de natureza material e econômica. Mesmo que Wotan 
afirme que “Freia não está à venda”, o desejo irresistível dos gigantes 
conecta posse do corpo e posse das coisas.25

Esse é o lado dos monstros da tetralogia que os conecta a um pathos 
extremo de incondicional recusa e pavor. Na cena 1, Alberich, após ser 
enganado três vezes, vai encontrar seu conforto e vitória no roubo do 
ouro do Reno. Ao não encontrar o afeto, funde acumulação 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 correlação entre desejo e materiali-
dade: vão atrás do pagamento de seu trabalho, e querem mais, até que, 
insatisfeitos, chegam a um fratricídio — Fafner mata Fasolt, para ficar 
com todo o pagamento em troca de Freia.

Assim, as figuras mais alinhadas ao trabalho braçal na trilogia são 
as que estão mais condicionadas aos efeitos negativos da acumulação de 
riqueza. A passagem do desejo de posse sexual para a posse econômica 
age como um gatilho: Alberich e os gigantes se tornam mais monstru-
osos e medonhos. O ouro roubado das Filhas do Reino é transforma-
do em um híbrido entre o objeto, o anel, que, ao mesmo tempo, é um 
talismã com poderes mágicos e um símbolo de riqueza (SEAFORD, 
2018, p. 428).

Não só Alberich e os gigantes estão correlacionados em seus 
programas de ações diversos e em paralelo: eles funcionam como 
um duplo, que dá coerência aos eventos que vão se sucedendo. De 
posse do anel e das riquezas produzidas nas minas subterrâneas de 
Nibelheim, os irmãos ciclópicos entram em desacordo próximo ao 
fim da última cena do drama musical. A rubrica assim narra os even-
tos do fratricídio:

25 O dramaturgo Bernard Shaw havia interpretado o mundo das cavernas de Nibelheim 
como encenação do capitalismo do século XIX. Ver Shaw (1898). 
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Ele [Fafner] derruba Fasolt com um simples golpe [de 
bastão]. Então tira rapidamente o anel da mão do irmão 
que está morrendo. [...] Ele coloca o anel na sacola e 
recolhe o restante do tesouro. Todos os deuses ficam 
horrorizados: silêncio solene [Alle Götter stehen entsetzt: 
feierliches Schweigen]. (DEATHRIDGE, 2018, p. 227).

Em um espetáculo dramático-musical, o silêncio é eloquente. O 
ato terrível de Fafner fez calar o céu. O horror é a redução do som e 
do movimento. Um irmão mata o outro, troca os laços sanguíneos 
pelo irresistível usufruto daquilo que não 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 reação diante daquilo que não era 
esperado — a violência bruta, cega e perigosa.26

Se, em Wagner, o horror diante da violência assassina e gananciosa 
traz silêncio e assombro, em Kandinsky, temos outra ordem cósmica 
— a da síntese dos contrários. As duas metades de Composição IV jus-
tapõem o locus amoenus e o locus horrendus: a guerra que destrói e o 
amor que constrói.27 Inicialmente aderindo ao romantismo de Wagner 
em Lohengrin (1850), Kandinsky vai, pouco a pouco, desenvolvendo 
uma postura crítica em relação à arte total do compositor.

Para isso, em suas obras monumentais, as pinturas sinfônicas do 
ciclo Composições, Kandinsky revê tanto a retórica quanto os resulta-
dos de Wagner, principalmente os utilizados em O Anel do Nibelungo. 
Kandinsky assume o monumental, as amplas dimensões, que se tradu-
zem em experimentações interartísticas e obras de vastos interesses e 
amplitude material.

Além do ciclo pictorial-sinfônico, Kandinsky se envolve na con-
cepção e na produção de obras para o palco entre 1908 e 1912, mesmo 
intervalo de sua revolução abstrata. O mais bem-acabado resultado 

26 Essa cena depois terá desdobramentos no cinema do expressionismo alemão. Ver 
Levin (1998).

27 Sobre o motivo, ver Long (1980). 



64

Entre M
úsica e Pintura: Kandinsky e a C

om
posição M

ultissensorial

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

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

Após, a cena se ilumina. Da direita para a esquerda, 
cinco gigantes (os maiores possíveis) de um amarelo 
muito vivo são empurrados para o palco (como se flu-
tuassem sobre o piso).
Eles ficam imóveis ao fundo, um do lado do outro — 
uns com os ombros erguidos, outros com os ombros caí-
dos, todos com estranhos e indefinidos rostos amarelos.
Viram o rosto uns para os outros bem lentamente, fazen-
do movimentos simples com os braços.
A música se torna mais definida.
Então se ouve o canto sem palavras e em baixa fre-
quência em pianissimo (pp) dos Gigantes e eles vão 
se aproximando bem lentamente do centro do palco. 
(KANDINSKY; MARC, 1912, p. 121-122).

Como supermarionetes,28 essas figuras sussurram, fundindo-se com 
a luz. Embora a aparência possa causar alguma reação de medo, o tempo 
lento de sua coreografia os apresenta como habitantes de uma distante 
dimensão, o que não configura ameaça. 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 cosmogônica. Se Wagner uniu uma 

28 Para o conceito de Über-marionette, ver Craig (1908). 
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cosmogonia a uma escatologia, instaurando a destruição dos multiver-
sos para que a restauração do presente viesse pelo retorno ao passa-
do, Kandinsky desloca a questão do pathos para uma heterogeneidade 
plástica da matéria e do espírito.

Não há mais o horror, as pancadas de bastão, as mortes por cobi-
ça. 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-
posição dos reinos ou dimensões da água, do céu e da terra. Alberich 
renuncia ao amor, rouba o ouro e forja uma maldição que se alastra em 
todos os mundos. Fafner mata seu irmão 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 valquíria Brunhilde, que havia sido des-
tituída de sua divindade por apoiar Siegmund, junta-se ao mortal filho 
de Siemund, Siegfried, que assassina Fafner, agora um dragão. 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 
são elevados ao sublime diante da máquina de sensações criada em 
Bayreuth. Com uma orquestra potente e não visível ao público, e uma 
diversidade de efeitos especiais, o espetáculo dramático-musical se 
aproxima de algo mágico, pregnante, tóxico, como Nietzsche confes-
sou: “minhas objeções à música de Wagner são de natureza fisiológi-
ca [...]. Minha melancolia quer descansar nos esconderijos e abismos 
da perfeição: é para isso que preciso de música. Mas Wagner te deixa 
doente” (NIETZSCHE, p. 418-419).

Esse impacto sensório-acústico 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 fascinação 
recorrente com ecos, retorno, efeitos de fade [diminuição do sinal acús-
tico] e ilusões acústicas” (KITTLER, 2013, p. 128).



66

Entre M
úsica e Pintura: Kandinsky e a C

om
posição M

ultissensorial

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

A ópera do séc. XIX é como um drama, no qual se faz 
intervir a música como elemento principal, embora o 
aprofundamento e o refinamento do elemento dramáti-
co sofram com isso fortemente. Ambas as partes estão 
totalmente ligadas entre si do ponto de vista exterior. 
Isto é, a música ilustra (e por vezes reforça) a acção 
dramática, ou é a acção dramática que é chamada a 
resgatar e a explicar o conteúdo musical. Essa ferida 
foi notada por Wagner e ele tentou auxiliá-la de várias 
maneiras. A sua ideia fundamental foi ligar entre si de 
forma orgânica as partes individualizadas da ópera e 
desse modo conseguir criar uma obra monumental.
Ao repetir um e o mesmo movimento exterior em duas 
formas de substância, Wagner procurou fortalecer os 
meios a alcançar 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 repetição paralela é 
apenas um meio, e que essa repetição é apenas exterior, 
Wagner concedeu-lhe uma nova forma que a deveria 
orientar daí em diante. Antes de Wagner, por exemplo, o 
movimento tinha apenas um sentido puramente exterior 
e superficial na ópera (talvez apenas degeneração). Ele 
era um apêndice ingênuo da ópera: as-mãos-no-peito = 
o amor, o-levantar-dos-braços = a oração, o-agitar-dos-
-braços-no-ar = emoções fortes, e por aí fora.29 Essas 
formas infantis (que ainda hoje podem ser vistas todas 
as noites) estavam relacionadas exteriormente com o 
texto da ópera, que continuava a ser ilustrado pela mú-
sica. Aqui Wagner criou uma conexão direta (artística) 
entre o movimento e o ritmo musical: o movimento 
subordinava-se ao ritmo.

29 Para outros aspectos da teatralidade dos gestos em Wagner, ver Knust (2018).
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Mas essa conexão é apenas exterior por natureza. A 
sonoridade interior do movimento está fora de jogo. 
(KANDINSKY apud MENDES, 2018b, p. 431).

A longa citação nos situa diante da recepção polêmica das ideias e 
das obras de Wagner. Como Adolphe Appia, Kandinsky censura a não 
exploração das tensões entre as mídias em prol de uma unificação em 
torno da música, unificação essa que também determinaria a adesão 
a um tipo de emocionalismo mimético — a ênfase na exterioridade.30

Assim, a produção de afetos por meio de uma diversidade de estí-
mulos sonoros e visuais conduzidos pelo som é, para muitos, uma 
poderosa e perigosa experiência extrema. Coube ao século XX e a nós 
extrair do patetismo aural de Wagner diversas possibilidades de usos 
e abusos. E coube a diversos outros artistas e pensadores explicitar 
alternativas e reprovações a esse hipnotismo audiovisual, como indica 
a crítica radical de Max Nardou.31

30 Sobre Appia e Wagner, ver Appia (2016, 2017a, 2017b, 2017c).
31 “Essa música com certeza tem as propriedades que fascinam os histéricos. Seus pode-

rosos efeitos orquestrais os leva a estados hipnóticos” (NARDOU, 1895, p. 210).





2Capítulo 2

Xamanismo: 
Wassily Kandinsky e 
o Kalevala1

O diálogo entre artes que W. Kandinsky apresenta em suas obras teó-
ricas e pictóricas encontra nas experiências com parâmetros psicoacústi-
cos mais que ocasionais referências. Entre as mais conhecidas, temos: i) 
o encontro entre Kandinsky e Schoenberg; ii) a proposta de conceber a 
superfície da tela como uma partitura; iii) além do impacto de apresenta-
ções de obras dramático-musicais como Lohengrin, de Richard Wagner.2

Há, porém, uma outra faceta dessa relação de Kandinsky com os 
sons: sua aventura etnográfica ao norte da Rússia, em 1889, na qual 
entra em contato com um enclave cultural entre tradições russas e 
fino-úgricas, como as dos lapões (sámi) e dos komi.3 Além de interagir 

1 Reelaboração de texto apresentado no 3º Simpósio de Estética e Filosofia da Música, 
UFRGS, 2017. Aqui, se registram algumas indagações iniciais do projeto de pesqui-
sa que gerou este livro. Agradeço a colega Raimundo Rajobac pela receptividade em 
Porto Alegre.

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

3 Para os detalhes dessa expedição etnográfica, ver WEISS (1995) e, ainda, Aronov (2006).
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com as canções e artefatos investigados, Kandinsky aprofunda leituras 
sobre a presença determinante do xamanismo nesses povos.

Nesse ponto, destaca-se a obra Kalevala, uma recolha de canções 
épicas, que eram performadas por bardos que se alternavam, acompanha-
dos por um cordofone (kantele).4  Os textos dessas canções foram editados 
no meio do século XIX por Elias Lönnrot, servindo de base para diver-
sos artistas, como Jean Sibelius e bandas de heavy metal, entre outros.5

No caso específico de Kandinsky, não apenas as imagens visuais 
da obra e sua simbologia são horizontes para a estética que ele começa 
a desenvolver a partir de sua mudança para Berlim (1896) e o caminho 
para a abstração e multissensorialidade (1909–1911).6 O livro Do espi-
ritual na arte, de 1912, lançado, como vimos, quase ao mesmo tempo 
que Harmonia, de Schoenberg, testemunha o esforço, depois presente 
na exposição e no almanaque O cavaleiro azul, também de 1912, de se 
buscar, a partir do universo sonoramente orientado de Kalevala, uma 
redefinição do artista e de sua atividade.7

A leitura e análise de Kalevala pode indicar alguns dos procedi-
mentos de uma estética xamã que foram utilizados por Kandinsky, de 
forma a melhor se esclarecer como a manipulação de parâmetros psi-
cofísicos produziria a experiência multissensorial defendida pelo pin-
tor e teórico russo em seus ensaios e pinturas.8

Desde já, 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, 
ele ainda se vale de termos elusivos e axiomáticos, como espiritual, alma, 
ressonância, para denominar o correlato xamânico de sua abordagem 

4 Ver Honko (2002) e Saarinen (2013).
5 Ver Tarasti (1979), Allison (2003) e Neilson (2015).
6 Ver Weiss (1979) e Nakov (2015).
7 Ver Kandinsky (2013), Weissbach (2015) e Schoenberg (1999).
8 Ver Lönnrot (1985, 2007, 2013), Oinas (1987), Lord (1991), Silaka (2002) e Saari-

nen (2013).
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composicional.9 A partir disso, o intérprete deve enfrentar essa opaci-
dade, esse limite colocado por Kandinsky para ter acesso ao referente 
da generalizada musicalidade dos fenômenos sonoros (VERGO, 2010).

Para um artista conhecido por romper com as barreiras entre músi-
ca e pintura, e produzir telas chamadas de improvisações e composi-
ções, a explicitação desse correlato xamânico possibilita não apenas 
a compreensão de um projeto estético individual, como também uma 
problematização de eventos multissensórios e interartísticos, impulsos 
para novos empreendimentos artísticos e investigativos.

Como afirmado na apresentação, em janeiro de 2015, no Centro 
Cultural Banco do Brasil (CCBB), pude acompanhar a etapa brasilien-
se da exposição Tudo Começa num Ponto.10 Entre as sessões temáticas, 
havia uma amostra de vestimentas xamânicas e de objetos que acom-
panham tais rituais. Em um primeiro momento, dominava o contraste 
entre a sofisticação das telas e a simplicidade de materiais de cultu-
ras tradicionais. As questões permaneciam em aberto. Mesmo assim, 
o impacto da apreciação dos quadros, o contato com aquilo que eles 
irradiavam pelo menos em mim, indicava uma outra experiência que se 
conjugava à visualização.11 Embora conhecesse a obra do pintor e seus 
textos teóricos, nunca havia ficado frente a frente com seus quadros. O 
que aconteceu naquele momento foi uma experiência única 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 comunicávamos, como se fosse 
uma música que me envolvia e a tudo e todos em volta. Havia, pois, o 
contato, o contágio.

Na época estava envolvido com minha pesquisa de pós-doutorado em 
Lisboa, sobre composição de cenas orquestrais a partir de um texto antigo 

9 Ver Kandinsky (1926, 2011).
10 Ver http://culturabancodobrasil.com.br/portal/wp-content/uploads/2015/01/Kandinsky-

16-oct.pdf.
11 Os efeitos dos quadros sobre mim lembram a descrição de deep listeners proposta 

por Becker (2004).
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chamado Etiópicas, de Heliodoro.12 O trabalho também era o projeto de 
meu mestrado em Orquestração e Arranjo na Berklee School of Music.

Explicando: venho, desde 2001, trabalhando em montagens teatrais 
que envolvem música. A partir de 2006, comecei meu trabalho como 
compositor para teatro. Mas, como não tinha os conhecimentos neces-
sários, eu elaborava as canções apenas, e outra pessoa fazia os arranjos 
e orquestrações.13 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 imaginário audiovisual.

Apenas em 2014, quando comecei meu curso na Berklee, é que 
pude tornar isso possível, com a obra Sete contra Tebas, elaborada a 
partir da tragédia homônima de Ésquilo.14 Minha próxima etapa foi o 
projeto As Etiópicas: um espetáculo total, incluindo atores, cantores, 
orquestra e dançarinos, como interpretação de um romance total, que 
relia e refazia toda a tradição desde Homero. Heliodoro queria escrever 
o romance dos romances, uma narrativa enciclopédica, e eu querendo 
ampliar minha recente conquista no intercampo entre teatro e músi-
ca. Mas seguiu-se a crise econômica e política 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. Então decidi não 
interromper a pesquisa e a criação e, no lugar de um show multiartísti-
co, concentrei-me no que tinha em mão: orquestração 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 estão 
em vias de publicação pela Editora Universidade de Brasília, na obra Audiocenas: 
interfaces entre cultura clássica, dramaturgia e sonoridades.

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

14 Ver https://www.youtube.com/watch?v=qW0G8RuoGfw.
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A experiência com os quadros de Kandinsky reverberou em mim 
durante a pesquisa com as Etiópicas, pesquisa essa que, ao fim, era um 
experimento de diálogo entre sons e narrativas. Decisivo para mim foi 
essa correlação multissensória em que formas e cores se arranjam em 
uma composição de movimentos rompendo a moldura do quadro. Duran-
te minha pesquisa, desdobrava-me entre dois sujeitos complementares: 
aquele que continuava a desfiar a experiência multidimensional com os 
quadros de Kandinsky e aquele que analisava textos para composição 
orquestral de cenas. Em um dado momento, esses dois sujeitos se fun-
diram e eu não sabia mais se compunha a música 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 discussões filológicas com o texto de Etiópicas e opções 
de minha formação e cultura musicais quanto uma aproximação cada 
vez maior com as ideias e obras de Kandinsky. Assim, não havia contra-
dição ou dificuldade alguma no fato de estar trabalhando em um domí-
nio específico de objetos e mídias e, ao mesmo tempo, estar vinculado 
a outro conjunto de obras. Posso até afirmar que esse desdobramento e 
simultaneidade foram condições para a realização do material de minha 
pesquisa artística. É como se compondo a partir de Etiópicas estivesse 
também me comunicando com Kandinsky, estendendo a contiguidade, 
a sintonia com suas obras.

Nesse sentido, mesmo durante a pesquisa de pós-doutorado, voltei a 
ler os textos teóricos de Kandinsky e a analisar suas pinturas para tentar 
compreender as razões de desmesurado fascínio com tais realizações.

Então ficou claro que a minha questão, o que me atraía nesse tipo 
de interface entre pesquisa e criação era a possibilidade de estudar uma 
organização de materiais a partir de estímulos psicoacústicos e proce-
dimentos composicionais da música. Ou seja, não se tratava apenas de 
conjuntos sinestésicos, e sim de tomar como pressuposto a experimen-
tação entre tradições artísticas e valer-me das propriedades do som e 
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de formas musicais como horizonte de seleção e arranjo de materiais 
para obras audiovisuais.

Foi aí que entendi o que queria fazer, minha utópica investigação: 
se Kandinsky havia pintado como se estivesse compondo música, por 
que não fazer o contrário — compor música para seus quadros? A par-
tir dessa iluminação e utopia, ficou mais claro para mim como eu iria, 
a partir de então, responder àquele momento de encontro com a obra 
de Kandinsky: materializar os sons que ecoavam ao ver os seus qua-
dros. Seria possível tornar audível aquilo que Kandinsky queria nos 
fazer ver? Seria essa a música dos quadros, a música que Kandinsky 
audiovisualizava em suas obras?

Assim, a proposta desse projeto era de ir ao encontro dessa tensão 
e confluência entre música e pintura de uma maneira reversa: já que 
Kandinsky pintou quadros a partir de ideia, formas e técnicas de com-
posição musical, por que não compor músicas a partir de seus quadros? 
Do quadro para os sons — ou seja, a proposição de um conjunto de 
composições orquestrais a partir de quadros de Kandinsky.

Comecei a realizar este projeto em 2015, como veremos na segun-
da parte deste livro. E logo após os primeiros resultados, lembrei-me 
do contraste que havia percebido na exposição supracitada: de um lado 
estavam alguns dos quadros do ciclo Composições, 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 esboços. 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 documentação disponibilizada pela pesquisadora 
estadunidense apresenta um rio profundo que atravessa a vida e a pro-
dução de Kandinsky. Não se trata de um condicionamento biográfico ou 
de um nexo eventual: a multissensorialidade experimentada nos even-
tos xamânicos constitui um núcleo existencial e estético que explicita 
diversos procedimentos e decisões composicionais de Kandinsky. Ou 
seja, o xamanismo não se delimita à agora famosa aventura etnográfica 
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de 1889. É importante sempre lembrar que Kandinsky é o único artista 
de sua geração que possuía uma formação etnográfica. Antes do pintor 
e do teórico das artes, veio o etnólogo.15 Kandinsky, a partir do seu tra-
balho de campo, defendeu uma tese de doutorado intitulada Über die 
Gesetzmäßigkeit der Arbeiterlöhne (Sobre a legalidade dos salários dos 
trabalhadores).16 A leitura de textos, a pesquisa de campo e a produção 
acadêmica demonstram que a pesquisa cultural não foram apenas um 
momento fortuito da carreira de Kandinsky.

Em seus cadernos de notas de viagem, no dia 6 de junho de 1889, há 
uma referência fundamental: “Estou lendo o Kalevala. Eu o venero”.17 
O livro se tornou o companheiro de Kandinsky, fornecendo referên-
cias literárias para o contato in loco com xamãs reais. E que o Kalevala 
poderia proporcionar sobre a experiência xamânica?

O especialista M.K. Nielsen (2005), seguindo Laszlo Vajda (1964), 
propõe como características xamânicas do Kalevala:

1) Êxtase: o estado alternativo de consciência, que representa a 
viagem da alma.

2) Espíritos ajudadores zoomórficos: que dão o conhecimento e 
auxiliam o xamã no caminho para o outro mundo.

3) Espíritos guardiães não zoomórficos: entre outras coisas asso-
ciadas com o xamanismo como uma profissão ou chamado.

4) Iniciação do novo xamã: misteriosa morte e reanimação.
5) Viagem da alma: o espírito do xamã pode visitar o mundo supe-

rior ou o mundo inferior. Cosmologia caracterizada por uma 

15 Ver McKay (1994) e, para uma análise mais crítica da experiência etnográfica de 
Kandinsky, ver Chichlo (2007). Kandinsky escreveu diversos textos técnicos tanto 
para sua preparação para a viagem quanto para comentar suas pesquisas etnográfi-
cas — ver Friedel (2007, p. 78-103).

16 Para o texto da tese, ver Friedel (2007, p. 105-199). Nessa edição alemã das obras 
completas de Kandinsky, o título 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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visão de mundo em muitos planos (3, 7, 9 ou mais camadas), 
que é uma necessidade estrutural para a viagem da alma.

6) Duelo entre xamãs.
7) Equipamentos ou objetos indutores: tambor como um agen-

te indutor de êxtase, e uma vestimenta especial com tiras de 
pano, placas de metal ou penas.

Tais características estão presentes no Kalevala, em diversos dos 
episódios narrativos ali recolhidos. Mas sempre é bom lembrar que, 
antes do conteúdo narrativo, é preciso ter em mente que as canções e 
poemas foram realizados por um performer acompanhado de seu ins-
trumento cordofone (kantele), havendo também nas ocasiões de êxtase 
a presença de um tambor.

Entre os objetos recolhidos na exposição Kandinsky e referidos na 
obra de Peg Weiss, observamos muitos materiais relacionados tanto aos 
xamãs quanto aos performers do Kalevala e outras canções e textos 
xamanísticos, como os seguintes: i) elementos de caracterização (figu-
ra 15); e ii) instrumentos musicais (figuras 16, 17 e 18).18

Figura 15: Vestimenta xamânica e tambor

Fonte: Wikipedia Commons.

18 Para os materiais da exposição, ver Petrova (2014).
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Figura 16: Tambor xamânico com ongon (espírito do xamã 
ancestral)

Fonte: Wikipedia Commons.

Figura 17: Tambor xamânico

Fonte: Wikipedia Commons.
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Figura 18: Tocador de kantele – Quadro de Pekka Halonen  
(1865–1933)

Fonte: Wikipedia Commons.19

Dessa forma, temos um performer caracterizado e acompanhado 
de instrumentos musicais que canta histórias em torno de figuras que 
manifestam ações xamânicas. Há uma correlação entre o performer e 
o universo narrativo performado. E o canto e a música instrumental 
demarcam os limites dessa experiência.

O texto de Kalevala é uma edição de materiais tradicionais pré-
vios. Encontra-se dividido em cinquenta cantos ou rapsódias expressos 
em versos octassílabos. Os versos apresentam aliterações, repetições, 

19 https://br.pinterest.com/ekg77/genealogy-my-finnish-heritage.
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assonâncias, paralelismos, epítetos, todas técnicas de composição oral.20 
De fato, essas transformações da língua em função de seu contexto músi-
co-performativo ampliam o uso cotidiano da palavra, sobrecarregando 
a expressão verbal de diversas e simultâneas referências: o performer 
não apenas narra os acontecimentos, como também atualiza tais even-
tos por meio dos recursos audiovisuais dos quais se vale em contato 
com sua audiência. Seu figurino redimensiona sua presença, sua voz se 
multiplica em figuras e efeitos, a música instrumental marca o ritmo e 
amplia a sonoridade da cena.

Desse modo, a articulação entre performer e obra acaba por apro-
ximar a experiência xamânica da situação performativa in situ. Um tre-
cho do Kalevala confirma essa apreensão:

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 após dia, recitou após noite
as memórias mais antigas as origens profundas,
que as crianças já não cantam. (III, 1).21

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

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

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

21 Cito os versos traduzidos por O. Moreira em Lönnrot (2007). Outra tradução para o 
português, agora diretamente do finlandês, é a de Lönnrot (2013).
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Então velho Vainamoinen,
eterno mestre dos cantos,
sentou para leda tarefa,
preparou-se pra cantar;
deu voz a canções alegres
e aos seus mágicos cantos.
Cantou velho Vainamoinen
porque podia e sabia.
Palavras não lhe faltavam
nem canções 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).22

Mas o encadeamento de transformações não cessa no circuito per-
former-audiência: o mundo inteiro — animais, objetos, árvores, mon-
tanhas — é alcançado pelos efeitos do canto, pelos seus sons e pelas 
suas imagens.

Então quando o velho Vaino
nesse seu kantele tocou
com mãozinhas, dedos finos,
com polegares pra trás curvados,
vidoeiro discursou,
broto frondoso soou,
oiro do cuco cucou,
trança da moça ecoou.
Vaino tocou com seus dedos,
kantele soou com cordas,
as montanhas ecoaram,
os penedos estrondearam,
rochas nas vagas chaparam,
cascalhos na água cozeram;
pinheiros rejubilaram,
a seis aldeias de longe.
E não houve um animal

22 LÖNNROT, 2007, p. 177.
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que não viesse para ouvir
deleitoso instrumento,
a sonância do kantele.
[...] Bonita música se ouve
a seis aldeias de longe.
E não houve animal
que não viesse ouvir
o deleitoso instrumento
a sonância do Kantele. (XLIV).23

Como podemos observar, seja pela atividade músico-poética do 
performer narrativo, seja pelo próprio universo ficcional performado, 
temos a onipresença do som e seus efeitos.24

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

• atualiza a memória dos acontecimentos fundamentais (origem 
dos deuses, do trabalho, do morar, do viver);

• modifica ações e comportamentos das pessoas, coisas e eventos 
da natureza;

• manifesta em ressonância: não apenas o som se propaga e é 
repercutido pelos corpos, como também os corpos apresentam 
modificações a partir da vibração sonora que os impacta, adqui-
rindo novas dimensões, novos estados, novas formas;

• daí, os jogos multissensoriais nos corpos modificados pelo impac-
to dos sons, como se vê nos jogos entre sons e cores.

23 LÖNNROT, 2007, p. 338.
24 Sigo aqui a proposição 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.” [Não há isso de tempo ou espaço vazio 
[...]. Há sempre algo para se ver e ouvir. Na verdade, mesmo que tentemos produzir 
silêncio, não conseguimos] (CAGE. 1961, p. 8).
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Correlato dessa onipresença, então, é a função transformadora do 
som. No Kalevala, o som articulado pelos agentes altera as dimensões 
das pessoas e das coisas:

• acentua cores pré-existentes;
• aumenta ou diminui o volume de um objeto;
• funde objetos, criaturas ou eventos diversos;
• destrói ou reconstrói pessoas e coisas;
• efetiva a plasticidade da matéria.

Sendo o performer narrativo, o músico-poeta, o articulador do Kale-
vala, ao apresentar um cosmo audiofocal em contínuo jogo de trans-
formações, ele acaba por demonstrar os poderes mágicos em ação no 
mundo, aproximando-se, assim, da figura do Xamã.

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

Como um xamã, o artista reivindica para si:

• atos cosmogônicos;
• planos de realidade diversos (multidimensionalidade);
• a musicalidade como eixo das transformações materiais;
• a regeneração cósmica, o canto sem fim;
• rapsódias, experiência cumulativas reunidas pela canção, a 

memória da raça.

Sendo a obra do xamã tanto a regeneração do mundo quanto de si 
mesmo por seu canto, para Kandinsky, esse foi um lema que viabilizou 
uma carreira marcada por transformações em diálogo com sua tradição, 
com sua velha Rússia.



3Capítulo 3

Dramaturgia e 
multisse n so-
rialidade: exame 
e tradução de 
A sonoridade 
amarela, de Wassily 
Kandinsky

Um fato pouco conhecido da carreira de W. Kandinsky é sua rela-
ção com as artes cênicas. Embora mais imediatamente sua obra esteja 
relacionada às artes plásticas, há todo um conjunto de ensaios, notas, 
esboços de roteiros cênicos e mesmo uma direção artística que atestam 
uma relevante orientação performativa.1

1 Os materiais sobre esse tema foram reunidos por Jessica Boissel (1998), a partir dos 
textos e imagens disponíveis na Biblioteque Kandinsky, no Centro Pompidou, Paris. 
A maioria desses materiais foi traduzido para o português 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 composições cênicas de Kandinsky podem ser acessadas em Fonds 
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Neste capítulo, propomos que essa orientação performativa pro-
cura expressar um projeto integrativo das artes em contato. Mais que 
ideias e realizações marginais e esporádicas, a preocupação com a tea-
tralidade manifesta jogos e estratégias de trocas entre diversas formas, 
materiais e tradições artísticas, como forma de se responder aos deba-
tes estéticos dos primeiros anos do século XX.

A referência mais conhecida do diálogo de Kandinsky com as Artes 
Cênicas encontra-se na díade constituída pelo ensaio “Sobre a compo-
sição cênica” (Über Bühnerkomposition) e pela dramaturgia audiovi-
sual do roteiro A sonoridade amarela (Der Gelbe Klang), publicados 
no almanaque O Cavaleiro Azul (1912). O ensaio é uma introdução que 
explicita ideias que guiaram à elaboração do roteiro. Por diversos moti-
vos, principalmente a eclosão da Primeira Grande Guerra, Kandinsky 
não pode ver essa obra encenada.2

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

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

Vassily Kandinsky, no site da Bibliothèque 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).
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Mas, nesse momento, tal dramaturgia assim formulada começa a 
ficar mais opaca em função justamente do acúmulo de referências àquilo 
que a especifica. Se o recurso ao som parece ser aquilo que determina 
a dramaturgia multissensorial de Kandinsky, a referência recursiva ao 
som, essa hegemonia acústica acaba por dificultar a compreensão do 
que o artista possui em mente.

Na verdade, Kandinsky associa som a contextos não auditivos, não 
propriamente sonoros, ocasionando essa transposição de referências, e, 
disto, as ambivalências decorrentes. O tópico 1 de sua proposta apre-
senta o modo habitual como percebemos o som, como ele é produzido 
— som e movimento. A partir do tópico 2, temos ainda som, mas em 
uma situação distinta: trata-se de um outro tipo de sonoridade, algo em 
oposição e em diferença ao modo de produção e recepção do tópico 
1. Essa sonoridade físico-espiritual também é articulada por corpos e 
possui movimentos, como em 1, mas sua orientação é diversa, é físico-
-espiritual, uma das expressões-chave da obra teórica de Kandinsky Do 
espiritual na arte (1912), a qual procura sintetizar suas ideias e inves-
tigações até o advento da pintura abstrata.

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

Nesse sentido, a onipresença do som, o som em tudo, como objeto e 
meio, como produção e efeito, compreende-se na elevação de suas pro-
priedades físicas a processos de composição e organização de todas as 
obras. Desvelada a natureza física do som e sua constituição em séries 
harmônicas, por exemplo, haveria espaço para, a partir das similarida-
des — a cor como vibração —, propor associações, reconfigurações, 
dinâmicas perceptivas novas (VERGO, 2010).
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Entre 1909 e 1914, Kandinsky, no mesmo tempo em que se concen-
trou em sua revolução pictórica, envolveu-se na elaboração de obras para 
o palco, concebendo não só o que podemos chamar de roteiros, como 
também figurinos, encenação e reflexões teóricas. Entre os títulos desses 
roteiros, temos: Noite (1906–1907); Jardim do Paraíso e Asa Mágica 
(1908–1909); Dafnis e Cloé (1908–1909); A sonoridade amarela (1912);4 
Vozes ou sonoridade verde (1909); Preto e branco (1908–1909); Figu-
ra negra (1908–1909); Sem título (1908–1909); Violeta (1914–1926).5

A leitura mais atenta desses roteiros vai nos familiarizando com a 
experimentação que estava sendo intentada por Kandinsky. Primeiro, 
há um ponto de partida na escrita tradicional do teatro que elege ações 
e reações de agentes dentro de um espaço-tempo, como se vê no diálo-
go cênico Noite, cujas personagens-gatos Vas’ka e Minette se apoiam 
no casal Kandinsky/Gabriele Münter — 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 demonstração do domínio de Kandinsky 
nas artes da escritura e da sugestão.

A partir dessa primeira tentativa, Kandinsky explora possibilidades 
mais amplas da escrita cênica e de sua materialização em cena. Em Jar-
dim do Paraíso e Asa Mágica temos registros de transposição do conto 
O Jardim do Paraíso, de Hans Christian Andersen para um espetáculo 

4 A versão final dessa obra, a mais bem-acabada do ciclo de composições cênicas de 
Kandinsky, foi precedida por esboços por ele denominado Gigantes, realizados entre 
1908–1909.

5 Esses roteiros e estudos para a cena não chegaram ao ser representados em um tea-
tro. Anos depois, em 1928, Kandinsky conseguiu de fato materializar cenicamente 
um projeto interartístico completo: trata de sua montagem da obra Quadros de uma 
exposição, do compositor russo Modesto Mussorgsky (1839–1881). Para essa mon-
tagem, Kandinsky elaborou uma instalação com 16 quadros e figurinos que se con-
trapunham aos dez quadros da música de Mussorgsky. Ver Lindsay e Vergo (1994, 
p. 750-751).
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multissensorial.6 Primeiro, temos uma dimensão mais ampla da cena, 
com o planejamento de diversas seções, aqui chamadas de quadros. 
Em seguida, nesses quadros, não há o foco mais na interação verbal, 
como em Noite: temos uma escrita que registra indicações diversas, 
como instruções para a elaboração dos figurinos, sincronização das 
fontes sonoras com cores, [iluminação?], construção da visualidade 
das figuras em cena e sucessão de entrada e saída de objetos e agentes 
em cena. Em alguns momentos, parecem anotações de uma obra pic-
tórica, como as ideias de uma pintura sendo expostas em ritmo de um 
transe. Ainda, além das movimentações em cena, o texto indica a pre-
sença de atividades coreográficas em cena.7 As fronteiras entre poesia, 
ensaio, dramaturgia, pintura, dança, e música então são aproximadas.

Ora, esse projeto interartístico esboçado nessa peça estava na agenda 
estética da virada do século XIX e início 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 tradições criativas e a compreensão do funcionamento de algo que 
hoje chamamos de mídias ou multimídias, como Maurice Maeterlinck 
(1862–1949) e Edward Craig (1872–1966) (GRUND, 2012).8

No caso de Kandinsky, esses experimentos interartísticos multis-
sensoriais em forma de roteiros cênicos são mais que obra de diletan-
te. A partir do trabalho com o texto de Hans Christian Andersen, ele 
começa 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 

6 Contos de fadas impulsionavam a imaginação de Kandinsky desde sua infância, 
como ele bem observa em suas memórias (KANDINSKY, 1955). Em suas pintu-
ras no período inicial em Berlim, uma Moscou mágica retoma e funde esse impulso 
romântico. Ver Weiss (1979) e Aronov (2006).

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

8 Sobre Wagner e Kandinsky, ver o capítulo anterior deste livro e os ensaios de intro-
dução aos seus roteiros cênicos em Mendes (2018b).
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espiritual George Gurdieff, possuía sólida formação em composição e 
piano, tendo estudado com Rimsky-Korsakov, Arensky e Taneyev e ela-
borado, entre outras, música para balé dançado por Nijinsky, em 1906.9

Assim, Kandinsky e De Hartmann trocam ideias e ações 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 literária como impulso para as intervenções criativas. Contu-
do, é bom lembrar que esse romance grego pastoral de Longo, escrito 
no século II de nossa era, por se valer de técnicas retóricas de écfrase, 
ou exercícios linguísticos que operam a interseção entre literatura e 
obras de arte visuais, fora musicado por Offenbach, em 1860, e trans-
formado, em 1912, em um balé ou sinfonia coreográfica por Ravel.10 
Ou seja, o material inicial já em si contém orientações para transações 
perceptivas e composicionais. O roteiro disponível se organiza também 
no modelo de quadros ou cenas relativamente independentes, seguindo 
práticas já desenvolvidas por August Strindberg e que, depois, seriam 
amplamente utilizadas por Bertolt Brecht.11

Os fragmentos restantes da obra registram sua divisão em seis 
quadros, os quais são precedidos por um prólogo, chamado de prelú-
dio. Nesse prelúdio um coro, como em um sonho, toma o foco da cena 
com seus cantos e movimentação. Daí, sucedem-se, nos outros quadros, 
danças tanto de personagens quanto de outros grupos corais. Em meio 
a essas ações coreografadas, temos falas em versos.

Tal orientação mais performativa e musical de Dafnis e Cloé capta 
não apenas a tradição de se transpor para dança e ópera mitos de orien-
tação pastoral: além da colaboração com De Hartmann, esse processo 
criativo contou com participação do coreógrafo, dançarino russo Ale-
xander Sakharoff (1886–1963), pioneiro da dança moderna, que rom-
pia com as regras e modelos do balé clássico.12

9 Ver Mangan (1996).
10 Ver Webb (2009), Fernández-Delgado e Pordomingo (2016) e Baxandall (2019).
11 Sobre os conceitos de dramaturgia, ver Mota (2017a) e Sarrazac (2012).
12 Alexander Sakharoff fez uma dupla famosa com sua esposa. Ver Peter (2002).
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A questão dos versos em Dafnis e Cloé não é incidental também 
por outra razão: a poesia havia sido um outro modo de expressão bem 
utilizado por Kandinsky, o que culminou em seu álbum de poesia e 
xilogravuras Klänge (Sonoridades), publicado em 1912.13 Nesse álbum, 
temos 38 poemas escritos entre 1909 e 1911, cercados por xilogravuras 
coloridas e em preto e branco, geradas pelo próprio Kandinsky entre 
1907 e 1911. Relembrando essa obra, ele, em seu último período cria-
tivo, já 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 “mudança de instrumento” — colocar de 
lado a paleta e usar no seu lugar a máquina de escrever. 
Valho-me da palavra “instrumento” pois a força que me 
estimula a trabalhar permanece sempre a mesma, isto 
é, uma “motivação interna”. E é essa motivação 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-
fiança 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 opõe o analítico, este fundado na especiali-
zação e separação de conhecimentos, nas divisões estritas entre saberes.

Desse modo, o contexto de elaboração das composições cênicas 
manifesta a busca por um intercruzamento de práticas, conceitos e tra-
dições artísticas. Esse momento anterior à Primeira Guerra Mundial 
(1914–1918), no qual temos o encontro com Schoenberg e a música 
politonal, o caminho para abstração na pintura, a publicação de seus 

13 Para uma tradução em português dos poemas, ver Mendes (2018a). Para uma recente e 
monumental edição comentada de Klänge, ver Sers (2015). Sobre o tema, Brinkmann 
(1980), Bamberg (1981) e Fuhr (1982).
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de seu álbum Sonoridades, a exposição e o almanaque em torno do 
movimento O Cavaleiro Azul (1911–1914), vai encontrar nas artes 
performativas um correlato de suas amplas ambições e experiências 
multissensoriais. É o que o mais bem-acabado produto desses roteiros 
cênicos pode nos apontar.

A sonoridade amarela: exame

Comecemos por um atento exame de A sonoridade amarela (1912). 
Como está registrado no referido almanaque, o roteiro cênico se apre-
senta na sucessão de prelúdio e seis cenas, todos entremeados por ilus-
trações diversas. Tal diagramação projeta uma tensão entre texto e 
imagem, como podemos observar no quadro a seguir.14

Quadro 4: Relação texto e imagem em A sonoridade amarela

Texto Imagem

Título e lista de 
personagens

No meio da página, reprodução de uma 
xilografia de livro publicado em 1491, 
com o tema de uma aula de anatomia.

Prelúdio Duas ilustrações: no início da página, 
reprodução de xilografia publicada em 
1494, sobre o tema bíblico da queda de 
Jericó; depois, fechando o texto do pre-
lúdio, reprodução de uma litografia de 
um anônimo francês do século XIX.

Quadro 1 E assim segue etc.

Fonte: Ladi-UnB.

14 Para uma interpretação do almanaque como uma Gesamtkunstwerk, ver Horsley (2008).
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Após a página inicial de abertura com o título, lista de persona-
gens e imagem inicial, entramos na complexa escrita audiovisual de 
Kandinsky. Como abertura do espetáculo, temos um conjunto de pro-
cedimentos que produzem diferenciadas articulações entre materiais e 
suas formas de percepção e produção. 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 sequência de ações da abertura é a de uma orquestra. 
Nada é informado sobre onde ela está e quais seus instrumentos. Como 
a ação seguinte acontece em seguida ao subir da cortina para que o palco 
fique visível, essa orquestra, possivelmente, está no fosso. Ela, então, 
apresenta, segundo a rubrica, “alguns acordes indeterminados [einige 
unbestimmte Akkord]”.15 Muita coisa pode traduzir essa indicação: os 
sons podem ser indefinidos quanto à sua fonte, quanto à sua progressão 
harmônica, ou mesmo cada acorde ou conjunto de sons pode apresentar 
frequências indefinidas, como um cluster. Não se sabe também quanto 
tempo duraria essa sucessão de acordes. De qualquer forma, essa inde-
terminação é produzida, criada pelos recursos sonoros da orquestra. A 
ênfase está nos meios, nos seus efeitos e no coletivo — não há referên-
cia a instrumentos solistas.16

Após seção orquestral, o pano sobe (Vorhang), e há um jogo de 
cores e luzes em cena. Não está marcado como isso é feito: “um cre-
púsculo azul-escuro que de início tende ao esbranquiçado 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, música vem da orquestra. Pausa”.

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

15 Em razão 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 
estão, respectivamente, em Kandinsky e Marc (1912, p. 103-114, p. 115-131). Veja 
a tradução completa da obra ao fim deste capítulo.

16 Ver partitura reconstruída por Gunther Schuller, no site https://issuu.com/scoresondemand/
docs/der_gelbe_klang_28796.
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branco. Em oposição e complementaridade à primeira sequência, 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 músico estuda os sons. 
Inicialmente, Kandinsky distingue quanto às cores em isolamento duas 
básicas contraposições: quente/frio, mais claro/mais escuro. No caso da 
sequência 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 descrição de Kandinsky: o azul “ao se afundar no negro, ressoa 
uma tristeza não humana. [...] Quando se dirige para a luz, movimento 
que não lhe é próprio, 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 dinâmica do azul-escuro traz para o palco primevas sensa-
ções, um drama primordial cósmico que se manifesta em forças, vibra-
ções e movimentos. Nesse sentido, retoma os acordes indeterminados 
do caos inicial que abre a peça. Música e visualidade se articulam na 
disponibilidade de um universo imaginativo que não é traduzido em 
termos de uma dramaturgia de personagens: não há diálogos verbais, 
não há um contexto de cena que se conecte a qualquer situação básica 
de interação social.

Fechando a segunda sequência temos a reaparição da música orques-
tral e uma indicação de pausa. Novamente, temos um evento sonoro 
indicado, mas com pistas abertas quanto a sua realização. Kandinsky 
está construindo uma linha temporal de eventos sonoros e visuais que 
se sucedem e alternam. Para ele, isso é o que importa. Há sons, depois, 
imagens visuais, e fecha-se com sons. Aquilo que vemos está entre 
duas margens sonoras. E essas margens sonoras são independentes, são 
orquestrais, compostas por instrumentos de diversos timbres, mas são 
duplamente independentes: a primeira seção musical orquestral, que 
inicia o espetáculo, foca-se em massas sonoras contidas em sua restri-
ção — “alguns acordes indeterminados” —; já a segunda vem depois 
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do azul ser consumido pelo negro e desaparecer, para, em seguida, mar-
car uma interrupção na continuidade da ação.

No detalhe da letra, é observável a opção paratática dessa drama-
turgia, que trabalha com blocos dissociados, independentes entre si.17 
Mesmo que volte a música orquestral, essa produção sonora não parece 
retomar o material já apresentado: se a primeira intervenção da orques-
tra inicia o espetáculo, a segunda fecha o primeiro bloco dessa abertura. 
Ainda, se a orquestra começa com uma sonoridade suspensa, impre-
cisa, depois a orquestra toca uma música, e não acorde, evidenciando 
uma outra suspensão, de fim de bloco ou sequência.

Eis um quadro que interpreta esse bloco inicial da abertura.

Quadro 5: Organização da abertura de A sonoridade amarela

Sequência Mídia Material Posi-
ção

1) Orquestra Som Acordes pelos instru-
mentos musicais

Fora do 
palco

2) Movimento 
do azul

Visão Dinâmicas de cores e 
luz

Palco

3) Orquestra Som Música e pausa Fora do 
palco

Fonte: Ladi-UnB.

A voz humana se faz ouvir no bloco seguinte. Após a pausa do 
bloco anterior, ouve-se um coro que, segundo o texto “deve ser aloca-
do para que a fonte do som não seja vista”. Novamente, temos a dis-
sociação entre som e imagem: aqui o coro canta da coxia. A orquestra 
invisível no fosso se duplica no coro não visível fora do palco. Esse 
coro vai cantar uma música de modo maquinal, uniforme, sem emo-
ções. Durante seu canto, haverá uma série de interrupções marcadas 

17 Para esse tipo de construção, ver Mota (2017a) e Horlacher (2011).
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por reticências. Com predominância 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 fusão ... das pedras.
Ergue-se invisível ... um muro ...
Vozes agudas
Lágrimas e risos ... Para maldições, orações ...
A alegria da união e as batalhas mais escuras.
Todos
Luz trevosa no ... mais ensolarado ... dia.
(desaparecendo veloz e repentinamente)
Brilha sombra luminosa na noite mais escura!!

Fenômenos naturais predominam nas referências do coro. Mas 
não se trata de um cosmo qualquer: os agentes escolhidos realizam 
atos paradoxais, aberrantes. Ao mesmo tempo, as ações-imagens se 
acumulam, sem resolução. As reticências interrompem e isolam os ele-
mentos. Tudo ruma para o uníssono da terceira estrofe, quando há um 
acúmulo de oposições, principalmente, ao fim, os entrechoques entre 
tensões no campo visual, interligadas a contextos da poesia mística, 
como a de João da Cruz.18

Assim, o cosmo funciona como um projetor de imagens para um 
palco vazio. Essas imagens cósmicas 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 à rubrica que 
fecha essa abertura: “A luz se apaga aos poucos. Escuridão repentina. 
Pausa longa. Em seguida, introdução 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).
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Figura 19: Estrutura circular da abertura de A sonoridade amarela

2- Jogo de cores 
e luzes no palco

3-
Orquestra/fosso4-Coro/coxia

1- Orquestra, 
fosso

Fonte: Ladi-UnB.

Por essa estrutura circular não apenas se identifica o trabalho do 
som, da orquestra como indexador dos eventos performados: além de 
marcar inícios e fins de sequências e de toda essa primeira parte de aber-
tura de A sonoridade amarela, a produção de sons atravessa toda essa 
abertura, mesmo estando fora de palco. De fato, sua reiterada ascen-
dência se desdobra em sua posição não focal. Seja com a orquestra no 
fosso, seja com o coro na coxia, a produção 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 música suspensa entre pedaços de sucessões, naquilo que participa 
funcionalmente do espetáculo, sem materializar nenhum cenário ou 
trama ou figura que reproduza algo completo, acabado, unívoco, fecha-
do em si mesmo. Esse constante reprojetar, essa fluidez incessante pare-
ce adquirir seu vigor e identidade ao persistir na instabilidade, nesses 
atos não vinculativos.



96

Entre M
úsica e Pintura: Kandinsky e a C

om
posição M

ultissensorial

Assim, as pausas, as alternâncias entre som e imagem, as reticên-
cias no canto do coro, o lusco-fusco cantado pelo coro, as trocas e os 
embates das luzes e cores, tudo manifesta um movimento não linear, 
uma intermitência da extinção e do retorno.19

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

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

A sonoridade amarela: tradução

A Sonoridade Amarela, de W. Kandinsky20

Uma composição cênica21

Agentes
Cinco gigantes
Seres indefinidos
Tenor (na coxia)
Uma criança
Um homem
Pessoas com vestes soltas
Pessoas usando collants
Coro (na coxia)

Abertura
Alguns acordes da orquestra. (Cortina).
Em cena, temos um crepúsculo azul-escuro que, de início, tende 

ao esbranquiçado 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 silêncios, ver Popescu-Judetz (1988, p. 166-189).
20 Para tradução, sigo o original alemão em Boissel (1998). As notas são marcadas 

como N.K. (notas do próprio Kandinsky) e N.T. (nota do tradutor). Sobre a obra, 
ver Petzer (2017), Kolic (2016), Hooper (1992) e Stein (1980).

21 N.K. – Thomas de Hartmann ficou encarregado da parte musical.
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vez mais brilhante enquanto a cor azul obscurece. Depois de um tempo, 
música vem da orquestra. Pausa.

Da coxia, ouve-se um coro que deve ser alocado ali para que a fonte 
do som não seja identificada.22 As vozes mais graves vão se ouvir com 
mais destaque. O canto é regular, sem afetividade, com interrupções 
indicadas por reticências.23

VOZES GRAVES24

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

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

VOZES AGUDAS
“Lágrimas e risos ... Para maldições, orações ... A alegria da união 

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 não seja 
possível discernir a origem do canto”.

23 N.T. – No original, “ohne Temperament”. No lugar de traduzir por um cognato, o 
que levaria à questão do temperamento musical — questão sobre afinação e medição 
de intervalos musicais —, dentro do contexto vemos que o termo se refere à tentati-
va de se reduzir respostas emocionais na canção por meio da ênfase na equalização 
dos atos performativos. Assim, sem temperamento aqui se refere a uma performance 
sem disposições mais explícitas de emoções, algo mais próximo de uma máquina.

24 N.T. – Em documentos utilizados para a edição de Jessica Boissel, há números inse-
ridos no texto por Kandinsky, os quais podem se referir a marcações de tempo ou 
número de pessoas envolvidas nas ações. Ver Boissel (1998, p. 68-87).
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Quadro 1
(À direita e esquerda do espectador.)
A área de atuação deverá se estender até o fim do palco o máximo 

que der. Lá ao fundo, uma extensa colina verde. Atrás da colina, uma 
cortina lisa, opaca, azul, de um tom bem escuro.

Em seguida começa a música, inicialmente em frequências agudas. 
Após, passa imediatamente para as mais graves. Ao mesmo tempo, o 
fundo de cena muda para azul-escuro (em sincronia com a música) e, 
nele, surgem bordas negras (como em um quadro). Da coxia, ouve-se 
um coro sem palavras, que canta sem emoções, seco, mecânico. Ao 
final do canto do coro, uma pausa geral: nenhum movimento, nenhum 
som. Daí, blecaute.

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

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

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

A música se torna mais definida.
Então se ouve o canto sem palavras e em baixa frequência em pia-

nissimo (pp) dos gigantes e eles vão se aproximando bem lentamen-
te do centro do palco.25 Voam velozes da esquerda para a direita umas 
criaturas vermelhas indefinidas, que assemelham um pouco a pássaros, 
e que têm cabeças grandes parecidas com as de seres humanos. Esse 
voo se reflete na música.

Os gigantes continuam cantando, com frequências mais graves. Ao 
mesmo tempo, tornam-se cada vez menos visíveis.26 A colina ao fundo 

25 N.T. – No original, “Rampe”. Seria vago traduzir por rampa, pois, no caso, Kan-
dinsky está se referindo ao lugar de destaque da área de atuação, a ribalta, onde uma 
fila de refletores no chão ilumina o ator.

26 N.T. – No original, “undeutlich”, indicando algo indistinto, vago, difuso, obscuro, 
borrado.
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cresce lentamente e vai se tornando mais nítida. Ao fim, está branca. 
O céu, totalmente escuro.

Da coxia, novamente se escuta o coro opaco. Não se ouvem mais os 
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 invisível.

Quadro 2
Pouco a pouco, a névoa desaparece e a luz vai irrompendo, com-

pletamente branca e intensa. Ao fundo, uma colina o maior possível, 
verde brilhante, muito redonda.

O fundo violeta, bem claro.
A música é estridente, tempestuosa, com repetições constantes de 

lá e si e si e lá bemol. Esses sons isolados são finalmente engolidos pela 
ruidosa música em volta. De repente, silêncio total. Pausa. Novamente 
os gemidos lá e si, mas de uma forma firme e nítida. 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 
indefinível, 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, à 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 única folha espinhosa cresce 
a partir do centro do talo, virada para o lado. Longa pausa.

Após, em silêncio total, a flor se balança bem lentamente da direi-
ta pra a esquerda. Depois, a folha também, mas não ao mesmo tempo. 
Mais ainda, ambas balançam em ritmos diferentes. Então outra vez, 
mas individualmente. No movimento da flor, ressoa um si bem suave, 
no movimento da folha, um lá bem grave. Depois, balançam juntas, 
e seus sons ressoam ao mesmo tempo. A flor se agita forte e fica imó-
vel. Na música, 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 
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verde etc., não há somente o amarelo). Essas pessoas levam em suas 
mãos umas flores bem grandes e brancas, parecidas com a flor da coli-
na. Elas se mantêm o mais próximo 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, nós vemos.
Cobrir com inocência a concepção. Abram os olhos! 
Abra os olhos!
Acabou. Acabou.”

De início, dizem isso todos junto, como em êxtase (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, nós vemos”, ressoa o si; quando recitam “Acabou. Acabou.”, 
ressoa o lá. Algumas vezes a voz fica mais rouca. Em outras, alguém 
grita como um possesso. A voz fica nasal em outras ocasiões, ou lenta 
ou muito rápida em outras mais. No primeiro caso, a cena toda fica 
tomada por uma luz vermelha opaca. No segundo, há a alternância 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, começa a orquestra e seu som encobre o das vozes. A 
música se torna instável, 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 
visível, a flor amarela começa a balançar como que se debatendo em 
convulsões. 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 vão se afastando uma das outras cada vez mais.



101

D
ra

m
at

ur
gi

a 
e 

m
ul

tis
se

ns
or

ia
lid

ad
e:

 e
xa

m
e 

e 
tra

du
çã

o 
de

 A
 s

on
or

id
ad

e 
am

ar
el

a,
 d

e 
W

as
si

ly
 K

an
di

ns
ky

A música diminui e ouve-se novamente no mesmo recitativo.27 Em 
seguida, as pessoas param, como que em êxtase, e se viram. Então se 
apercebem das pequeninas figuras que ainda passam em uma sucessão 
interminável sobre a colina. As pessoas se viram novamente, dirigem-se 
, a passos rápidos, para frente, param outra vez, tornam a se virar e se 
congelam, como que atadas.28 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.29 Então, 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 não faz muito som. Umas vezes sussurram em pares apro-
ximando as cabeças uns dos outros. O corpo permanece sem se mover. 
De todos lados, em rápida alternância, caem raios de cores brilhantes 
(azul, vermelho, violeta e verde se alternam diversas vezes). Depois, 
todos esses raios se encontram no centro, e são misturados. Congela 
geral. Os gigantes quase não são visíveis. 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-limão. Como aumento 
da luz, a música vai diminuindo seu volume, tornando-se mais escura 
(esse movimento lembra a ação 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 máximo brilho, a música se enfra-
quece completamente. Os gigantes voltam a ser visíveis, congelados, 

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

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

29 N.K. – Esses movimentos não precisam ser ritmizados.
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olhando para frente. As rochas desaparecem. Apenas os gigantes estão 
em cena agora: estão, neste momento, distantes uns dos outros e apa-
recem maiores. Fundo e chão 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 lá: por exemplo, Kalasimunafakola!). Pausa. Fade out.

Quadro 4
À esquerda da cena, uma pequena edificação 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 criança pequena, vestida com uma cami-
seta branca (olhando para os espectadores), sentada no chão, puxa len-
tamente e sempre a corda. À 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 está com 
as pernas abertas e as mãos nos quadris.

O homem (fala bem alto, mandando, com uma bela voz): “Silêncio!”
A criança 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 visíveis (como no quadro 3), 
assim como as rochas.

Os gigantes voltam a sussurrar (como no quadro 3). Quando suas 
cabeças estão juntas uma das outras novamente, ouve-se o mesmo grito, 
que vem da coxia, mas um grito muito mais rápido e breve. Blackout. 
O mesmo processo é repetido mais uma vez.30 Quando a luminosidade 
retorna (luz branca sem sombras), os gigantes sussurram novamente, 
mas, agora, fazendo movimentos suaves com as mãos (esses movimentos 

30 N.K. – Naturalmente, a música também tem de ser repetida.
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devem ser diversificados, mas suaves). De vez em quando, um dos 
gigantes abre e mantém os braços afastados (esse movimento pode ser 
apenas insinuado) e vira a cabeça um pouco para o lado, olhando para 
os espectadores. Por duas vezes, os gigantes deixam seus braços de 
repente caírem ao longo do corpo, o que os torna um pouco maiores, e, 
sem movimento algum, olham para os espectadores. Em seguida, pare-
ce que uma espécie de convulsão toma conta de seus corpos (como a 
que aconteceu com a flor amarela) e voltam a cochichar, estendendo, 
de vez em quando, os braços bem suavemente, como que fazendo um 
lamento. A música lentamente se torna mais intensa. Os gigantes ficam 
imóveis. Um grupo de pessoas aparece da esquerda, trajando collants de 
cores variadas. Os cabelos de cada uma estão 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 são diversificados: um grupo caminha com pressa e em linha reta; 
outro, lentamente, como que com dificuldade; o terceiro se apresenta, e 
volta e meia dá saltos graciosos; o quarto lança olhares em torno de si o 
tempo inteiro; o quinto chega com um andar teatral solene, cruzando os 
braços; o sexto vai na ponta dos pés, mostrando a mão espalmada etc.

Todos estão distribuídos de forma irregular pelo palco: alguns 
se sentam em pequenos grupos fechados; outros, ficam sozinhos. Da 
mesma forma, há alguns de pé em grupos, e outros sozinhos. Toda essa 
distribuição não precisa ser algo “belo”, nem muito determinado, mas 
também não precisa ser uma bagunça completa. As pessoas olham para 
diversas direções, algumas com a cabeça erguida, outras com cabeça 
abaixada, quase caída. Como que abatidas por imenso cansaço, elas 
raramente mudam suas posições. A luz é sempre branca. A música 
altera seu andamento frequentemente e, de vez em quando, também 
se torna abatida.31 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 música e a ação das pessoas. As 
pessoas estão abatidas, exauridas, e a música, de vez em quando, fica também como 
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de branco vindo da esquerda (bem ao fundo da cena) começa a fazer 
uns movimentos indefinidos com muita rapidez, umas vezes com os 
braços, outras com as pernas. Algumas vezes ele mantém um mesmo 
movimento por certo tempo e permanece na mesma posição por ins-
tantes. É como uma espécie de dança. Mas seu andamento se altera 
repetidas vezes, em algumas ocasiões, em sincronia com a música, em 
outras não. (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 começam a olhar para o homem 
de branco. Algumas delas esticam o pescoço. Enfim, todas olham para 
ele. Então a dança abruptamente termina: o de branco se senta, estica 
seu braço como em uma preparação solene e, dobrando-o devagar na 
altura do cotovelo, leva o braço para sua cabeça. A tensão geral se torna 
particularmente expressiva. A figura branca, no entanto, apoia seu coto-
velo sobre seu joelho e coloca sua cabeça na palma de sua mão. Tudo 
fica escuro de repente. Em seguida, os mesmos grupos e posições retor-
nam. Alguns dos grupos são focalizados com luzes que vêm de cima, 
luzes de diferentes cores e intensidades: um grande grupo assentado é 
iluminado com um vermelho forte; um numeroso grupo que está em pé 
é iluminado por um azul mais pálido etc. A brilhante luz amarela (com 
exceção dos gigantes, que agora estão bem distinguíveis) 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: rápidas, precipitadamente, solenes, lentas, com 
os olhos para cima. Algumas ficam de pé. Outras se sentam. Em segui-
da, todas são tomadas por cansaço, e tudo fica estático.

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



105

D
ra

m
at

ur
gi

a 
e 

m
ul

tis
se

ns
or

ia
lid

ad
e:

 e
xa

m
e 

e 
tra

du
çã

o 
de

 A
 s

on
or

id
ad

e 
am

ar
el

a,
 d

e 
W

as
si

ly
 K

an
di

ns
ky

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

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

Nas bordas extremas do palco, um movimento é perceptível.
Na orquestra, os si e lá são repetidos: umas vezes separados, outras 

vezes em conjunto, umas vezes bem fortes, outras quase inaudíveis.
Diferentes personagens deixam seus lugares e vão, uns com rapi-

dez, outros com vagar, para outros grupos. Os que estão 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 trás. 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 arrítmico toma conta de tudo. Na 
orquestra, confusão. O mesmo grito estridente do quadro 3 é escutado. 
Os gigantes tremem. Feixes de luz atravessam a cena uns sobre os outros.

Grupos inteiros deixam o palco. Uma dança 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 chão. Algumas, de 
pé, movem seus braços rapidamente, outras apenas as pernas, outras a 
cabeça ou o tronco somente. Outras ainda combinam todos esses movi-
mentos. Umas vezes são movimentos coletivos. Outras, grupos inteiros 
performam um único movimento.

Então, quando a maior confusão se instala na orquestra, nos movi-
mentos e na iluminação, de repente, a escuridão e o silêncio tomam 
conta de tudo. Apenas os gigantes amarelos permanecem visíveis perto 
da coxia, engolidos lentamente pela escuridão. Os gigantes se apagam 
como luz de velas, ou seja, tremeluzem antes das trevas totais.
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Quadro 6
(Este quadro deve acontecer com a maior rapidez possível.)
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 chão negros.
Ele levanta lentamente ambos os braços ao longo do corpo (as pal-

mas das mãos para baixo), enquanto vai crescendo em altura.
Quando alcançar toda a altura da caixa cênica e sua figura se pare-

cer com uma cruz, blecaute. A música é expressiva, assemelhada ao 
que acontece em cena.

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

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

Fim
Contrariamente à toda ação — bem amplo! —, o amarelo ergue 

os braços, e a música deve ser calma, solene, como algo suprassensí-
vel (que aqui se atinge como algo que não 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!)32 — não 
no sentido de um estado de espírito qualquer, mas sim em termos de 
uma ação objetiva). A música se assemelha à da introdução — impre-
cisa, dilacerada, interrompida constantemente, crivada de respirações 
(como uma libertação — esforço natural caótico, tensão —, só Deus 
quem sabe como a tensão 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 próprio tempo mais lento.
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E, depois, vem o canto sem temperamento (o contrário da liber-
tação) — como um vento de força mediana atravessando a floresta: 
ALGUÉM aqui fala objetivamente, ou seja, sem sentimento pessoal 
quanto a um fato estabelecido.]33

33 N.T. – Este trecho entre colchetes foi cortado da publicação no almanaque O Cava-
leiro Azul e figura apenas em documento nos arquivos de Kandinsky.





4Capítulo 4

O quadro e a 
partitura: a poética 
multissensorial 
segundo Kandinsky

Wassily Kandinsky dedicou uma grande parcela de seu tempo 
para expressar ideias acerca dos processos gerais de elaboração de 
obras visuais a partir de estímulos da criação musical. Neste capítulo, 
discute-se o conceito de Grundfläche ou Plano Básico (PB), concei-
to operativo que, no diálogo entre pintura e música, procura explicitar 
esquemas de prefiguração responsáveis por decisões criativas. Funda-
mental no conceito é o destaque a atividades de espacialização e gera-
ção e combinação de elementos a partir de tensões prévias. O conceito 
é de fundamental importância para interpretar o processo criativo das 
Composições, de Kandinsky.

As considerações que se seguem se relacionam à etapa inicial do 
projeto de pesquisa “Dramaturgia e Multissensorialidade: Metodologia 
de elaboração de audiocenas para ambientes online a partir da série Com-
posições de Kandinsky”. Durante o levantamento textual, destaca-se o 
conceito de PB, sobre o qual vamos nos deter neste capítulo. O caráter 
metareferencial e operativo desse conceito é estratégico para as demais eta-
pas desta pesquisa: o PB funciona como uma explicitação tanto do modus 
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operandi de Kandinsky quanto das relações entre visualidade e música. 
No caso desta pesquisa, a compreensão do PB se desdobra na análise das 
obras iconográfica e composicional das pinturas da série Composições e 
na organização dos materiais pré-composicionais para as orquestrações.

Na obra Punkt und Linie zu Fläche: Beitrag zur Analyse der maleris-
chen Elemente (Ponto e linha sobre plano: contribuição para a análise 
de elementos pictoriais), de 1926, Kandinsky propõe uma metodologia 
de análise, reflexão e produção de formas visuais a partir, entre outras 
coisas, da correlação entre composição visual e composição musical. Tal 
metodologia se explicita no conceito operatório de PB, no esclarecimento 
de suas aplicações e jogos interartísticos. Inicialmente, o ponto de partida 
no uso do termo vem da geometria e relaciona-se com a superfície mate-
rial na qual o processo criativo será registrado (KANDINSKY, 1926, p. 
109). Para Kandinsky, o PB predetermina muitas das escolhas do pintor 
e do compositor. De fato, o contexto do conceito está em uma proposta 
de um “tratado de composição que, ultrapassando os limites das artes dis-
tintas, será válido para as artes em geral” (KANDINSKY, 1926, p. 77).

Mais diretamente: segundo Kandinsky, o PB pode ser definido 
como um espaço prévio demarcado por duas linhas horizontais e duas 
linhas verticais que forma uma área que se expressa em dois conjun-
tos de oposições — alto/baixo e direta/esquerda (KANDINSKY, 1926, 
p. 109). Essas oposições 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 Básico

Sequência Tensão Imagem

Acima para o céu

Esquerda para o longe

Direita para a casa

Abaixo para a terra

Fonte: Ladi-UnB, elaborado a partir de Kandinsky (1966, p. 116).
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Tais imagens fundamentais correspondem a padrões de movimen-
to a partir dos quais os eixos horizontais e verticais são construídos. 
Antes do ato de pintar ou de escrever música, há o estudo do PB e des-
sas apercepções imaginárias arquetípicas, que manifestam o enfrenta-
mento de limites físicos comuns como bidimensionalidade e gravidade.

Mas o caminho para a compreensão do PB vai além da identifica-
ção dessas imagens arquetípicas. É preciso abstraí-las, experimentan-
do as tensões internas que aparecem na postulação de movimentos no 
PB. Um levantamento exaustivo dessas tensões capacita o artista no 
entendimento das séries de relações pré-existentes nesse espaço pré-
-composicional no qual se simulam possibilidades e opções expressivas.

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

Figura 20: Tensões que partem do centro de um PB

       a 1 b  

 

 
 
 
 
 
    2  3  
 
 
 
 

 

 

      c 4                    d 

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

Como podemos obsrevar, o PB é subdividido em diversas outras 
organizações espaciais a partir das linhas e tensões 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 caráter específico” (KANDINSKY, 1926, p. 23). As quatro áreas 
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(a, b, c, d) se veem confrontadas pelas forças (1, 2, 3, 4), produzin-
do tesões diversas distribuídas no PB, marcadas pelas setas menores. 
Sendo as tensões entre a e d, ou entre alto à esquerda em oposição a 
baixo à direita, maximizadas se comparadas a b e c, podemos propor 
um esquema de distribuição de pesos.

Figura 21: Esquema de distribuição de pesos

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

Como podemos observar, aquilo que for inserido nas áreas do PB, 
seja traço, seja som, entrará em contato com uma lógica prévia, pré-
-composicional, com a qual o artista vai estabelecer relações. Nesse 
sentido, temos, pelo menos, três pontos a considerar.

Primeiro, a consequência imediata do uso e compreensão do PB 
é a espacialização generalizada como ferramenta pré-composicional 
e composicional. Como a priori expressivo e cognitivo, esse espaço 
predetermina os atos, e, a partir desse a priori, os atos se tornam inte-
ligíveis como reações a esse espaço.

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

A partir disso, como podemos notar na figura a seguir, temos 12 
tensões que não se resolvem, cada uma com seu âmbito de ação a par-
tir da relação com outros elementos e com área onde está.
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O número 12 fora o cálculo observado por Kandinsky na “forma 
mais simples das divisões de um plano esquemático”: um quadrado 
dividido em quatro quadrados. Em seu cômputo, temos que essas “12 
sonoridades [Klängen] se compõem de 4 sonoridades do plano mais 2 
sonoridades da linha = 6. A justaposição duplicou essas 6 sonoridades” 
(KANDINSKY, 1926, p. 60).

Tal subdivisão do plano em 12 tensões se aproxima da formulação 
do dodecafonismo de Schoenberg (SCHOENBERG, 1975, p. 214-249). 
A partir de unidades discretas, temos a ênfase em seu potencial de com-
binação e organização.

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

Figura 22: Transformações dodecafônicas

Fonte: Ladi-UnB, adaptações de imagens a partir de Schoenberg (1975, p. 224-223).
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O ponto comum entre as abordagens é a geração de notas/traços 
a partir de um esquema primário de relações, que pode ser grafica-
mente interpretado. Kandinsky partiu das formulações de Schoenberg 
como impulso para compreender e realizar obras multissensoriais de 
alta complexidade de níveis, nos quais os elementos dispostos na tela 
exploram as possibilidades da superfície em que são dispostos. Na lei-
tura de Kandinsky da formulação de Schoenberg, é a ação recíproca 
dos elementos e as forças simultâneas que determinam as tensões não 
explicitadas no PB. O que Kandinsky fez foi estudar a própria moldu-
ra, o próprio grid, em que as possibilidades de realização das tensões 
e dos movimentos estavam inscritas.

Dessa maneira, no lugar de constatar relações, Kandinsky passou 
a indicar os padrões que geram os padrões, fundindo a mídia (quadro) 
em que se inscreve a expressão com a forma em que se organiza tal 
expressão (PB). Que o quadro seja essa superfície e, ao mesmo tempo, 
o diagrama de suas tensões leva o artista a pintar o processo criativo 
do quadro, a indicar sua metalinguagem.

O PB não é apenas um dispositivo teórico, tendo ficado reduzido 
às páginas do livro Punkt und Linie zu Fläche. Nesta pesquisa, assu-
me-se que foi aplicado na elaboração de grande parte da produção pic-
tórica de Kandinsky e que constitui uma aproximação de sua poética. 
Em raras ocasiões, Kandinsky se valeu de seus conceitos para anali-
sar suas obras, como nos estudos da Composição IV e da Composição 
VI,1 e, nestas, procedeu a descrever valendo-se das implicações do PB.

E, justamente, na série Composições. E por que nesses quadros? 
Discorrendo sobre as tendências construtivas na pintura, Kandinsky, 
em 1912, escreve que havia um grupo que identifica com a forma de 
uma composição simples, que ele chama de “composição melódica”; 
e um segundo grupo, que se caracteriza pela composição complexa, 
com diversos níveis formais, a qual denomina “composição sinfônica” 
(KANDINSKY, 1912, p. 121).

1 Ver Lindsay e Vergo (1994, p. 382-400).
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A partir dessa divisão musical, Kandinsky elabora um projeto de 
tripartição de suas próprias obras, obras sinfônicas, formalmente com-
plexas: i) impressões, quando o ponto de partida é uma relação direta 
com eventos da natureza; ii) improvisações, produzidas intensamen-
te a partir de insight não figurativos; iii) composições, assemelhadas 
às improvisações quanto ao ponto de partida, mas não ao processo de 
elaboração, pois passavam por longo planejamento e eram longamente 
trabalhadas (KANDINSKY, 1912, p. 124).

Ou seja, o conjunto de 10 quadros chamados de Composições per-
tence a um seleto grupo da obra de Kandinsky no qual ele investiu suas 
energias no intercampo entre artes visuais e música, produzindo não 
apenas pinturas inspiradas por músicas, mas possibilidades de organi-
zação de elementos em um arranjo e distribuição de tensões que podem, 
se interpretados, proporcionar sua tradução em som.

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

As próximas etapas desta pesquisa vão elucidar e ampliar tais ques-
tões. Desde já, o conceito de PB será o mediador para os próximos pas-
sos: análise das obras a partir do PB; e uso do PB como horizonte para 
as escolhas criativas nas orquestrações.





Segunda parte





5Capítulo 5

Audiocenas para 
Kandinsky: o 
processo criativo

O conjunto de pinturas denominado Composições pode ser visto 
como um diário criativo que acompanha diversas mutações na carrei-
ra de Kandinsky, como os quartetos de Beethoven. O quadro a seguir 
apresenta algumas informações básicas sobre tais obras.1

1 Sobre as fases da carreira de Kandinsky, ver Lampe (2015).
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Quadro 7: Dados sobre as Composições, de Kandinsky

Obra Ano Cidade Dimen-
sões

Status

I 1910 Munique/
Murnau

? Destruída

II 1910 Munique/
Murnau

200 × 
275 cm

Destruída

III 1910 Munique/
Murnau

190 × 
250 cm

Destruída

IV 1911 Munique/
Murnau

159,5 × 
250,5 
cm

Dusseldorf, Kunst-
sammlung Nordrhein-
-Westfalen

V 1911 Munique/
Murnau

190 × 
275 cm

Coleção privada

VI 1913 Munique/
Murnau

195 × 
300 cm

São Petersburgo, Mu-
seu Hermitage

VII 1913 Munique/
Murnau

200 × 
300 cm

Moscou, Galeria Esta-
tal Tretiakov

VIII 1923 Dassau 140 × 
201 cm

Nova York, Museu So-
lomon Guggenheim

IX 1936 Paris 113.5 × 
195 cm

Paris, Centro Georges 
Pompidou

X 1939 Paris 130 × 
195 cm

Dusseldorf, Kunst-
sammlung Nordrhein-
-Westfalen

Fonte: Ladi-UnB.
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Como podemos observar, há uma concentração de obras (I a VII) 
no período de Munique/Murnau, onde Kandinsky desenvolve suas pes-
quisas expressivas na abstração. Seguindo, frente à interrupção desse 
ciclo criativo alemão em virtude da Primeira Grande Guerra, temos 
uma nova composição 10 anos depois (VIII), a partir da ligação de 
Kandinsky com Bauhaus, entre 1922 e 1933. Finalmente, as últimas 
duas Composições se relacionam com sua estadia em Paris, onde ele 
morre, em 1944.

Vemos que o processo criativo, mesmo do ciclo Composições foi 
descontínuo, muito relacionado aos contextos de produção e às mudan-
ças estéticas e existenciais do pintor russo.

As sete primeiras Composições assinalam o movimento mais radi-
calizado para abstração e musicalidade, sendo compostas no intervalo 
de quatro anos. As imagens dos cavaleiros e seus cavalos, das monta-
nhas, dos muros de cidades russas vão aos poucos se desfazendo em 
prol de uma justaposição de linhas e cores. Composição IV está no meio 
desse processo: retoma elementos visuais presentes desde a Composi-
ção I e já indica opções mais arrojadas como as que vemos na Com-
posição VI e, especialmente, na complexa Composição VII, tida como 
ponto alto desse ciclo.

Após esse denso período experimental e criativo, Kandinsky 
tem sua vida e carreira interrompidas: retorna para sua amada Rús-
sia, em virtude da irrupção da Primeira Guerra Mundial. As próxi-
mas Composições assinalam não apenas novos caminhos estilísticos: 
a Composição VIII explicita o contexto produtivo de sua estadia na 
Bauhaus como professor, entre 1922 e 1933, com maior presença de 
formas geométricas; as duas últimas composições, IX e X, assinalam 
o período parisiense, com Kandinsky fora do foco das principais ten-
dências, retomando processos de sua carreira, ampliando a presença 
de bioformas e, novamente, vendo-se diante dos acontecimentos de 
uma nova grande guerra.

Um dos aspectos fundamentais da investigação aqui efetivada foi 
a de uma aproximação entre os escritos de Kandinsky e sua produção 
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pictorial. Por isso, após algumas opções, iniciamos a realização deste 
projeto seguindo as pinturas para as quais Kandinsky havia escrito 
algum texto.2

Embora mais conhecido como artista visual, Wassily Kandinsky 
se envolveu em diversas práticas expressivas e escriturais como ensaio 
acadêmico, crítica de arte, poesia e dramaturgia (MARCADÉ, 1997).3 
Nesse domínio do homem de letras, temos em especial seus dois livros 
relacionados a questões 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 teóricos de 
Kandinsky apontam para uma aparente contradição: embora discorren-
do sobre diversos temas e autores, Kandinsky quase não se refere a suas 
próprias obras. Ele apresenta conceitos, debate ideias, defende propos-
tas, mas abre pouco espaço para comentar suas produções. Esse silêncio 
foi notado pelos tradutores dos textos de Kandinsky para o inglês, que, 
ao se depararem com as raras exceções, das quais duas vamos traduzir 
do alemão para o português, afirmaram: “Esses ensaios são únicos na 
obra publicada de Kandinsky, na medida em que descrevem não apenas 
pinturas particulares, mas também o método de trabalho do artista e os 
problemas que o confrontavam” (LINDSAY; VERGO, 1994, p. 356).

Nessa citação, os tradutores e scholars Kenneth Lindsay e Peter 
Vergo se referem aos pequenos textos ou ensaios escritos por Kandinsky 
a respeito de três pinturas: Composição IV de 1911, Composição VI, 
de 1913, e Pintura com borda branca (Bild mit weißem Rand), de 
1913.4 Esses três textos foram inseridos como apêndices ao fim de um 

2 Sobre o projeto das audiocenas de Kandinsky, ver Mota (2018b, 2018c).
3 Lembrar que, em seu início de carreira, Kandinsky publicou, em sequência, Stichi bez 

slov (Poemas sem palavras), livro-álbum de xilogravuras, em 1903; Klänge (Sonori-
dades), livro de poemas em prosa entremeados com xilogravuras, em 1913; e o álbum 
Rückblicke (1901–1913), livro de autoanálises, em 1913. Sobre essa produção, 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 análise 
dos ensaios de Kandinsky sobre suas telas, ver Thürleman (1986). Somente perto do 
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ensaio mais longo de autointerpretação, que deu título à publicação de 
1913: Rückblick. O termo Rückblick foi traduzido por Lindsay e Vergo 
como reminiscences (LINDSAY; VERGO, 1994, p. 355). Já a edição 
francesa, que deu a base para uma tradução de textos de Kandinsky 
em português (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 revisão de sua carreira, para escla-
recer, para si e para os outros, muitas de suas decisões criativas e exis-
tenciais. Dessa maneira, os fatos relatados e as ideias indicadas no longo 
ensaio rememorativo entram em diálogo com as pontuais análises de 
obras particulares.

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

Além disso, tais textos documentam a integração entre palavra, 
imagem e sonoridade, traço da escrita e da poética de Kandinsky. Esse 
campo multissensorial e interartístico no qual Kandinsky se movimen-
ta encontra, nas obras denominadas Composição, um locus estratégico 
de experimentação.

A esses ensaios, reúne-se a leitura dos outros textos de Kandinsky 
(livros e ensaios) e bibliografia complementar (estudos e pesquisas). 
Toda essa pesquisa bibliográfica se encontra relacionada com a análi-
se mesma dos quadros como levantamento de direções para elabora-
ção de uma orquestração para cada quadro do conjunto Composições. 
A figura a seguir apresenta o contexto da pesquisa aqui empreendida.

fim de sua vida, Kandinsky, em 1938, voltará 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 edição alemã 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 realização do projeto em torno de Kandinsky

Pré-Produção

1-Leitura dos textos 
teóricos de Kandinsky;
2-Análise iconográfica;
3-Elaboração de um 
roteiro base.

Produção

1- Composição 
orquestral a partir do 
roteiro base;
2- Elaboração de vídeo 
seguindo composição 
orquestral.

Pós-Produção

1- Revisões, Novas 
análises e postagem da 
audiocena em 
ambiente online.

Fonte: Ladi-UnB.

Em suma, tivemos uma investigação multidisciplinar e interartís-
tica que se valeu de realizações estéticas como exploração de possi-
bilidades teóricas e expressivas. Em todo caso, vemos Kandinsky em 
um amplo projeto que propõe um tipo de intercampo entre traço, som 
e metafísica que negocia com diversas tradições intelectuais e artísti-
cas (erudição livresca, cultura popular, pintura, esoterismos, ciências 
da matéria etc.), promovendo uma trama multissensorial de aconteci-
mentos que não se esgota em seu suporte material.5

Entre os temas mapeados na leitura das obras discursivas de Kandinsky, 
está a questão da musicalidade, das correlações entre som e imagem.

A ideia mesma de composição já possuía uma tradição nas artes 
plásticas, a partir da retórica clássica. Mas, em Kandinsky, o termo com-
posição adquire o status de convergência: seria a marca do novo período 
nas artes que, superando as limitações da pintura realista e naturalista, 
emanciparia o pintor de razões utilitaristas, para que houvesse foco na 
construtividade das relações; ao mesmo tempo em que consagraria a inte-
gração entre tal construção de relações e os procedimentos da música.6

5 Ou dramaturgia multissensorial. Sobre os conceitos aqui empregados, ver Mota (2017a).
6 Sobre o tema, ver Boehmer (1997).
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Dessa maneira, para além de analogias, Kandinsky busca a compo-
sição, a pintura composicional, como uma projeção visual de explora-
ções de uma nova estética baseada na transposição de escritas e técnicas 
utilizadas no registro e feitura de obras sonoramente orientadas.

Nesse sentido, a amplitude que a orquestração efetiva se transforma 
em um horizonte para o projeto estético de Kandinsky. Por exemplo, as 
inúmeras possibilidades de combinações de timbres em uma orquestra, a 
melodia de timbres (Klangfarbenmelodie)7 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 problematização da espacialidade 
das artes pictóricas no livro Ponto e linha sobre plano, aproxima a mul-
tiplanaridade das formas e dos elementos básicos de eventos temporais. 
Nesse sentido, a velha oposição em artes do tempo e artes do espaço, 
como se vê no Laocoonte, de G.E. Lessing, é questionada: a pintura é 
capaz de trabalhar com diversas referências temporais (aceleração, desa-
celeração, simultaneidade) assim como a música o faz.8

Dessa forma, a composição sinfônica se torna modelo, subtexto para 
a pintura composicional, ao prover um contexto extenso no qual possibili-
dades de combinações de timbres e temporalidades podem ser explicitadas.

Dessa maneira, nesta pesquisa, ao se propor uma orquestração para 
cada quadro, o que aqui se faz não é produzir uma ilustração sonora para 
uma realização pictórica. O que temos é o ato de, a partir dos elementos 
composicionais, produzir uma exegese sonora da organização dos elementos 

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

8 Discuto mais a questão em meu livro Audiocenas: interfaces entre cultura clássica, 
dramaturgia e sonoridades, em publicação pela Editora Universidade de Brasília.
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do quadro. Ou seja, uma composição responde a outra composição. Se, 
para criar os seus quadros, Kandinsky transpôs técnicas e conceitos sono-
ros para um produto visual, ao propormos uma orquestração a partir dessa 
transposição, temos a possibilidade de continuar e ampliar o diálogo inte-
rartístico, indo além de um pensamento aditivo. Pois, de fato, sendo a pin-
tura de Kandinsky a exploração de um intercampo entre artes, ela é uma 
outra coisa — não é música nem pintura. É a produção de uma experiência 
multissensorial em si mesma distinguível. A transposição não é unilateral: o 
novo meio para o procedimento antigo acaba por determinar novos recur-
sos. Assim, produzir orquestrações para as pinturas de Kandinsky foi tam-
bém um exercício de explorar tais experiências multissensoriais em música.

Para a instrumentação, optamos por combinar as orientações de 
Schoenberg, que reduzem o tamanho da orquestra para um modelo 
camerístico, a uma seção percussiva mais diversificada, para traduzir 
os muitos dos efeitos de pontos, grafismos e linhas interrompidas nos 
quadros (SCHOENBERG, 1995, p. 77-102).9

Schoenberg é mais preciso quanto a esse aspecto da orquestração:

Uma obra para orquestra deve ser necessariamente com-
posta de muitas vozes que uma combinação simples de 
uma apenas. Muitos compositores são capazes de traba-
lhar com um número pequeno de vozes, duplicando-as 
em outros instrumentos ou por oitavas, despedaçando ou 
duplicando a harmonia de diversos modos — obscure-
cendo assim a presença de um conteúdo ou deixando-o 
pouco perceptível. Deve-se admitir que grande parte das 
combinações orquestrais não promovem aquilo que o 
artista denomina cores sem mistura, contínuas. A pre-
ferência infantil do ouvido primitivo por cores conser-
vou um número limitado de instrumentos na orquestra, 
em razão de sua individualidade. [...] Evitar duplicar 
oitavas automaticamente interdita o uso de harmonias 
quebradas, as quais contribuem para a aprazível ruído 
que hoje é chamado de ‘sonoridade’. Como eu fui edu-
cado antes de tudo em performar e compor música de 
câmara, meu estilo de orquestração dirigiu-se há muito 

9 O ensaio é de 1917.
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tempo para a concentração (thinness) e transparência. 
(SCHOENBERG, 1975, p. 130).

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

Esta propriedade do amarelo, que tende sempre para os 
tons mais claros, pode atingir uma intensidade insusten-
tável 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 correspondência entre 
os tons cromáticos e musicais é, bem entendido, relati-
va. Do mesmo modo que um violão 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 cromático, de tipo médio, e, na música, no 
tom médio, sem variações por vibração, 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-
rência mais solene, pode ser comparado aos sons mais 
graves do órgão. (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 não é apenas a questão do timbre e da cor que é contemplada nos 
escritos de Kandinsky. A forma, com seus dois elementos básicos — 
ponto e linha — é o registro de atos comuns à pintura e à música, funda-
mentos para uma estética que as engloba: assim, o ponto “corresponde à 
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breve percussão do tambor ou do triângulo na música” (KANDINSKY, 
2011, p. 41); ou, “Para além dos toques do tambor e do triângulo de 
que já falamos, podemos produzir, em música, pontos mediante toda a 
espécie de instrumentos (sobretudo percussão) Quanto ao piano, ape-
nas permite composições completas pela reunião e seriação de pontos 
sonoros” (KANDINSKY, 2011, p. 54).

O segundo elemento básico 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 caráter da linha encontra uma trans-
posição mais ou menos precisa na linguagem de outras 
artes. Sabemos o que é uma linha melódica. A maior 
parte dos instrumentos de música corresponde ao cará-
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 graças aos sons mais gra-
ves do contrabaixo e da tuba até às linhas mais espessas. 
Independentemente do seu comprimento, a coloração da 
linha depende também da própria cor dos diversos ins-
trumentos. O órgão é um instrumento tipicamente linear, 
enquanto o piano é um instrumento que releva da ideia de 
ponto. Podemos verificar que, na música, a linha represen-
ta o modo de expressão predominante. Tanto em música 
como em pintura, afirma-se pelo volume e pela duração. 
Nestas duas artes, o problema do Tempo e do Espaço é 
um tema à parte e sua separação conduziu a uma atitude 
timorata através da qual as noções de Tempo-Espaço e 
Espaço-Tempo foram demasiado divididas. Os graus de 
intensidade do pianissimo ao fortissimo encontram equi-
valente no crescimento ou diminuição da linha ou ainda 
no seu grau de clareza. A pressão do gesto sobre o arco 
corresponde exatamente ao gesto na ponta do lápis. É 
particularmente interessante e significativo que a atual 
representação musicográfica — a escrita musical — não 
seja mais do que diversas combinações de pontos e linhas. 
(KANDINSKY, 2011, p. 97-98).
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Explícito está nessa longa citação que a aproximação entre som e 
imagem vai além de tópicos de sinestesia. Há um diálogo entre questões 
que envolvem uma imaginação multissensorial e sua atividade criativa, 
que, para Kandinsky, se encontra em uma escrita, uma escrita interartística.

A primeira questão que enfrentamos neste processo criativo foi a 
decisão quanto à ordem das Composições que seriam estudadas. A meta 
inicial era a de seguir a cronologia que posiciona em um eixo horizontal 
a sucessão das obras de Kandinsky. Tanto que, no ano de 2016, ainda 
sob o impacto da série de orquestrações para a Suíte heliodoriana, foram 
compostos os primeiros esboços musicais, seguindo informações pre-
sentes na obra de Madalena Dabrovski, que apresentava uma exposição 
das Composições restantes de Kandinsky no Museu de Arte de Nova 
York, em 1995 (DABROVSKI, 2002).10

Tais esboços eram temas atrelados a motivos pictóricos, sem que, 
naquele momento, houvesse a preocupação com questões conceituais 
e analíticas maiores. Esse primeiro esforço foi logo interrompido, pois, 
após abrir arquivos para as primeiras três composições, não se conse-
guia ir muito adiante. Pelas leituras e análises iniciais, percebemos que 
havia um contexto comum entre as Composições I a IV, e, mesmo se 
os temas fossem retomados, os resultados ainda eram apenas esboços 
orquestrais. De fato, um fator limitante naquele momento era realmente 
a ausência da obra pictórica, principalmente no caso das três primeiras 
Composições, e uma continuidade de leituras, análises e produções.

Diante disso, não 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 próprio Kandinsky havia 
escrito algo, como as Composições IV e VI.

Em seus textos teóricos, 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 coloração autoanalítica, 
mesmo quando ele não se refira a si mesmo, ainda assim, é digno de nota 

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

Em função disso, em março de 2017, começamos, de fato, o pro-
cesso criativo com a análise da Composição IV, sobre a qual discorreu 
Kandinsky bem sinteticamente. Os trabalhos se iniciaram dentro de 
seminário de pós-graduação e no Ladi-UnB. Um blog de acompanha-
mento online foi aberto desde então, como forma de registro das ati-
vidades (análises, reflexões, esboços, anotações, fotos, links etc.).11 À 
medida que os estudos, orquestrações e vídeos progrediam, tal movi-
mento também era acompanhado pelas postagens no blog.

Figura 24: Sumário de postagens do blog de acompanhamento

Fonte: Ladi-UnB.

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

Assim, o começo da pesquisa também estabeleceu alguns parâme-
tros para as composições ulteriores: todo o processo então foi documen-
tado no blog de acompanhamento, que manifestava o levantamento de 
pontos de interesse para a composição musical a partir da análise tanto 

11 Link do blog de acompanhamento do projeto Kandinsky: https://kandinsky2017.
blogspot.com
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dos textos de Kandinsky quanto do quadro mesmo. Depois da análise 
desses dados textuais e visuais, era produzido um roteiro com a suces-
são de figuras ou momentos que seriam a base para a orquestração. Ao 
fim dos três anos de pesquisa, eis, no quadro a seguir, os resultados.12

Quadro 8: Dados gerais sobre as orquestrações

Núm. Referência Link Duração Data 
Comp.13

1 Comp. IV https://youtu.be/-
Ph550fz94c

5min29 3/2017

2 Comp. VI https://youtu.be/
BvT0nmWXFnA

5min04 7/2018

3 Comp. VIII https://youtu.be/
JM1Hv2fSjok

3min26 8/2018

4 Comp. V https://youtu.be/
HjGxNd9EMeo

3min42 9–10/2018

5 Comp. II https://youtu.be/
fvdqIQnkACQ

3min35 10/2018

6 Comp. III https://youtu.be/
m8NKAf16TYs

3min12 11/2018

7 Comp. I https://youtu.
be/1u7CKFZyjmQ

3min28 12/2019

8 Comp. X https://youtu.be/
SM4HlsspB0E

3min14 2/2019

9 Comp. IX https://youtu.be/v5ql-
rff7TDE

2min28 4/2019

10 Comp. VII https://youtu.be/jd6q-
8TKssoQ

5min48 5/2019

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 orquestrações estão disponíveis 
em Mota (2019b), na revista Dramaturgias n. 11. Abreviatura Comp = Composição.

13 Assim, temos três ordens de eventos: i) a cronologia original da sucessão das Com-
posições de Kandinsky; ii) a cronologia das orquestrações; e iii) a cronologia dos 
vídeos. A data aqui é a finalização do arquivo de notação 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:

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

2) Para operacionalizar o processo criativo, dentro das atividades 
do Ladi-UnB, foi realizado um seminário de criação no segun-
do semestre de 2017, que contou com a participação decisi-
va do multiartista Alexandre Rangel.14 Seu conhecimento em 
artes visuais e suas intuições sonoras foram fundamentais para 
o reprocessamento da bibliografia e das análises do quadro, 
o que determinou a continuidade de um fórum de discussões 
para o projeto, a organização e o prosseguimento mesmo do 
processo criativo. Grande parte das orquestrações em torno de 
Composição IV foi realizada nesse seminário. Para o grande 
ano de 2018, em seu início, tivemos o encerramento da orques-
tração e a elaboração do primeiro vídeo ou audiocena.

3) Uma das dificuldades encontradas no trabalho das orquestra-
ções com Composição IV foi o esgotamento de procedimen-
tos e vocabulário musicais muito utilizados durante o processo 
criativo de As Etiópicas (2014–2016).15 Frente às necessida-
des da estética de Kandinsky e seu diálogo com os músicos 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 composição em técni-
cas musicais contemporâneas pela Berklee University. Meu 

14 Sobre o artista, ver http://www.alexandrerangel.art.br.
15 Ver capítulo 2, da primeira parte.
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plano inicial era de trazer para o interior do curso da Berklee as 
demandas composicionais do projeto em torno de Kandinsky. 
Mas isso não foi possível. O curso de três meses, de abril a 
junho de 2018, revindicou uma enorme quantidade de tarefas 
semanais, como análises de peças, exercícios e composição 
de uma peça 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, Bartók, Stravinsky, Schoenberg, 
Messiaen, entre outros.

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

Um dos dados interessantes do quadro anterior é o da duração apro-
ximada do resultado sonoro das orquestrações. A magnitude dos valores 
atribuídos à Composição IV estabeleceu um padrão, muito em virtude 
das dimensões reais das telas de Kandinsky. Assim, definimos que, a 
partir desse padrão, teríamos uma correspondência entre as dimensões 
do quadro e o tempo de duração do resultado sonoro. Por exemplo, a 
mais complexa e elaborada das Composições, a Composição VII, dei-
xada explicitamente para o último momento do processo criativo, é, ao 
mesmo tempo, a pintura com maior dimensão espacial (tamanho da tela) 
e duracional (extensão do arquivo sonoro). Em contraponto, temos que 
a menor tela, a Composição IX, possui uma orquestração que aponta 
para valores de menor duração.

No caso de Composição IV, que será analisada no próximo capítu-
lo em mais detalhe, como vimos, o quadro se dividia em duas grandes 
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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. 
Então foi proposta a seguinte macroestrutura da música: seção A, como 
tema relacionado a esse corte vertical, identificado por justaposição de 
extremos agudos e graves; seção B, interpretando a marcha de cavalos 
e cavaleiros e seu confronto duplicado pelo confronto no mundo natu-
ral, como nas imagens do mar em fúria e mundo aos avessos (mon-
tanhas e águas trocando de lugar); seção C, com a calma da sedução 
entre os amantes, aprofundada alguns momentos com humor. A partir 
dessa macroestrutura foi elaborada a ordem dessas seções: ABACA. 
A curta seção A daria a coerência para a orquestração, como um ponto 
zero, um retorno ao traço, à tensão entre os extremos agudos/graves.

Nesse primeiro momento, percebemos que essa existência de um 
texto do próprio Kandinsky fora uma estratégia bem produtiva, o que foi 
retomado na Composição VI. O texto de Kandinsky sobre a Composição 
VI era mais elaborado que o da Composição IV, provendo mais infor-
mações para as decisões criativas. Além disso, colocava um outro pro-
blema: as Composições dessa fase de Kandinsky tinham relações entre 
si, como expandindo um vocabulário de imagens. Uma réplica estética 
disso seria estabelecer um conjunto de temas musicais que atravessa-
riam as orquestrações. Mas, para evitar uma coerência estreita ligada a 
procedimentos da forma sonata, decidi manter a autonomia das obras 
musicais, e, em alguns casos, me valer de citações ou de reformulações 
de materiais utilizados.

Essa decisão me foi importante, pois, no fluxo intenso do proje-
to, das atividades de estudar, compor e produzir o vídeo, teria de fazer 
opções que, ao mesmo tempo, estavam ligadas a uma obra em questão 
e a todo o ciclo. Ou seja, além da macroestrutura de cada obra, teria de 
ter em mente a macroestrutura que abarcasse todas as orquestrações.

De volta para Kandinsky, vemos que o processo criativo mesmo 
do ciclo Composições foi descontínuo, muito relacionado aos contex-
tos de produção, às mudanças estéticas e existenciais do pintor russo.
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As sete primeiras Composições assinalam o movimento mais radi-
calizado para abstração e musicalidade, sendo compostas no intervalo de 
quatro anos. As imagens dos cavaleiros e seus cavalos, das montanhas, 
dos muros de cidades russas vão aos poucos se desfazendo em prol de 
uma justaposição de linhas e cores. Composição IV está no meio desse 
processo: retoma elementos visuais presentes desde a Composição I e 
já indica opções mais arrojadas como as que se vê na Composição VI 
e, especialmente, na complexa Composição VII.

Depois de elaborar a orquestração e vídeo da Composição VI, vi 
que o meu método de composição teria de ser alterado: não trabalhar 
mais com textos de Kandinsky como ponto de partida e ir além desse 
conjunto de obras da fase de Munique. Ou seja, a questão para mim, 
inicialmente, era me jogar totalmente em um quarto escuro. Mas isso foi 
fundamental para me libertar das possíveis armadilhas de estar elaboran-
do orquestrações muito ancoradas na obra que eu analisava. Ora, após 
duas orquestrações, eu já deveria estar mais confiante, mais esclarecido 
de que minha atividade de fato nunca foi transpor para a música uma 
pintura, e sim retomar os impulsos de uma obra visual e, daí, compor.

Esse desprendimento, essa mudança de postura, eu passei a expe-
rimentar a partir do trabalho com a Composição VIII. A obra em si 
parece menos ambiciosa que as suas duas imediatamente precedentes. 
Então houve essa conjugação entre obra de Kandinsky e as mudanças 
no processo criativo das audiocenas. De fato, essa compreensão das 
mudanças tanto no ciclo das Composições quanto no ciclo das audioce-
nas acarretou a proposição de um roteiro maior, o das próximas audio-
cenas: vi que, de fato, teria de deixar para o momento posterior das 
composições tanto as obras de Paris quanto a temida Composição VII. 
Disso haveria claramente duas ordens de realizações: a ordem final, 
do produto, com as audiocenas apresentadas na ordem cronológica e 
numérica das Composições de Kandinsky; e a ordem interna do pro-
cesso criativo das audiocenas. Para mim, ficou claro, então o seguinte 
roteiro para eu me guiar.
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Figura 25: Roteiro das audiocenasFigura 25: Roteiro das audiocenas

Fonte: Ladi-UnB.

Também a partir do trabalho com a Composição VIII, ficou claro que eu poderia 

trabalhar com duas grandes decisões de instrumentação: i) usar mais elementos de percussão, 

pois Kandinsky se vale em seus quadros de referências ao universo xamânico, como bem 

revelou Peg Weiss em sua brilhante investigação (WEISS, 1995); ii) mudar a instrumentação a 

cada obra, inserindo novos instrumentos e(ou) redefinindo os existentes.16

Mais adiante, após o trabalho com Composição V, o grande desafio foi trabalhar com 

as obras que foram destruídas durante a Segunda Grande Guerra. Para todas as outras 

Composições, havia uma reprodução de alta qualidade que era analisada a partir dos softwares 

de edição de imagem — no caso, os da suíte Adobe. Esse processo de se trabalhar com algo 

que não mais existe, ou que existe parcialmente em reproduções em preto e branco e esboços,

intensificou o fato de estarmos trabalhando em uma interseção entre dados e especulação. Em 

nenhum momento, foi pensado que estaríamos elaborando a música exata para um quadro. Ao 

lidar com indícios de uma obra que já não mais existe, estamos apontando para o processo 

criativo mesmo que se apropria e transforma materiais pré-existentes.

Ainda, o uso e estudos dos esboços tem cada vez aproximado a composição musical 

da atividade de dar expressão e organização para esses materiais muitas vezes pouco 

compreendidos. É que a habitual ênfase nos resultados e não no processo acarreta um 

ilusionismo referencial: muitos pensam que a compreensão de uma obra se restringe à 

atualidade de sua disposição diante de nós. No meu caso, quando tive o contato in loco com as 

obras de Kandinsky pela primeira vez, durante a exposição Tudo Começa num Ponto, com 

curadoria de Evgenia Petrova e Joseph Kiblitsky, em 2015, como já afirmei, fui atingido de 

uma maneira inexplicável por diversas sensações e emoções, que reverberam em mim. Fiquei 

como que possuído, tomado de profundos e primitivos estímulos e memórias. Algo me atraía 

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. Irresistível 

apelo.

16 Essa ideia de uma sonoridade específica ou típica para cada quadro/orquestração pode ser mais observada a 
partir do trabalho com a Composição V.

1-Comp	IV 2-Comp	
VI

3-Comp 4- Comp 5- Comp 6- Comp 7- Comp 8-Comp 9-Comp 10-
VIII V II III I X IX Comp	VII

Fonte: Ladi-UnB.

Também a partir do trabalho com a Composição VIII, ficou claro 
que eu poderia trabalhar com duas grandes decisões de instrumenta-
ção: i) usar mais elementos de percussão, pois Kandinsky se vale em 
seus quadros de referências ao universo xamânico, como bem revelou 
Peg Weiss em sua brilhante investigação (WEISS, 1995); ii) mudar a 
instrumentação a cada obra, inserindo novos instrumentos e(ou) rede-
finindo os existentes.16

Mais adiante, após o trabalho com Composição V, o grande desa-
fio foi trabalhar com as obras que foram destruídas durante a Segunda 
Grande Guerra. Para todas as outras Composições, havia uma reprodu-
ção de alta qualidade que era analisada a partir dos softwares de edição 
de imagem — no caso, os da suíte Adobe. Esse processo de se trabalhar 
com algo que não mais existe, ou que existe parcialmente em reprodu-
ções em preto e branco e esboços, intensificou o fato de estarmos tra-
balhando em uma interseção entre dados e especulação. Em nenhum 
momento, foi pensado que estaríamos elaborando a música exata para 
um quadro. Ao lidar com indícios de uma obra que já não mais existe, 
estamos apontando para o processo criativo mesmo que se apropria e 
transforma materiais pré-existentes.

Ainda, o uso e estudos dos esboços tem cada vez aproximado a 
composição musical da atividade de dar expressão e organização para 
esses materiais muitas vezes pouco compreendidos. É que a habitual 
ênfase nos resultados e não no processo acarreta um ilusionismo refe-
rencial: muitos pensam que a compreensão de uma obra se restringe à 
atualidade de sua disposição diante de nós. 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 específica ou típica para cada quadro/orquestração 
pode ser mais observada a partir do trabalho com a Composição V.
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exposição Tudo Começa num Ponto, com curadoria de Evgenia Petrova 
e Joseph Kiblitsky, em 2015, como já afirmei, fui atingido de uma 
maneira inexplicável por diversas sensações e emoções, que reverbe-
ram em mim. Fiquei como que possuído, tomado de profundos e pri-
mitivos estímulos e memórias. Algo me atraía 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. Irresistível apelo.

E cá estamos, ainda, impulsionados por não sei o quê, para não sei 
onde, mas que, no meu caso, se encontra nos timbres e movimentos de 
uma escrita sinfônica.





6Capítulo 6

Ouvindo a 
Composição IV 1

Desde o início da pesquisa o trabalho com a Composição 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 Composições faz com que seu estudo e sua 
análise sejam impulsionadoras da organização das atividades do pro-
cesso criativo das audiocenas. Neste capítulo, retomamos tal processo 
criativo, explicitando suas decisões e pressupostos.

Na fase de projeto de pesquisa, submetido ao CNPq, em 2016, 
Composição IV já se destacava como simulação de possíveis modos 
de elaboração e realização das audiocenas para as obras de Kandinsky.2 
Ou seja, antes de ser composta a orquestração que serviria de roteiro 
para o vídeo a partir da Composição IV, já havia todo um conjunto de 
dados e análises que chegavam mesmo a propor um roteiro-base para 
a composição musical e para o vídeo.

1 Apresentei essas ideias e esses arquivos de som resultantes em Belo Horizonte, Lis-
boa, Brasília e Goiânia. Agradeço aos colegas Mário Vieira de Carvalho, Robson 
Camargo, Luís Lóia, Samuel Dimas, Maria João Brilhante, Sidney Barbosa e Dênis 
Xavier pela acolhida.

2 Sobre discussão de etapas de composição em música, ver Sotuyo (2007), Donin 
(2012) e Oliveira (2018).
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Como exemplo disso, seguimos a análise do quadro Composição 
IV (1911). Primeiro, as relações a partir do Plano Original,3 que é o 
retângulo em que a pintura está contida. Em texto de 1913, Kandinsky 
analisa a obra:

Definições suplementares
1. Massas (Pesos)
Cores centro inferior – azul (dá à 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 oblíquas 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 está 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 
(lanças).
A composição completa destina-se a produzir um efeito 
muito luminoso, com muitas cores doces, que com frequ-
ência correm umas para as outras(resoluções), enquanto 
que o amarelo também é frio. A justaposição deste tom 
frio, brilhante e doce com o movimento angular (bata-
lha) é o contraste principal no quadro. Parece-me que 
este contraste está aqui mais poderoso, em comparação 
com a Composição 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 capítulo 4, da primeira parte. Aqui, me vali da tradução Plano Original para 
Grundfläche. Depois, no decorrer da pesquisa, seria adotada a nomenclatura Plano 
Básico (PB).
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precisão tem demasiada claridade. São os seguintes os 
elementos básicos da composição:
1 - Concordância de massas passivas.
2 - Movimento passivo principalmente para a direita 
e para cima.
3 - Movimento agudo para a esquerda e para cima.
4 - Movimentos contrários em ambas as direções 
(o movimento para a direita é contrariado por formas 
pequenas que se movimentam para a esquerda).
5 - Concordância 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 adição, o 
efeito de uma linha pura).
7 - A ultrapassagem da cor para além dos limites da forma.
8 - A predominância da cor sobre a forma.
9 - Resoluções.4

Essa análise minuciosa análise se articula ao processo de redução 
dos elementos pictóricos ou realistas: as relações entre as cores e for-
mas se choca com o reconhecimento da diluição de motivos iconográ-
ficos já utilizados em outras obras de Kandinsky como os cossacos, 
as três figuras que estão em primeiro plano — centro inferior. Atrás 
deles, temos uma montanha azul e a ponte arco-íris 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 opção de 
Kandinsky em não centrar seu material na reprodução de um campo 
de batalha ipsis litteris: há vários níveis de referência, como uma obra 
orquestral. As formas e as cores imediatamente tomam conta da recep-
ção. As duas linhas verticais grossas no centro, as duas lanças nas mãos 
dos três cossacos, dividem o quadro em duas partes: a da esquerda, 
tomada por um jorro de linhas irregulares, afiadas, e emaranhadas; a 
da direita, em oposição, as formas são mais amplas, cores mais harmô-
nicas, sugerindo maior estabilidade e calma.5

4 KANDINSKY, 1955, p. 35-36. Ver ainda Lindsay e Vergo (1994, p. 383-384).
5 Ver Dabrovski (2002) e Mota (2019a).
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Assim, para a composição/orquestração fica a informação dessa dua-
lidade da batalha — guerra e paz, destruição e ordem — espacializada 
no quadro. Há várias opções: pode-se se valer dessa tensão sonoramente 
através da obra musical como uma tensão estruturante no ordenamento 
dos eventos, de modo a apresentar simultaneamente ou em sucessão tal 
dualidade. Como essa é a primeira e mais relevante referência que se 
observa logo em contato com o quadro, a exploração dessa dualidade 
da batalha pode ser o momento inicial ou abertura da música.

Então, teríamos uma sequência 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 contrários em ambas as 
direções (o movimento para a direita é contrariado por formas peque-
nas que se movimentam para a esquerda)”.

Durante essa sequência de abertura, o vídeo estaria enfocando o 
quadro em sua inteireza, iluminando ou enfatizando movimentos em 
função da música. Mais claramente: a tela do vídeo ficaria em posição 
estática na tela do quadro e o movimento das tensões, o percorrer do 
quadro seria produzido pela iluminação, de modo a enfatizar algumas das 
informações visuais e formais que, mais tarde, serão vistas em detalhe.

Em seguida, há a opção de ir seguindo as metades do quadro. Com 
a divisão da Composição IV em duas metades, temos dois centros de 
orientação: a parte que é dominada pelas “linhas emaranhadas” e a 
outra pela “forma aguda modelada em azul”. Logo, temos as ordens 
das sequências para ir mapeando o quadro.

Desse modo, chegamos à proposta de um roteiro para orquestrar 
Composição IV:

1 - Abertura integrativa. Tensão entre as duas metades da 
batalha e seus elementos visuais. Temas em confronto: 
linhas emaranhadas e forma aguda modelada em azul
2 - Exploração da metade A (guerra). Tema das linhas 
emaranhadas expandido. Entram os outros elementos: 
as figuras diluídas de dois cossacos em luta com seus 
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sabres violetas. Informações válidas: a disposição das 
figuras no quadro e suas cores, a partir das relações com 
o Plano Original. A forte presença de traços de cor preta 
liga-se a simbologia da morte.6 Enquanto que o amarelo 
que está na roupa desses dois cossacos em luta manifes-
ta a fúria, aqui associada à guerra.7 O movimento das 
linhas e a referência das cores são transpostos para as 
linhas instrumentais e o timbre escolhido na orquestra-
ção. A partir dessa sucessão de sons, o vídeo demora-se 
nos detalhes apontados na partitura.
3 - Exploração da metade B (paz). Tema da forma ondu-
lada azul, a montanha azul. A cor é associada à calma, 
à placidez celestial.8 No caso além desse tema/timbre, 
temos no canto superior direito duas figuras que obser-
vam dois amantes inclinados no canto inferior direito. 
O vídeo também, seguindo a música, vai apresenta-
do os detalhes dessa parte da tela. Note-se que, como 
na sequência B, o vídeo, mesmo sincronizado com a 
música, possui um campo de atuação próprio, pois há 
diversos outros elementos registrados na tela que não 
serão alvo da música. A sincronização aqui diz respei-
to a uma ordem e a uma região, a uma área do quadro 
e não a uma perspectiva exaustiva de equação absolu-
ta de mídias.
4 - Centro do quadro: a dualidade da batalha converge 
para o centro do quadro, para o acúmulo de níveis que 
é o das três figuras diluídas dos cossacos portando sua 
lanças. A redução dos aspectos representacionais move 
a recepção 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 reúne: não há paz sem guerra e 
vice-versa. O mundo dos homens, o castelo, postado 
no centro superior, sustenta-se pela vigília dos cossa-
cos, casta guerreira. Assim a separação dos aspectos 
do mundo horizontalmente (metades A/B) é relido na 
fusão do eixo vertical (Cima/Baixo). O vídeo acom-
panha essa mudança do eixo de observação, poden-
do tanto, durante a música, enfatizar os elementos do 

6 KANDINSKY, 2013, p. 86.
7 KANDINSKY, 2013, p. 81.
8 KANDINSKY, 2013, p. 82.
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centro (superior, inferior) como, aos poucos, para o fim 
da música, ir abrindo o foco e oferecendo a totalidade 
do quadro novamente.
As referências ao mundo guerreiro dão a esta música um 
caráter épico, energético. (MOTA, 2017c, p. 152-156).

A longa citação nos introduz diante de alguns procedimentos: i) tra-
dução completa do texto de Kandinsky, que é tomado como referência 
para a análise da pintura Composição IV; ii) análise da pintura Compo-
sição IV, tanto por meio do texto de Kandinsky quanto do quadro em 
si; iii) a partir desses elementos, são indicados elementos estruturais 
(partes do quadro) e temáticos que servem de indicativos para a com-
posição musical; iv) esboço de um roteiro para a composição musical, 
com ênfase na ordem de acontecimentos sonoros a partir de figuras e 
da estrutura mesma do quadro; v) em conjunto com o roteiro, há uma 
correlação entre a paleta de cores utilizadas no quadro e a paleta ins-
trumental a ser utilizada na composição musical; vi) ainda no roteiro, 
temos sugestões para o movimento dentro da imagem, ou seja, para o 
vídeo, que se situa em pós-produção em relação à composição musical.

No blog de acompanhamento, vemos como grande parte dessas 
imaginadas soluções foram retomadas durante o processo de compo-
sição. O blog mesmo se inicia em agosto de 2017 com os estudos e 
realizações em torno da Composição IV. O contexto desse blog, como 
dissemos, era o de um seminário de criação que proporcionou uma 
rotina semanal para a realização da pesquisa.9 Assim, nesse seminário, 
o objetivo foi passar do projeto, da pré-composição para a composi-
ção. Todo esse semestre letivo girou em torno do processo criativo da 
audiocena da Composição IV.

Nas postagens, que formam a documentação 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 diálogo com o multiartista 
Alexandre Rangel.
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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.10 Essa 
alternativa, porém, mesmo analisada e debatida, foi de fato uso quando 
do trabalho com a Composição IX, dois anos depois.

O foco, nesse primeiro momento, foi o da cor. A correlação entre 
as ideias esboçadas em Do espiritual na arte e a paleta da Composi-
ção IV levaram a pesquisa para se concentrar nesse tema, fundamental 
para a composição musical. Um primeiro passo foi o levantamento das 
sugestões de traduções cor/instrumentação propostas por Kandinsky, 
como se vê no quadro a seguir.11

10 Sobre o tema, ver Salles (2009) e Felicissimo (2014).
11 Material elaborado a partir de Kandinsky (2013, p. 73-106).
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Para guiar a composição musical, transferimos os dados das aná-
lises prévias para imagens do quadro. As seguintes imagens foram uti-
lizadas como guias durante as escolhas de forma, instrumentação e 
ordem dos motivos.

Figura 26: Distribuição de Motivos na Composição IV

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

Nessa imagem, a pintura de Kandinsky é visualizada em sua divi-
são tripartite. Ainda, temos as imagens-motivos identificadas.
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Figura 27: Distribuição de sons/instrumentos na Composição IV

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

Essa segunda imagem incorpora os dados da análise temático-vi-
sual na identificação de possíveis fontes sonoras para a orquestração.

Figura 28: Focos em interação na Composição IV

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

Essa terceira e última imagem procura traduzir uma ideia que moti-
va o projeto: explorar a questão do movimento a partir das pinturas de 
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Kandinsky. No blog, em 17 de agosto de 2016, foi anotado o seguinte 
registro a partir das análises:

Vimos alguns procedimentos de análise 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, começamos a pensar em cenas, 
em momentos não de uma narrativa linear, mas de áreas 
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, há movimentos 
dentro das cenas, há outros elementos. Daí pensar em 
cenas ou áreas com densidade de elementos. Uma coisa 
interessante que fica patente por meio dos círculos é a 
sobreposição das cenas ou áreas. Este é um exercício 
de aproximação.12

Esse comentário respondia ao de 11 de agosto de 2016:

1 - Figuras identificadas. Motivos pictoriais como 
ponto de partida.
2 - Diversas divisões do quadro/tensões do quadro: a- cen-
tro e laterais; b- dois centros de atenção: as linhas negras 
entrelaçadas e a forma arredondada azul(montanha)
3 - direita alta + centro baixo versus esquerda alta + 
direita baixa. Ou seja: cores versus linhas (entrelaça-
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 equilíbrios colocam todos os elemen-
tos em primeiro plano, sem hierarquia.

12 Blog de acompanhamento: https://poeticasteatrais2019.blogspot.com.
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Mas há sobreposição dos elementos (formas, cores), 
que interagem. Não é entre um elemento de mesma 
natureza, mas entre elementos diversos: uma cor entra 
em diálogo com uma forma/linha.
A ênfase é no movimento. Em uma tela que é um obje-
to bidimensional fincado em uma parede, produzir essa 
sensação de movimento.
PENSANDO ALTO
Para música, teria, em um primeiro momento, produzir 
temas para as figuras ou cenas.
No caso, algo para a agitação da guerra, algo para a 
calma dos amantes e algo para essas lanças fincadas 
no chão e indo para o alto.
Peter Vergo lembra de Kandinsky e de sua relação com 
Wagner, especialmente O Ouro de Reno (Rhinegold), 
primeira parte de Os Anéis de Nibelungo.13

Ouvindo a música, e analisando a partitura, temos: um 
papel extraordinário para a orquestra que não apenas 
acompanha os cantores: nunca cessa de tocar, seguin-
do a ideia de um espaço sonoro em contínua transfor-
mação — a chamada ‘melodia infinita’.
Essa transformação pode aqui se dar em uma compo-
sição orquestral com vários layers, mas que não ocu-
pam as funções clássicas de hierarquia (fundo, frente).14 
Outra coisa aqui é a construção de timbres, por justapo-
sição de instrumentos, a partir das figuras e das cores.
Outra coisa, na música é o parâmetro da intensidade 
ou dinâmica, ou seja, forte/fraco. Em música 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.15

13 Referência a Vergo (1986, p. 24). Como vemos, além das leituras e análises de tex-
tos e pinturas, um grande tempo foi dedicado a audição e estudo de obras musicais 
relacionadas com estilos, referências e orquestrações utilizados durante o processo 
criativo. Ver capítulo 3, da primeira parte deste livro.

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

15 Blog de acompanhamento: https://poeticasteatrais2019.blogspot.com.
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A figura a seguir registra os arquivos abertos para notação musi-
cal da orquestração. Desde a Suíte 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: Sessões de escrita da orquestração  
para a Composição IV

Fonte: Ladi-UnB.

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

Seguindo o material como está disponibilizado no vídeo final, 
temos:
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Quadro 10: Roteiro do vídeo para a Composição IV

Motivo Material Musical Minutagem 
aproximada

Lanças 
verticais

Extremos agudo e grave. Inten-
sidade sonora.

De 0min a 
0min19

Guerra Variações em um conjunto do-
decafônico distribuído para di-
versas combinações de timbres, 
com ênfase em uma marcha, 
que, aos poucos, vai acelerando 
se movimento.

De 0min20 a 
2min14

Lanças 
verticais

Extremos agudo e grave. Inten-
sidade sonora.

De 2min15 a 
2min33

Paz (ex-
ploração 
tema dos 
amantes)

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

De 2min34 a 
5min5

Lanças 
verticais

Extremos agudo e grave. Inten-
sidade sonora.

De 5min6 a 
5min27

Fonte: Ladi-UnB.

O encaixe do tema das lanças, que literalmente atravessa a compo-
sição, foi realizado em março de 2018, quando foi realizado o vídeo para 
a orquestração.

No vídeo, além de um movimento dentro do quadro, temos a inser-
ção de estudos e esboços preparatórios, reunidos por Madalena Dabro-
vski como materiais para uma exposição, no Museu de Arte Moderna 
(MoMA, na sigla em inglês), em Nova York, que, pela primeira vez, 
entre janeiro e abril de 2015, contou com todas as Composições restan-
tes de Kandinsky.





7Capítulo 7

Audiocena para 
a Composição VI: 
processo criativo e 
resultados1

Após elaborar a primeira audiocena para a Composição IV, o tra-
balho se direcionou para a Composição VI, que toma, como ponto de 
partida, entre outras coisas, as imagens em torno do dilúvio bíblico.2

Na pintura, temos uma diversidade de referências a sons: os gri-
tos dos que morrem — animais e seres humanos —, a fúria da nature-
za e as trombetas dos anjos anunciando o cataclismo universal. Como 
o som em suas ondulações, o cosmo é destruído e recriado. Não seria, 
enfim, a música dramática para o dilúvio 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 destruição e recriação de tudo, o som se conver-
te em metalinguagem: os processos sonoros são atualizados nas figuras 

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

2 Ver Hall (2012).
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distorcidas e abstraídas e os traços mesmos e as cores se aproximam 
de eventos acústicos.

Há uma longa tradição de recriação de narrativas bíblicas por obras 
musicais (LETELLIER, 2017). Dentre tais narrativas, a do dilúvio pos-
sui grande produtividade, sendo ponto de partida para compositores tão 
diversos como Michael Angelo Falvetti (Il Dilluvio Universale, 1682), 
Camile Saint-Säens (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 tradição na qual a musicalidade irrompe como 
horizonte de tradução das dimensões estéticas do dilúvio, temos o caso 
de Falvetti (1642–1693) que, em 1682, apresenta seu oratório Il Diluvio 
Universale. Seguindo edição de Fabrizio Longo (2001),3 vemos a narra-
tiva de Gênesis 6:9 distribuída em quatro partes-espaços-eventos: Céu, 
Terra, Dilúvio e Arca de Noé. O oratório se articula entre as personagens 
e o coro, o qual se atualiza em elementos como água, ar, fogo e terra.

Para nossa pesquisa, para entender como se faz um dilúvio em 
música e cena, o que mais nos interessa é a parte do dilúvio, dividida 
em duas seções. A primeira, numerada como seção XVIII, estende por 
57 compassos e dura aproximadamente 1 minuto e 27 segundos.4 Ini-
cia-se com um trecho instrumental que interpreta a queda da chuva, a 
partir da sucessão de notas em repetição, vindo dos timbres mais agu-
dos aos mais graves, os quais, reunidos, formam, enfim, a tempestade. 
No mesmo trecho, a partir do compasso 13, em homólogo movimen-
to — das mais agudas às mais graves. Assim, instrumentos musicais 
e vozes projetam, ao seu modo, e simultaneamente, a tempestade que 
destrói a vida no mundo. O coro canta:

3 Agradeço 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 vídeo com a obra, ver https://www.youtube.com/watch?v=214VRk-wVQM.
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A fuggire, à morire, [Vamos fugir, vamos morrer!]
coraggio, soccorso, [Coragem, socorro]
ah miseri, ardire, [Ah, miseráveis de nós, atrevidos]
a fuggire, à 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 túmulo tropeço] (LONGO, 2001, p. 75).

Tal choque de contrários demonstra a tensão que interpreta a luta 
pela sobrevivência, o resistir frente ao cosmo em ruínas.

A poderosa imagem que se ergue diante de nós é som, é palavra, 
é imaginário. Michael Angelo Falvetti produz seu dilúvio sem chuva e 
com pouca visualidade, transferindo para o imaginário, para a interação 
da audiência com a cena a experiência do cataclismo universal. Ficam os 
movimentos, os movimentos miméticos no eixo vertical, e as contradições 
verbais como marcas de uma conflagração de sentidos, ideias e audiocenas.

Para a elaboração da orquestração relacionada à Composição VI, 
a obra Le Deluge, de Camile Saint-Säens, foi a mais produtiva. Esse 
outro oratório, de 1876, é também dividido em três partes: i) “Prelúdio 
Instrumental”; ii) “Corruption de L’Homme/Colère de Dieu/Allian-
ce avec Noé”; iii) “L’Arche/Le Déluge”; e iv) “La Colombe/Sortie de 
l’Arche/Bénédiction de Dieu”.

A parte que é relevante para as considerações desta fase de ele-
mentos pré- composicionais é a terceira, com duração 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 experiência audioimaginativa do dilúvio. 
Este é estruturado na sucessão de mudanças timbrísticas a cada quatro 
compassos. Ouvimos a alternância de escalas cromáticas entre flautas, 
clarinetes e fagotes sob uma cama de cordas em trêmulos.

Após, a construção em crescendo e ascensão para as regiões mais 
agudas da paleta sonora se encaminha para um clímax, seguindo nova-
mente um eixo vertical. Depois, a mesma estrutura se desfaz, em calma. 
Os polos extremos e mutuamente excludentes de agitação e paz são con-
trapostos linearmente. Para que se experimente o impacto da destruição 
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é preciso seu antimovimento, como se o dilúvio fosse uma das faces do 
Paraíso. Esse entrechoque e complementaridade entre forças podero-
sas e contrárias já havia se manifestado em Composição IV, e, agora, é 
reafirmado pela poética aural de Camile Saint-Säens.

O último caso dessa tradição inventiva é o de Stravinsky como seu 
The Flood, de 1962, elaborado para a televisão.5 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 nós, a parte 6 , com duração aproxima-
da de 2 minutos 35 segundos, é a que mais nos oferece elementos para 
a elaboração de nosso dilúvio. Aqui, seguindo técnicas seriais, o foco 
de Stravinsky residiu na inundação em si, em sua complexa geometria 
reconstruída sonoramente. Para tanto, temos frases que se sucedem em 
tempo constante e dinâmica reduzida, em uma montagem de ostinati. 
Segundo a análise de Payne,

Stravinsky pinta a ascensão e o assentamento da água 
puramente por meio de geometria e construção da frase. 
A peça toda é concebida em uma dinâmica baixa e em 
um ritmo uniforme, o que incute uma inevitabilidade 
sufocante, além das capacidades de diminuendi e acce-
lerandi. Formalmente, é um palíndromo exato, com a 
subida das águas retratada em três golpes grandes e o 
assentamento em sua inversão. (PAYNE, 1964, p. 7).6

Em texto que integra um longo ensaio de autoanálise (Rückblicke), 
publicado em Berlim em 1913, Kandinsky explicita o processo criativo 
da Composição VI, que assim se inicia:7

5 Para um vídeo 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 referências temos em Joseph (2011, p. 277-304) e Dübgen (2012).

7 Todas as traduções são minhas. Ver ainda Lindsay e Vergo (1994, p. 355- 357, p. 
385-388). 
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Eu carreguei esse quadro em minha mente por um ano 
e meio e muitas vezes pensei que não seria capaz de 
realizá-lo. O ponto de partida foi o Dilúvio. O Ponto de 
partida foi uma pintura sobre vidro que eu fiz pra meu 
próprio deleite.8 Nela, diversas formas objetivas estão 
registradas, das quais umas são divertidas (adoro mis-
turar formas sérias com expressões externas atrativas): 
nus, a arca, animais, palmeiras, relâmpagos, chuva, etc. 
Quando a pintura sobre vidro ficou pronta, quis tra-
balhar este tema em uma Composição, e então 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 (ângulo 1)

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

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

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 ângulos, podemos notar, seguindo o texto 
que Kandinsky escreveu, a presença bem destacada de elementos figu-
rativos com animais marinhos, aves, seres humanos, vegetação, 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 corpóreas, as quais eu havia pintado 
antes apenas para intensificar e clarificar minha imagem 
do quadro. Assim, eu ganhava mais em confusão que 
em clareza. Em diversos esboços, dissolvi as formas 
objetivas e em outros tentei encontrar a impressão por 
recursos mais abstratos. Mas nada disso funcionou. Isso 
aconteceu, pois eu estava fixado na expressão do Dilú-
vio, no lugar de prestar atenção na palavra ‘Dilúvio’.9 
Eu estava sendo dirigido não pela ressonância interior, 

9 Em alemão, no original, é Sinflut (dilúvio), mais associado ao relato bíblico que Flut 
(inundação). Ver Long (1980, p. 93). Mas, segundo Feshchenko (2013, p. 99), aqui, 
ecoa a palavra russa para dilúvio: “potop, um palíndrome, uma forma que pode ser 
lida em ambas direções”.
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mas por impressão externa. Várias semanas se passaram 
e eu tentei novamente, mas sem sucesso. Usei o método 
de me afastar por um tempo do trabalho, na esperança 
de examinar os esboços com um olhar renovado. Então 
observei que eles continham muita coisa correta, mas 
não havia conseguido separar o miolo das cascas. Seria 
como uma cobra que não consegue remover sua pele. A 
pele está completamente morta, mas ainda está presa ao 
corpo da cobra. Do mesmo modo, por um ano e meio o 
elemento que estava ausente em minha pintura interior 
da catástrofe chamada Dilúvio 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. Após esse período de um ano e 
meio, Kandinsky realizou a pintura em três dias, tendo feito antes alguns 
estudos e esboços prévios, dos quais alguns vão ser aqui reproduzidos.

As duas imagens a seguir são desenhos preparatórios para a Com-
posição VI, encontradas na mesma folha de papel-cartão.10

Figura 32: Hauptlinien der Komposition VI (linhas principais da 
Composição VI)

Fonte: Wikipedia Commons.

10 Imagens em Barnett (2007, p. 150).
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Bem esclarecedor é a comparação da obra final (Composição VI) 
com esses esboços.

Figura 33: Comparação entre a Composição VI e o esboço de suas 
linhas principais

Composição VI  Hauptlinien der Komposition VI
Fonte: Wikipedia Commons e Ladi-UnB.

Na comparação entre o quadro e o esboço 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 música orquestral.

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

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

Fonte: Ladi-UnB, a partir de Dabrovski (2002).
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Antes de passar adiante, eis, a seguir, a imagem, em maior resolu-
ção, da Composição VI, de Kandinsky.

Figura 35: Composição VI, de Kandinsky

Fonte: Wikipedia Commons.11

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

11 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 Composição VI – Trombetas

Fonte: Wikipedia Commons.

Figura 37: Plano detalhe da Composição VI – Cordofone

Fonte: Wikipedia Commons.
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Figura 38: Plano detalhe de Composição VI – Feto

Fonte: Wikipedia Commons.
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Figura 39: Plano detalhe de Composição VI – Amantes

Fonte: Wikipedia Commons

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

Neste quadro há dois centros distinguíveis:
1- à esquerda, um centro delicado, róseo e algo borra-
do, com linha indefinidas e frágeis no meio;
2- à 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, há um terceiro (perto do esquer-
do), que só mais tardiamente será reconhecido como 
centro, mas ele é, ao fim, o centro principal. Nele o rosa 
e o branco são misturados em uma espuma que parece 
não estar nem na superfície da tela, nem em qualquer 
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superfície ideal. Em vez disso, parece perdurar no ar e se 
cercar de neblina. Essa mesma ausência de superfície e 
de incerteza pode ser observada nas casas de banho rus-
sas. Um homem de pé no vapor não está nem próximo, 
nem distante: ele está justamente em algum lugar. Esse 
sentimento de ‘algum lugar’ quanto ao centro principal 
determina a ressonância 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 análise, a orquestração construiu uma ordem 
de eventos sonoros que se explicita conforme descrito no quadro a seguir.

Quadro 11: Seções da orquestração para a Composição VI

Motivo Material Musical Minutagem 
aproxima-
da12

1) Trombetas Tema apresentado pelas trompas 
em diálogo com os trombones/trom-
petes com percussão ampliando 
o ambiente de tormenta. Sopros e 
cordas silenciados.

0min–0min42

2) Céus revol-
tos

Entrada dos sopros e cordas. 0min43–1min16

3) Dos céus 
para as águas

Diálogos e contrastes entre os 
conjuntos orquestrais retomando 
materiais anteriores.

1min17–2min30

4) Cordofone Escalas ascendentes nas cordas que 
retomam.

2min31–3min5

12 Sigo a marcação de tempo presente no vídeo online, no link: https://www.youtube.
com/watch?v=BvT0nmWXFnA. 
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Motivo Material Musical Minutagem 
aproxima-
da12

5) Transição 
para a paz

Temas quebrados nos sopros e, de-
pois, nas cordas, diminuição do peso 
dos metais e da percussão.

3min6–3min52

6) Casal Valsa irônica, retomando material da 
Composição IV,13 com uma harmonia 
mais funcional (progressão harmô-
nica).

3min53–4min15

7) Feto Retomadas de frases interrompidas 
já a presentadas e distribuídas entre 
as famílias.

4min16–4min50

8) Coda Fechamento. 4min51–5min4

Fonte: Ladi-UnB.

As decisões composicionais partem da seleção de referências apre-
sentadas pela análise da pintura, do texto de Kandinsky sobre a pintura 
e da bibliografia complementar. Essa seleção funciona com um pré-
-roteiro que orienta a orquestração. Ao fim, a orquestração mesma se 
transforma em um roteiro.

É importante, aqui, ressaltar que, no trabalho de criação a partir de 
estudo e análise de materiais prévios, há um complexo jogo multidis-
ciplinar e interartístico entre os dados produzidos durante as análises 
(pré-produção) e a realização da composição musical (produção). A 
música produzida não é uma mera ilustração da pintura e grande parte 

13 Em seu texto sobre a Composição VI, Kandinsky havia afirmado que: “As pequenas 
formas no quadro demandaram um efeito que era ao mesmo tempo bem simples e 
amplo (largo). Para tanto, me vali das longas e solenes linhas que usei em Composi-
ção 4. Fiquei muito satisfeito em perceber como o mesmo recurso aqui produziu dife-
rente efeito. Essa linhas são vinculadas com as que estão acima delas, mais grossas, 
oblíquas, formando um conflito direto entre ambas” (KANDINSKY, 1955, p. 39).
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deste descolamento advém da mediação intelectual dos estudos e aná-
lises. Aqui, a pintura escolhida como ponto de partida é reconstruída 
diversas vezes pelo entrechoque entre as diversas interpretações, tanto 
de Kandinsky quanto da recepção crítica. Desde já, instaura-se uma 
sobreatuação em relação à tela, uma ampliação do tempo se sua com-
preensão. O quadro é decomposto e recomposto de diversos modos e 
essa arena de discursos rematerializa versões da pintura inicial.

Assim, no trabalho criativo musical com o quadro, há uma supe-
rabundância de enfoques e exames que pluraliza e dinamiza também o 
intérprete criador. Além de fornecer insights, impulsos, formas de orga-
nização, essa dinamogenia expressiva fornece acesso a procedimentos 
de composição, a uma poética da obra focalizada. Desse modo, o ato 
de composição se torna a interação entre uma poética reconsiderada 
por sua análise e uma poética a se constituir no ato de sua performan-
ce. Um método desenvolvido durante a elaboração das orquestrações 
foi o de numerar progressivamente os documentos. Como trabalho em 
um programa de notação, cada sessão de composição/escrita se torna 
um documento. Para a Composição VI, foram realizados nove sessões/
documentos entre 2 de abril e 30 de abril de 2018.

Figura 40: Sessões de escrita da orquestração para 
a Composição VI

Fonte: Ladi-UnB.

Uma análise das sessões mostra sua heterogeneidade: atos de pro-
posição de novos materiais, de retomada de materiais já apresentados, 
de revisões (notação, instrumentação etc.). Além disso, é possível medir 
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a duração dessas sessões, indicar os atos/decisões criativos efetivados 
e estabelecer relativas escalas que indiquem tanto a aceleração ou não 
do processo criativo (quantas páginas escritas por sessão) quanto a taxa 
de inserção ou não de novos materiais. Então, podemos ter sessões 
mais lentas, mais intensas devido a vários fatores, como a produção de 
estruturas mais complexas (contrapontos, combinações de timbres). 
Ou ainda podemos observar sessões mais moderadas, nas quais se lida 
mais com revisões, correções, e outras mais frenéticas, com o registro 
de diversos materiais.

Em todo caso, como os programas de notações permitem ouvir o 
que se escreve, há uma aproximação entre performance e composição, 
com a correlação cada vez mais simultânea entre as indicações das 
escolhas da análise (pré-produção), as decisões criativas de cada ses-
são e as retomadas de sessão.

Elaborada a escrita musical e o arquivo de som a partir dessa escri-
ta, o próximo passo é o vídeo, em uma reunião de equipe. Alexandre 
Rangel e eu trabalhamos discutindo as possibilidades visuais das imagens 
em movimento do quadro a partir do arquivo de som. Assim, a compo-
sição musical se torna o roteiro para as decisões do vídeo. Desde o iní-
cio da pesquisa, tivemos de escolher que modalidade de relação entre a 
composição musical e a imagem do quadro que queríamos. Após muita 
discussão, ficou acertado que o foco era produzir uma clareza do mate-
rial visual apresentado em função da proposta da pesquisa, que foi a de 
explicitar o potencial multissensorial da poética de Kandinsky a partir da 
ênfase desse não visto, dessa sonoridade como agenciamento de proce-
dimentos e interpretações. Com isso, os movimentos de imagem a partir 
do quadro escolhido bem como as técnicas de tratamento desses movi-
mentos e imagens seriam escolhidos em função da composição musical.

Isso, claro gerou um descompasso, um não atrelamento entre a cria-
tividade sonora e a visual. Pode-se questionar que há uma ancoragem 
mais conservadora na visualidade adotada. Contudo, dentro dos limites 
da pesquisa, não intentamos realizar um produto autônomo dos obje-
tivos da investigação. Menos que o possível, mas mais que o necessá-
rio, o que realizamos foi um intercampo entre investigação acadêmica 
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e exploração estética. O que de fato não se procurou fazer foi nem ten-
tativa de estreita correlação entre dados da imagem e dados sonoros, 
nem exercício ensimesmado de livre negociação de intimidades.

No caso dos vídeos, um fator fundamental aplicado a esta pesquisa 
foi o ato de navegar na superfície multidimensional da pintura, coisa 
somente possível pelos softwares editores de imagem e vídeo. Durante 
as análises das pinturas, esses recursos de edição da imagem tornavam 
acessíveis outros modos de ler as obras: por meio de zooms, análises de 
cores, rotações etc., novas imagens tanto da totalidade quanto de partes 
das pinturas eram acessadas. Em se tratando da Composição VI, que 
leva à catástrofe do dilúvio a sua dimensão cósmica, tal imersão dentro 
do quadro, tal fluxo de movimentos foram imprescindíveis.

A superfície da Composição VI possui diversos elementos para a 
materialização dessa catástrofe cósmica: não apenas as figuras de ani-
mais (aves e peixes), seres humanos, barcos e instrumentos musicais, 
mas sim os volumes no traço denso e as cores e as linhas riscando a 
mistura de céu e terra, água e ar, a confusão de todos os elementos.

Como havia muita coisa a se mostrar e a composição musical sele-
cionou e dispôs diversos eventos, o vídeo segue um movimento ágil 
que, do plano aberto que engloba a pintura inteira, já ruma para o canto 
inferior onde está o motivo da trombeta. A partir daí, o vídeo não cessa 
em seguir do plano inferior esquerdo para o superior, depois passar por 
toda a metade superior para, daí, mergulhar nas águas/nuvens da segun-
da metade do quadro. Depois disso, seguindo esses céus invertidos, 
temos vertigens no centro róseo do quadro, apontado por Kandinsky 
como área focal entre os dois centros de atenção da Composição VI, 
um “centro dos centros”.14

14 Sobre os dois centros: “A descrição de Kandinsky dos dois centros originais lembra 
uma organização semelhante à oposição tonal diatônica tradicional de consonância 
(o centro rosado) e dissonância (o centro discordante ‘bruto’). Das justaposições des-
ses centros, no entanto, irrompe um desenvolvimento interessante — o surgimen-
to de um novo centro principal. Em uma organização comparável às composições 
tonais diatônicas da música, seria de se esperar que uma oposição de consonância e 
dissonância se resolvesse em retorno à consonância repousante. O terceiro centro, 
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Uma das questões bem interessantes desse projeto é a opção mesma 
de ter um arquivo de som fechado sobre o qual as decisões de vídeo são 
feitas. Quanto mais víamos a imensidade do mundo da catástrofe cós-
mica gerado por Kandinsky, mais percebíamos diversos detalhes que 
não foram apreendidos na fase de pré-produção. Os zooms no quadro 
abriam um amplo horizonte de sensações e formas, que não necessaria-
mente respondiam ao material sonoro. A orquestração densa da peça, 
porém, projetou um ambiente que interage com essa visualidade extre-
ma, sem ter de indicar correspondências imediatas.

Como essa, foi a segunda composição/vídeo elaborada no proje-
to, tínhamos o trabalho com a Composição IV como referência. E essa 
referência dizia respeito tanto ao que empreender quanto ao desejo de 
inserir diferenças, novos aspectos na relação entre vídeo e som. Na 
Composição IV, tudo foi mais roteirizado, programado, a preponde-
rância do arquivo de som sobre a imagem a imagem mais relevante. 
Isso, em parte, se deve ao arranjo mesmo estrutural da obra: a Compo-
sição IV é claramente dividida em duas metades, duas histórias, duas 
contraposições de afetos. Aqui, não: na Composição VI, há mais mis-
tura de elementos, mais movimento, mais dimensões em entrechoque. 
Assim, o trabalho com a Composição VI, dentro do projeto geral das 
audiocenas, foi uma oportunidade de redefinir as correlações entre as 
orquestrações e as imagens em movimento.

Composição VI: tradução

Para terminar, devolvo a palavra a Kandinsky, oferecendo a tradu-
ção completa de seu ensaio sobre a Composição VI:15

“Eu carreguei esse quadro em minha mente por um ano e meio e 
muitas vezes pensei que não seria capaz de realizá-lo. O ponto de partida 

no entanto, não é tranquilo, mas fervendo e suspenso ‘em algum lugar’ que a super-
fície da tela” (ANNIS, 2008, p. 41).

15 Sigo texto em Kandinsky (1955, p. 37-40). Ver Mota (2019a).
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foi o Dilúvio. O ponto de partida foi uma pintura sobre vidro que eu fiz 
pra meu próprio deleite. Nela, diversas formas objetivas estão registradas, 
das quais umas são divertidas (adoro misturar formas sérias com expres-
sões externas atrativas): nus, a arca, animais, palmeiras, relâmpagos, 
chuva etc. Quando a pintura sobre vidro ficou pronta, quis trabalhar este 
tema em uma Composição, e então 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 corpóreas, as quais eu havia pintado antes 
apenas para intensificar e clarificar minha imagem do quadro. Assim, 
eu ganhava mais em confusão que em clareza. Em diversos esboços, 
dissolvi as formas objetivas e, em outros, tentei encontrar a impressão 
por recursos mais abstratos. Mas nada disso funcionou. Isso aconteceu, 
pois eu estava fixado na expressão do Dilúvio, no lugar de prestar aten-
ção na palavra Dilúvio. Eu estava sendo dirigido não pela ressonância 
interior, mas por impressão externa. Várias semanas se passaram, e eu 
tentei novamente, mas sem sucesso. Usei o método de me afastar por 
um tempo do trabalho, na esperança de examinar os esboços com um 
olhar renovado. Então observei que eles continham muita coisa corre-
ta, mas não havia conseguido separar o miolo das cascas. Seria como 
uma cobra que não consegue remover sua pele. A pele está completa-
mente morta, mas ainda está presa ao corpo da cobra. Do mesmo modo, 
por um ano e meio o elemento que estava ausente em minha pintura 
interior da catástrofe chamada Dilúvio ainda permanecia preso a mim.

Minha pintura sobre vidro esteve em exposição por um tempo. 
Mas ela me foi devolvida e eu a examinei novamente, e recebi outra 
vez o mesmo impacto interior que sentira quando eu havia termina-
do essa pintura. Mas eu havia perdido a confiança, não acreditava que 
seria capaz de criar o grande quadro. De vez em quando, eu observava 
a pintura sobre vidro que estava dependurada em meu ateliê. E quan-
do isso acontecia, primeiro, eu me sentia atraído pelas cores, depois, 
pela composição e, enfim, pela forma do desenho, isso sem referência 
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 



176

Entre M
úsica e Pintura: Kandinsky e a C

om
posição M

ultissensorial

despertar em mim, por meio de fazer vibrar a alma, imagens pictóri-
cas puras, e que me impulsionam a criar um quadro. Enfim chegou o 
dia, e uma familiar, tranquila tensão interior me trouxe plena certeza. 
Então de uma vez só, quase sem modificações, eu elaborei o esboço 
final, o qual muito me agradou. Agora eu sabia que, sob circunstân-
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 rápido, e quase tudo estava pronto de primeira. Em dois ou 
três dias, o quadro como um todo estava acabado. A grande batalha, 
a conquista da tela havia terminado. Se, por alguma razão, eu tivesse 
interrompido o trabalho no quadro, mesmo assim, ele não deixaria de 
existir — o principal fora feito. Então veio a sutil, agradável 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 experiên-
cia me ensinaram que o equívoco dificilmente se acha onde é buscado. 
Mais comum é o caso de que, ao se querer melhorar o canto inferior 
esquerdo, acabarmos por modificar o canto superior direito. Se o prato 
esquerdo da balança fica mais pesado, é necessário colocar mais peso 
no direito — daí, o da esquerda vai subir em contrapartida. A exaustiva 
busca pelo ajuste de pesos, pelo equilíbrio ausente, o modo pelo qual 
a prato da esquerda estremece no simples contato com o da direita, os 
ínfimos alterações retoques no desenho e cor em um espaço específico 
que fazem a pintura vibrar como um todo — essa permanência vivaz, 
incomensurável qualidade sensitiva de um quadro bem-sucedido —, 
este é o terceiro, belo e atormentador momento na pintura. São justa-
mente estes ínfimos pesos aqui utilizados e que exercem um tão pode-
roso efeito na totalidade do quadro — a indescritível acurácia da ação 
de uma lei oculta, que dá espaço para a intervenção da mão treinada e 
também a subjulga — que são tão prazeirosas quanto o primeiro lan-
çar massas sobre a tela. Cada um desses momentos possui sua própria 
tensão. Quantos quadros, mal realizados ou inacabados, devem seu 
destino doentio simplesmente ao fato de uma tensão equivocada ter 
sido a eles aplicada.
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Neste quadro, há dois centros distinguíveis:

1)  à esquerda, um centro delicado, róseo e algo borrado, com 
linha indefinidas e frágeis no meio;

2)  à direita, (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, há um terceiro (perto do esquerdo), que 
só mais tardiamente será reconhecido como centro, mas ele é, ao fim, 
o centro principal. Nele, o rosa e o branco são misturados em uma 
espuma que parece não estar nem na superfície da tela, nem em qual-
quer superfície ideal. Em vez disso, parece perdurar no ar e se cercar 
de neblina. Essa mesma ausência de superfície e de incerteza pode ser 
observada nas casas de banho russas. Um homem de pé no vapor não 
está nem próximo, nem distante: ele está justamente em algum lugar. 
Esse sentimento de algum lugar quanto ao centro principal determi-
na a ressonância 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 Composição IV. Fiquei muito satisfei-
to em perceber como o mesmo recurso aqui produziu diferente efeito. 
Essa linhas são vinculadas com as que estão acima delas, mais grossas, 
oblíquas, formando um conflito direto entre ambas.

Para arrefecer o efeito dramático das linhas, isto é, distorcer a voz 
excessivamente inoportuna do elemento dramático (colocar uma foci-
nheira nelas), elaborei uma fuga completa de diversas manchas cor-de-
-rosa, que se espraia autônoma sobre o quadro. A partir disso, a grande 
perturbação se reveste de uma grande tranquilidade, a ação total é 
objetivada. Esse caráter 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 
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uma vez o elemento dramático de um modo nobre e objetivo. A grande 
profundidade das formas marrons (em particular, as do lado superior 
esquerdo) introduz uma sonoridade bem embaçada, abstrata, que traz 
à mente uma falta de esperança. Verde e amarelo trazem vida à alma, 
recobrando sua agitação.

A alternância do áspero e do liso, e outros recursos no tratamento 
da tela mesma, foram muito explorados em um nível 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 equilíbrio interior, de modo que nenhum deles 
predomina. Disso, o tema original do quadro (o Dilúvio) é dissolvido e 
transformado em uma existência interior, puramente imagética, inde-
pendente e objetiva. Nada seria mais afastado da verdade que chamar 
esse quadro uma representação de um evento.

O que, então, irrompe diante de nós é que um poderoso colapso 
objetivo ressoa quando alguém isola sua sonoridade, como um altanei-
ro hino de louvor de uma nova criação que se sucede após a destrui-
ção do mundo.”



CConclusão

A referida exposição Tudo Começa num Ponto, que foi um dos 
estímulos fundamentais para a pesquisa que forneceu as reflexões e 
análises deste livro, indicou a presença ainda exuberante, provocativa 
e renovada do legado de Wassily Kandinsky para diversos campos do 
conhecimento e do fazer artístico.

Para tanto, alguns acontecimentos provocaram a ampliação de 
horizontes na recepção de Kandinsky. Primeiro, após a morte do artis-
ta, sua viúva, Nina Kandinsky (1896–1980), empreendeu uma série de 
atividades, como o Prêmio Kandinsky, constituição do acervo do artis-
ta, publicações, incentivo a edições e catálogos, entre outras, as quais 
culminaram no estabelecimento do centro de documentação e pesquisa 
em Arte Contemporânea que é a Bibliothèque Kandinsky, aberta, em 
2006, no Centre Pompidou, Paris.1

Em seguida, outra mulher na vida de Kandinsky cumpriu um papel 
mais que relevante nessa recepção: sua aluna e namorada dos tempos 
de Berlim, a pintora Gabriele Münter (1877–1962). Após a separação, 
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 espaço de investigações em torno da 
obra de Kandinsky.

1 Link: bibliothequekandinsky.centrepompidou.fr.
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Mas o que de fato tem trazido novas informações sobre Kandinsky é 
o conjunto de obras e escritos que nos vêm da Rússia. Tanto que Andrei 
Nakov (2015, p. 12) denomina de ressurreição russa as consequências 
da exposição que ocorreu na Galeria Tretiakov em Moscou em 1989. 
Após deixar às pressas seu país natal em dezembro 1921, Kandinsky 
abandonou para trás diversas pinturas e documentos, entre as quais 
Composição VI e Composição VII. Com a mudança estética da anti-
ga União Soviética para uma propaganda de orientação nacionalista, 
o prestígio de Kandinsky foi minado, e suas obras distribuídas até em 
museus regionais. A exposição de 1989 trouxe para o mundo diversas 
aspectos e documentos do “lado russo” de Kandinsky, fazendo com 
que novas pesquisas fossem impulsionadas.2 A exposição brasileira de 
2014, com curadoria do Museu Estatal Russo de São Petersburgo, trou-
xe para nós o “último Kandinsky”.

E esse “último Kandinsky”, até que outros mais se encontrem, se 
relaciona a uma convergência de tradições estéticas, filosóficas e cul-
turais, que, na encruzilhada de seus múltiplos destinos e aspirações, se 
inquietam e se articulam na utopia multimodal contra a miopia do uní-
voco e do homogêneo.

Nesse sentido, as questões aqui colocadas são as questões mesmas 
de inserção da prática artística dentro da rotina universitária e seus pro-
tolocos. Os obstáculos mesmos, institucionais e metodológicos, tornam 
contemporâneos o doutor Wassily Kandinsky, que larga sua carreira 
universitária para pintar, e este projeto que trabalhou nas fronteiras e 
intersecções entre pesquisa acadêmica e prática artística.

2 Ver Romachkova (2000) e Podzemskaia (2000). A revista Experiment, em 2002 e 
2003, respectivamente em seus números 8 e 9, publicou diversos materiais que expli-
citam este ‘Kandinsky russo’, especialmente textos do próprio Kandinsky, que tentou 
implementar em 1918 e 1921 instituições culturais e de ensino. Estes projetos, pro-
gramas, relatórios, planos, cartas demonstram a intensa atividade teórica e autorefle-
xiva de Kandinsky em prol de um conceito amplo de Arte. A revista Dramaturgias, 
em 2018, publicou, em seu número 10, um dossiê inteiramente dedicado a novos 
aspectos de Kandinsky, incluindo sua recepção russa.
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Um momento iluminador desse comum trajeto heterodoxo foi o 
contato com os cadernos de registros de obras, os chamados handlists 
ou Hauskataloge, na Bibliothèque Kandinsky.3 Durante anos, Kandinsky 
manteve o costume de anotar suas produções nas folhas de cadernos. 
Para tanto, como entradas de um catálogo de exposição, ele desenhava 
um esboço de suas obras e o cercava de informações, como título, ano 
de criação e dimensões, como se pode ver na figura a seguir.

Figura 41: Exemplo de folha do Hauskataloge

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, 

3 Possivelmente, há anotações de terceiros, pois os cadernos também funcionam como 
um registro contábil de venda das obras. Os Hauskataloge estão disponíveis em cópias 
fotográficas na Bibliothèque Kandinsky e no Museu de Arte Moderna (MoMA), em 
Nova York. Sobre esse último, ver Karlowich (1990, p. 96). 
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ou Hauskataloge. A teoria que vinha pensando, e essa 
viagem consolidou é a seguinte: o traço é um registro, 
uma escrita, comum à palavra, ao desenho e a música.4 
Em Kandinsky, a dimensão do traço foi se desenvol-
vendo como algo que faz a mediação entre a aparição 
local do risco e o vestígio de algo ali co-presente, ou 
que reenvia para uma outra dimensão. Esse aspecto mul-
tidimensional do traço em Kandinsky se apresenta em 
um primeiro lugar na pluralidade de formas visuais de 
sua manifestação e colaboração: os desenhos, o traba-
lho gráfico, as aquarelas e as pinturas a óleo.
Os catálogos das obras evidenciam o esquema dos qua-
dros, demonstrando a primazia do traço. As anotações 
e os textos teóricos de Kandinsky colocam em relevo 
outro aspecto do traço: a música. Então, para mim, o que 
está em jogo justamente, é compreender esse traço, ver 
na composição musical a articulação desses esquemas, 
mediações, a composição-pintura, a pintura-composi-
ção, o entrechoque de todos os sentidos, essa escritura 
multidimensional. Os catálogos de Kandinsky contri-
buem para isso: parecem uma contabilidade ocasional. 
Mas, além das informações sobre as obras, Kandinsky 
seleciona alguns traços dos quadros em cada entrada. 
Como ‘resumir’ uma pintura abstrata? Nesse sentido, 
mais que questões ligadas à teoria da arte ou da filoso-
fia, temos a materialidade de processos criativos.
Para aí, a partir da noção de escrita, temos um outro 
lugar, o da profusão, ou da improvisação.5

Com este novo horizonte de investigação, vali-me dos dados e das 
figuras relativas ao Hauskataloge nas orquestrações seguintes.6 Como 
exemplo, temos as análises dos quadros Composição X e Composição 

4 Sobre o tema, ver Marcadé (1997) e Reynolds (1995, p. 149-152).
5 Nos estudos de retórica, essa virtuosidade nas variações foi estudada por Quintiliano 

na Institutio Oratoria, livro X, o qual foi retomado por Erasmo de Roterdã em De 
copia Verborum. Trecho do blog em: https://kandinsky2017.blogspot.com/2019/02.

6 Como as obras são numeradas no Hauskataloge, quanto ao ciclo Composições elas 
assim são marcadas: Composição I, n. 92; Composição II, n. 98; Composição III, n. 
112; Composição IV, n. 125; Composição V, n. 144; Composição VI, n. 172; Com-
posição VII, n. 186; Composição IX, n. 626; Composição X, n. 655.
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IX, as primeiras elaboradas após o retorno do estágio de pesquisa na 
Bibliothèque Kandinsky.

Em primeiro lugar, Composição X. A seguir, a reprodução da tela.

Figura 42: Composição X, de Kandinsky, 1939

Fonte: Wikipedia Commons.

Em termos macrovisuais, temos algo como dois dançarinos em 
movimento complementar de dança e música. Eles, além de clowns-mú-
sicos, são instrumentos musicais, uma maraca e um tambor. Parecem 
ler partituras. As vibrações sonoras os atravessam. Estão suspensos no 
fundo negro da noite infinita e da morte. Uma dança de vida e morte. 
Viver para dançar.

No Hauskataloge n. 655, temos a seguinte reinterpretação da Com-
posição X.
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Figura 43: Plano-detalhe de folha do Hauskataloge

Fonte: Ladi-UnB.

Em sua redução ou seleção, 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 compósita, menos 
individualizada que a da direita. Os elementos apensos às formas-figuras 
são mais evidenciados, crescendo sua visibilidade, como as duas hastes 
verticais na forma-figura da esquerda. Na pintura, a grande cabeça da 
forma-figura da esquerda parecia se equilibrar no corpo-figurino a ele 
ligado. Na redução, são as hastes que seguram a cabeça. A forma-figura 
da direita conserva sua inclinação, mais identificável que na da direita. 
Mas é mais claramente atravessada por faixas horizontais, como véus, 
adquirindo mais traços antropomórficos, como os detalhes de um rosto 
(cabelos, sobrancelhas, olhos, bigode e boca).

Ainda, a redução ratifica a importância das formas-figuras dos 
livros em situação oposta complementar, como marcadores de um eixo 
diagonal e metade do quadro.
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Assim, os dois elementos mais importantes são a revisão da figu-
ra-forma da esquerda como um aglomerado de elementos e sua maior 
objetivação, como um objeto que é suspendido e segurado por outro 
objeto, isso em contraponto à maior antropomorfização do pacote figu-
ral da esquerda.

A análise a partir do Hauskataloge orientou as decisões em torno 
do roteiro que definiu a orquestração. Então, organizamos, assim, esse 
roteiro de intenções:

1) quadro bipartite;
2) sobreposição de referências: divindades, músicos, dançarinos;
3) fundo negro absoluto;
4) pequenos quadrados/pontos atravessando o quadro, assim como 

formas em grids, tabuleiros;
5) livros/partituras — o livro da direita é um livro com pincéis/

baquetas;
6) pessoa/figura/objeto;
7) instrumentos musicais de percussão;
8) as duas cabeças possuem duas linguagens diferentes: a da 

esquerda é uma invenção hieroglífica, como uma narrativa, e 
a da direita é uma arquitetura, blocos como um pagode chinês, 
que, em sua forma de grid, se aproxima da representação de 
sons em uma estação de trabalho de áudio digital (DAW);

9) por outro lado, os pequenos quadrados nas cabeças e espalha-
dos pelo quadro se aproximam do pixel, da visualidade digital 
pulverizada e construída por seus blocos/unidades de imagem/
cor. Parece que as grandes formas-figuras flutuam desse fundo 
escuro e, ao mesmo tempo, derretem-se, lançam partes de si 
em seu movimento, partes de si em forma desses blocos/pixels. 
Esses confetes também se associam a uma festa;

10) assim a pintura projeta um grande movimento das figuras-
-formas em sua dança e correlação e a imagem de tudo sendo 
absorvido pela escuridão ou brotando dessa escuridão.
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Não há um lugar definido, apenas a ação, os objetos e a correlação 
entre eles. Segundo as cores, na tabela de Kandinsky, temos:

1) negro: silêncio;
2) verde: violino (frequências médias);
3) vermelhos espalhados: metais;
4) rosa: violino (frequências agudas);
5) marrom: mistura de vermelho e preto = metais;
6) violeta: corne inglês e fagote;
7) amarelo: trompete em frequências agudas.

Agora, dignos de nota, são os acordes cromáticos:7 há os pontos/
pixels monocolores, há grids multicolores, há as faixas bicolores e mul-
ticolores. Eu começaria por uma percussão, para dar o setting da cena. 
Depois, faria entrar uma melodia nos trompetes, algo latino, para fazer 
irromper a festa, a dança. Mas seria bom evitar ficar algo muito marcado/
étnico. Vendo de novo, o fundo negro não é estático: as formas-figuras 
estão cercadas por um negro dentro do negro, um mais escuro que cir-
cunda um campo de visão que abarca as formas-figuras. Lembrando que 
o espaço é virtual, com retângulos encurvados, quadrados com lados de 
diversos tamanhos e diversas figuras sem classificação.

Enquanto realizava a orquestração para esta Composição X, fui 
retomando questões que me acompanhavam desde o início do projeto. 
Assim, expressei-me no blog de acompanhamento:

Após o tempo de pesquisa e lidando com o material de 
Kandinsky, creio que algumas decisões criativas foram 
tomadas a partir dessa experiência em Paris. Inicial-
mente, veio à 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 questão do traço, da escrita multidimen-
sional. Para mim, o que é de fundamental interesse é 

7 Ver Ione (2004).
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que essa imensa produção pictorial se aproxima de algo 
que podemos chamar, seguindo a hipótese Parry-Lord 
de ‘Composição em performance’, o que muitas vezes 
é traduzido como ‘improvisação’.8

No meu do ciclo de Composições, venho mudando 
minhas estratégias criativas, pois, no início, como um 
aprendiz, estava mais ‘colado nos quadros. Agora, neste 
último, tenho conseguido um descolamento interes-
sante que dialoga com as pinturas. Por exemplo: há o 
fundo negro do quadro como entorno fundamental de 
tudo que é exposto na Composição X. Vi que este ele-
mento era básico e que teria de incorporar na minha 
música. Mas como fazer isso? Kandinsky nos fala da 
cor negra : “Um ‘nada’ sem possibilidades, um ‘nada’ 
morto depois do Sol morrer, como um silêncio eterno, 
sem esperança de futuro, eis a ressonância interior do 
preto. A sua correspondência na linguagem musical é a 
pausa, que marca o fim absoluto e que provavelmente 
será seguido de qualquer outra coisa — o nascimento de 
um outro mundo. Porque tudo o que esta pausa encerra 
está terminado para sempre: o círculo está fechado. O 
preto é como uma fogueira apagada, consumida, imó-
vel e insensível como um cadáver indiferente a tudo. 
É como o silêncio que se apodera do corpo depois da 
morte, o fim da vida. Exteriormente é a cor mais des-
provida de ressonância. Por esta razão, qualquer outra 
cor, mesmo aquela cujo som for mais fraco, adquire, 
quando colocada neste fundo neutro, uma sonoridade 
mais viva e uma nova força” (Do espiritual na arte).9

Ora, como traduzir este silêncio pictórico de Kandinsky? 
Poderia construir algo com muitas pausas, um queijo 
suíço. Mas, como o universo da obra é de algo estratos-
férico, uma dança no espaço sideral, decidi dar presença 
a esta ausência de duas maneiras: primeiro, construir 
uma densidade com distribuição irregular de sons e 

8 Sobre o tema, ver Mota (2013). A hipótese Parry-Lord procura tornar compreensí-
veis as chamadas inconsistências nos textos homéricos (repetições, contradições, 
omissões, interrupções) por meio da comparação com os procedimentos utilizados 
por cantadores narrativos nas regiões dos Balcãs. Tais cantadores variavam os itens 
de seu repertório em função de sua audiência, exibindo suas habilidades tanto em 
entreter quanto em diversificar materiais tradicionais.

9 KANDINSKY (1987, p. 86). Ampliando a questão da cor negra, ver Pastoureau (2014).
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grupos de sons; segundo, colocar um drone em baixa 
frequência nos baixos e parte dos cellos. A esta estrutu-
ra subliminar sobrepus um ostinato percussivo, ligado 
à um mantra/ritual xamã. Desde o estudo do livro de 
Peg Weiss sobre o artista como Xamã, essas questões 
têm estado presentes. Não quis uma percussão muito 
característica aqui. Eu poderia colocar maracas e ter 
algo mais caribenho ou uma instrumentação percussi-
va brasileira. As figuras dançam, se contrapõem, mas 
que música é esta? — uma música no espaço sideral, 
a música das esferas, mas um ritual xamânico no céu. 
Estou compondo desde o dia 18 [fevereiro de 2019], 
dentro dos horários livres. Mas com muita rapidez. Cada 
sessão um minuto de música até agora. A instrumenta-
ção menor da peça se acopla às dimensões menores do 
quadro: Esta é a Composição de menor tamanho quan-
to às outras. Outra característica: introduzi a marimba, 
explorando sua ambiguidade como instrumento ligado 
à dança e para timbres mais etéreos.10

Como podemos observar, os comentários incorporam a intensida-
de de leituras, análises e mesmo a própria experiência de um proces-
so criativo ininterrupto, movendo-se nas mudanças que acontecem, de 
fato, quando há um melhor esclarecimento das implicações do projeto 
de Kandinsky. Quando se ultrapassa uma relação parafrástica com o 
material prévio, os processos criativos vão adquirindo seus contornos 
mais nítidos porque encontram sua singularidade.

Nos estudos para a orquestração da Composição IX, o papel deci-
sivo das análises dos materiais iconográficos foi expresso conforme a 
seguir, na comparação entre o quadro original, o desenho no Hauska-
taloge n. 626, e o único esboço restante da pintura.

10 Link: https://kandinsky2017.blogspot.com/2019/02/inicio-da-composicao.html.
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Figura 44: Composição IX, de Kandinsky, 1936

Fonte: Wikipedia Commons.

Figura 45: Plano-detalhe do Hauskataloge n. 626

Fonte: Ladi-UnB.

O desenho de Kandinsky demonstra a retomada de alguns elemen-
tos importantes da pintura:
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1) As cinco linhas diagonais formando as quatro áreas/faixas 
coloridas estão presentes, mas não tão evidenciadas no traço, 
sugerindo algo de segundo plano.

2) O conglomerado central de formas ocupa o foco de atenção, for-
mando uma série horizontal que começa com o retângulo-caixa, 
da qual saem faixas-linhas para cima e para baixo e o círculo. 
O interessante é ver como as linhas mesmas do caderno fun-
cionam como localizadores dos objetos distribuídos no quadro.

3) Esse aglomerado é constituído por elementos que vão sendo 
adicionados, formando algo em camadas. Há os elementos 
mais externo, os mediais e os mais internos.

4) O grid do caderno mesmo nos ajuda a ver como o quadro está 
dividido em quatro partes, sendo que há uma maior densidade 
de elementos do meio para cima.

5) Lendo como uma partitura, podemos ver o seguinte: i) uma 
sucessão de eventos na ordem temporal, indo da esquerda para 
a direita; ii) o começo 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 aparição de outros elementos — 
no extremo alto esquerdo, um pequeno círculo com um outro 
círculo menor dentro e, imediatamente abaixo, uma caixa, 
um retângulo com figuras de embrião e, no centro, um retân-
gulo-cartela, dividido como uma lista ou inscrição dupla. Do 
retângulo, projeta-se ainda algo como um rabo duplo na parte 
de baixo e uma outra cartela horizonte em cima.

Aqui começam algumas divergências entre o desenho e o quadro:

1) A faixa diagonal azul-verde sai do extremo baixo esquerdo 
e vai para o alto ao meio. Em alguns momentos, essa faixa 
passa por trás de algumas figuras, provocando simultaneida-
des. No desenho, o círculo que, na horizontalidade, vem após 
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o retângulo-caixa se encontra quase que todo dentro da pri-
meira faixa, diferentemente do quadro, que posiciona o círculo 
entre a primeira faixa e o triângulo amarelo. Ainda, a primeira 
faixa absorve uma dupla de embriões que ficavam no triângu-
lo amarelo.

2) Se a faixa azul parece exercer uma maior atração 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 atração 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 áreas de 
cor dominante.

Voltando ao grid do caderno, mais exatamente, temos, no lugar de 
um retângulo dividido em quatro partes iguais, quatro contínuos exten-
sos horizontais, com a seguinte distribuição:

• 1/2
• 1
• 1
• 1
• 1/2

Os extremos alto e baixo são constituídos por contínuos extensos 
horizontes que se equivalem, sendo a metade de cada um dos contínu-
os internos. Olhando com mais detalhe, os extremos alto e baixo são 
aproximadamente complementares em posição e tamanho, pois não 
são exatamente iguais: o filete debaixo é menor, levando a uma maior 
ênfase 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.
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Ora, aplicando as ideias contidas no Plano e linha sobre plano, 
vista no capítulo 4, da primeira parte deste livro, podemos compreen-
der a tela como uma partitura, valendo-nos de procedimento de leitura 
de uma partitura. As decisões criativas no plano sonoro podem buscar 
alguns equivalentes no plano visual:

1) sucessão de elementos (temporalidade);
2) densidade da distribuição dos elementos (verticalidade);
3) altura/frequência dos elementos, por meio de sua posição no 

eixo vertical;
4) timbre, por meio das cores e dos tamanhos dos elementos;
5) intensidade, por meio do tamanho/extensão de elementos.

Há ainda outras considerações como as características gerais do 
quadro, como um ambiente meio líquido nas cores e nas figuras de 
embriões apresentadas (formas biomórficas).

Ainda, o pintor fez, em 1937, apenas um estudo preparatório para 
o quadro, como podemos ver na figura a seguir.

Figura 46: Estudo preparatório para a Composição IX

Fonte: Wikipedia Commons.
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Nesse esboço, estão claras as linhas que produzem as faixas, os tri-
ângulos opostos (alto esquerdo/baixo esquerdo) e a sucessão horizon-
tal de quatro figuras que dominam o quadro: a caixa com seu embrião 
hipocentauro nela grudada; a figura geométrica do círculo posicionada 
entre o triângulo superior e a primeira faixa; o aglomerado biolumi-
nescente central; e o peixe-concha. O esboço a lápis apresenta pratica-
mente os mesmo elementos e sua distribuição como apresentados na 
pintura, sendo, de fato, bem marcante a desproporção entre a área do 
triângulo inferior direito quanto ao esquerdo. Vendo o esboço, ainda, 
fica bem evidente a forte presença de grids distribuídos pela tela. Então, 
temos faixas ascendentes paralelas, em momento de cima para baixo, 
que começam e terminam. Lembram lentos glissandi. E temos figuras 
tanto biomórficas quanto geométricas. Podemos pensar em uma narra-
tiva de primeiro plano que é a sucessão 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 duplicação da 
cartela que está na primeira figura-caixa e um pequeno aglomerado de 
círculo, 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 áreas (quatro faixas e dois triângu-
los); ii) as cores dessa estrutura geral; iii) as sucessão das quatro figuras 
dominantes em sua ordem e constituição (formas, figuras, cores); iv) 
as demais figuras que partem dessas dominantes ou estão 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: Divisão em partes da Composição IX

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

A tela foi dividida numericamente em “pedaços” iguais de 0 a 
33,02 (34,2) na horizontal e de 0 a 19,02 (20,02) na vertical. A partir 
dessa segmentação, e nos valendo das faixas-cores diagonais, temos:

1) a área amarela inicial vai de 0 a 14,4 (13,4);
2) a faixa um vai de 14,4 a 19,4 (4,8);
3) a faixa dois vai de 19,4 a 24,3 (4,7);
4) a faixa três vai de 24,3 a 29,2 (4,5);
5) a faixa quatro vai de 29,2 a 34,2 (4,4);
6) a área verde-claro, com a imagem invertida, vai de 15,03 a 

34,02 (11,5).

Como Composição IX é a menor de todas, a duração de seu arqui-
vo de som será o menor. Segundo os dados já apresentados no primeiro 
capítulo da segunda parte, a Composição IX se aproxima, pois, da Com-
posição X, ficando na casa ou pouco abaixo dos três minutos de duração.
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Sendo assim, há algumas proporções para entender a duração das 
áreas/acordes de background. A música se articula, em um de seus 
níveis, na sucessão dessas áreas/acordes.

Há várias soluções possíveis, mas a que foi adotada aqui será a 
de distribuir a música 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 centímetros da 
régua do Photoshop. Como temos algumas assimetrias (diferentes tama-
nhos das áreas amarela e verde), e diminuição progressiva das faixas, 
podemos inserir compassos nesses espaços de passagem e coordenar 
a relação tempo-espaço.

É importante notar a aceleração nas faixas em virtude de sua dimi-
nuição de tamanho. Quanto à área amarela inicial, ela vai crescendo 
em sentido horizontal, no tempo e no eixo vertical, nas frequências. 
Ou seja, a música começa e segue com o som da área amarela ficando 
mais agudo e em crescendo.

Decidida sua segmentação temporal, temos a questão 
da instrumentação.

Seguindo as instruções de Kandinsky, também já apresentadas no 
capítulo inicial da segunda parte, temos:

1) O primeiro triângulo (área amarela) opera com acordes relacio-
nados aos naipes de metais, especialmente trompetes, podendo 
acrescentar percussão com altura definida (bells) e violas.

2) A primeira faixa diagonal opera com variações de azul, mistu-
rada a verde, que são de violino em frequência média. Podemos 
começar 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 três mudanças. Novamente tempos 
percussão, violas, trompete, tubas e cellos.

4) Na terceira faixa, há variações de vermelho: bordô e borgo-
nha. Temos uma semelhança com a faixa anterior, mas com 
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mudanças de matiz, saturação e intensidade. Há, pois, relação 
entre as cores das faixas e as cores dentro de cada faixa. Há 
um pouco de violeta por aqui.

5) A quarta faixa vai do laranja mais claro ao mais escuro.
6) Ao fim, temos o triângulo verde-claro com bordas ligeiramen-

te amareladas — violino com trompete.

Uma questão: essas grandes áreas, que se tornam o background da 
tela, são atravessadas por figuras. Assim, teríamos que ver a sucessão 
da esquerda para a direita do background e a irrupção das figuras com 
suas cores também.

Antes, como o background de triângulos e faixas é mais estável, 
dele, podemos constituir uma ordem temporal, dividindo primeiramente 
a tela nas linhas entre as áreas dos triângulos e faixas. Tal ordem induz 
à minutagem dos eventos que se sucedem e a proporção de sua pre-
sença (duração). Como em um palco, agentes vão entrar e sair de cena. 
Como em uma música, instrumentos vão começar e encerrar suas partes.

Outra característica possível dessa ordem temporal horizontal é sua 
contrapartida vertical, que posiciona e distribui os elementos, podendo-
-se tomar como parâmetro o arco crescente de frequências, como nas 
faixas diagonais, que se articulam de baixo para cima em uma mudança 
de valor (mais luminosidade etc.). Podemos adotar a correlação entre 
crescente na cor e o crescente na frequência do som.

Mas não esquecer que Kandinsky havia trabalhado inversamente 
com isso ao discutir o plano básico ou fundamental, como momento de 
pré-composição em que se explora decisões criativas a partir da geo-
metria mesma da própria moldura do quadro. Temos, então, a possibi-
lidade de dissonância cromática. Segundo Lisa Florman:

Quaisquer que fossem as preocupações com a dissonância 
cromática que Kandinsky mantinha em 1934, ele clara-
mente as deixou de lado dois anos depois de Composição 
IX. As combinações de cores nesse trabalho — pastéis 
delicados colocados ao lado de preto e vários tons alta-
mente saturados  — são excepcionalmente chocantes, 
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talvez mais do que em qualquer outra composição do 
artista. Mesmo em comparação com as cores primárias 
opostas de suas primeiras pinturas, os contrastes aqui 
registram-se como altamente dissonantes, as disparida-
des extremas de saturação e confronto de valores muito 
mais do que as cores primárias igualmente ponderadas 
jamais poderiam (FLORMAN, 2014, p.134).

Tais entrechoques que provêm da seleção e combinação das cores 
vão, aqui, na orquestração, corresponder a níveis mais extremos de dis-
sonância na seleção e combinação dos sons.

Ao fim, chegamos à seguinte síntese indicativa do plano geral da 
orquestração para a Composição 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 carrilhão de 
orquestra: 18,3 (ponto 5–6).

• Faixa vinho-púrpura: 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 (frequência média).11

No blog de acompanhamento, registrei a seguinte reação à dificul-
dade em compor algo que trabalhava muito estreitamente na correlação 
entre visualidade, tempo e instrumentação.

Me senti motivado pela ideia de dissonância extre-
ma, ou seja, tensões entre sétimas maiores, ou segun-
das menores.

11 Para esse tema das correlações entre novas harmonias, timbres e efeitos, consul-
tei, com proveito, Brant, (2009), Johnson (2015), Mirokey (1982), Verges (2007) e 
Yamaguchi (2013).
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Estou compondo seguido o quadro, compasso a com-
passo, como se o repintasse com sons.
Está interessante o processo — com os ouvidos e com 
os olhos.
De fato, a relação entre os números na tela, e os núme-
ros na partitura, mesmo sendo arbitrários, promovem 
um desafio multissensorial.
Abaixo os primeiros oito ‘compassos’ da pintura.

Figura 48: Plano-detalhe da Composição IX

Fonte: Ladi-UnB, a partir de Wikipedia Commons.
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Primeiro elaborei o som para a figura amarela no com-
passo 1. Logo no compasso 2 e até o três, surge-me algo 
nessa mancha-círculo, cujas cores se ligam ao corne 
inglês. Não esquecer que abaixo já temos a faixa azul. 
Todas as faixas serão acordes em glissandi. Aí já entra 
a monstruosa figura da caixa com rabo e um feto den-
tro. A decifrar.
Uma coisa é certa, os sons de fundo, triângulos e fai-
xas, vem com uma menor intensidade.12

De fato, foi, depois do trabalho com a Composição VII, a orques-
tração que me levou a exaustão, creio também pela proximidade do 
fim do ciclo. Ao seguir um rígido sistema de homologia entre os com-
passos e a régua de medição do quadro, o trabalho de composição foi 
se tornando cada vez mais árduo. Eram muitas possibilidades de mate-
rialização: 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 sucessão numérica 
de compassos e pedaços do quadro. Mas, além do cansaço de diversos 
elementos que aparecem simultaneamente e atravessam as medições, 
havia um problema concreto de instrumentação: se se escolhem certos 
instrumentos para as cores, para os acordes, e estes acordes/faixas diago-
nais duram por compassos, tais instrumentos ficam inelegíveis enquan-
to usados. Assim, as opções da paleta instrumental iam diminuindo.

Essa restrição demandou soluções criativas, como a de construir 
as faixas diagonais/acordes de uma maneira não estática, 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 disponível para 
outra atividade que a de terceiro ou segundo plano. Esse foi um grande 
desafio, pois eu contava com a decisão de ter uma paleta menor para o 
quadro, seguindo as escalas atribuídas à Composição IX, que possuía, 
como vimos, as menores dimensões quanto às outras Composições. Eu 

12 Disponível em: https://kandinsky2017.blogspot.com/2019/03/composicao-ix-inicio.
html.
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tratei de interpretar essa escala específica da Composição IX em termos 
de limitação da paleta instrumental e da duração da obra.

Ao fim, algo aparentemente paradoxal: a orquestração da 
Composição IX ficou com a menor duração de todas. Ao mesmo 
tempo, foi a que apresentou, até agora, as maiores dificuldades 
de composição.

Além da paleta instrumental, flagrei-me prisioneiro do método 
desenvolvido para a orquestração: o diagrama da pintura, dividindo a 
obra em 33 segmentos, o qual, logo no início, igualei a 33 compassos. 
Então, eu teria, a cada compasso, o segmento correspondente da divi-
são aritmética da pintura em 33 segmentos. Usando um andamento 
mais lento, 60 batidas por minuto (bpm), depois de trabalhar em quase 
dois terços 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 três minutos.

Uma solução 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 versão, o tema/cor dos 
trompetes entrava muito seco, forte, com um sentido de urgência. Ao 
dobrar a duração das notas e passar para 12/8, essa entrada brusca foi 
amenizada. Mas, daí em diante, a confusão progrediu: os eventos fica-
ram dessincronizados. Todo o trabalho anterior de correlação entre a 
metragem das figuras na tela e os compassos foi comprometido, pois o 
tempo atribuído aos elementos era aquele mesmo e não outro. Depois 
de algum tempo tentando corrigir globalmente, decidi parar com essa 
atividade e voltar a compor a obra na sua fórmula de compasso origi-
nalmente escolhida.

O ideal seria concluir este livro com as análises das obras que não 
foram discutidas neste livro, encerrando principalmente com um espa-
ço todo dedicado ao processo criativo em torno da Composição VII. 
Esse seria o ideal. Mas, desde o início, este livro não era um relatório 
de pesquisa, e sim um objeto em si mesmo — um estudo documentado 
de possibilidades, convergências e utopias.
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Comecei a pesquisa e suas primeiras versões procurando traduzir em 
sons e conceitos a experiência de contato com a pintura de Kandinsky, 
com seu ambicioso projeto metacognitivo ou multidimensional. Chego 
agora a este termo final sabendo que não ouvi as músicas que se passa-
riam na cabeça do pintor quando ele elaborava seus quadros. Mas essa 
utopia, como as do próprio pintor, projeta-se para campos de experi-
mentação englobantes, cujos efeitos são o de repensar nossas práticas 
de interpretação a partir de feitos estéticos híbridos, fronteiriços, instá-
veis, que desafiam nossos pressupostos e categorias analíticas.

Essa imaginação criadora, essa vontade de tudo registrar e conhe-
cer, esse amplexo de sonhos, matérias e instrução, quem sabe, ainda 
podem fazer sentido hoje em dia e afetar individualidades cada vez 
mais sisudas, tão seguras em se confirmar, em se confinar a soluções 
e esquemas imediatos e tão bisados no cotidiano estéril de muitas de 
nossas rotinas universitárias.

Nesse sentido, voltar a Kandinsky é trazer quem nunca deixou de 
estar aí conosco: as crianças que o digam, cada vez mais consumindo 
as formas e cores dos quadros nas “aulinhas” de arte. Kandinsky está de 
volta,13 agora liberado completamente, insistimos, pela lista do domí-
nio público internacional, desde janeiro de 2015.14

13 As obras de Kandinsky são muito utilizadas apreciação artística para crianças. Ver 
Fischer (2001) e Rosenstock (2014).

14 Disponível em: https://publicdomainreview.org/collections/class-of-2015.
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