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Musica visual: sintaxe de um movimento abstrato

Vitor Droppa Wadowski Fonseca'

Resumo: O artigo busca contextualizar a Musica Visual em meio as experimentagdes precursoras deste
conceito na pintura abstrata, nos concertos de color organs e no cinema de vanguarda. Partindo de uma
abordagem historiografica, escritos de artistas que atuaram neste campo sao articulados com a pretensao
de investigar o movimento e a abstracao enquanto fundamentos da sintaxe originaria da Mdsica Visual.
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Visual music: syntax of an abstract movement

Abstract: The article seeks to contextualize the Visual Music among pioneering experiments of this con-
cept in abstract painting, color organs concerts and avant-garde cinema. Based on a historiographic appro-
ach, writings by artists who worked in this field are articulated with the intention of investigate the move-
ment and the abstraction as foundations of the Visual Music’s original syntax.
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INTRODUCAO

Em meio as praticas artisticas procedentes da relacao entre a Mdsica e as
Artes Visuais, a MUsica Visual configura uma forma especifica de articulacao
das linguagens conceituando uma variedade de experimentagoes inseridas
no campo de criagao audiovisual. Convencionalmente, o termo vem sendo
empregado para designar um determinado tipo de producdes contempora-
neas que muito se aproximam, quando nao se confundem, com propostas do
Cinema Expandido, Live Cinema, VJing ou Performance Audiovisual. Buscar
pela suposta conceptualizagao que a distingue neste contexto, revela, no
entanto, um tema “cercado por uma vasta area de imprecisao, por uma mis-
tura de defini¢cOes ausentes e contraditdrias combinadas com uma pratica
de rapida evolugao e frequente mudanca”?, como constata a pesquisadora
Cornelia Lund ao analisar e contrapor uma série de defini¢coes apresentadas
em sites, festivais, exposicoes, editais e outras fontes especializadas em
Musica Visual.

Desde suas primeiras caracterizagoes datadas no século XVIIl com os con-
certos de color organs, instrumentos projetados para emitir luz em cor-
respondéncia ao som, as suas manifestacdes consolidadas no inicio do
século XX com as interagdes entre principios musicais e visuais exploradas
no cinema de vanguarda, até suas mais recentes aplicagdes em propostas
audiovisuais propiciadas pelas tecnologias digitais, a Musica Visual assumiu
diferentes configuragoes ao longo da historia, expandido suas concepgoes a
medida que novas possibilidades de dialogar o sonoro e o visual foram e sao
viabilizadas. Por consequéncia direta desse estado abrangente e condicao
transitoria, torna-se dificil defini-la com base em parametros fixos como o
proprio meio, formato, processo, técnica ou contexto de criagao, e o efeito
corolario é a dispersao de defini¢bes bastante vagas que comumente tendem
a descrevé-la como a traducao da Mdsica para as Artes Visuais.

Contudo, tal formulacao perpetua superficialmente o campo e ofusca, em
concordancia com Cindy Keefer?, co-fundadora e diretora do Center for
Visual Music de Los Angeles, o que historicamente foi sendo definido como

1 LUND, 2016, p. 80.
2 KEEFER, 2007, p. 11.
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Musica Visual, deixando de lado a complexidade conceitual e poética dessa
expressao e as especificidades das abordagens estéticas precursionadas pelos
seus artistas. Compreendé-la a partir desta perspectiva historica nao significa
afirmar que uma Unica definicao tenha se estabelecido e prevalecido com
o passar do tempo, mas, pelo contrario, significa considerar suas mdltiplas
conceptualizagdes para nao restringi-la a uma generalizacao descontex-
tualizada, retencao que as pesquisadoras Keefer e Ox? verificam persistir
“numa quantidade expressiva de materiais online sobre o tema”*. Em outras
palavras, implica reconhecer que a “substancial diversidade” e a “natureza
multifacetada”® marcam a Musica Visual das suas origens aos dias atuais, e
que a variedade de trabalhos apoiados no conceito, sejam eles producoes
de cineastas experimentais, videoartistas, animadores, artistas de CG, VJs,
artistas de instalagao, pintores ou musicos, para citar alguns, contribuiram e
continuam a contribuir para sua construgao. Por conseguinte, antes que se
possa conceituar a Mdsica Visual na contemporaneidade, é preciso entender,
ou pelo menos relevar, suas configuragoes anteriores.

Sob dado pretexto, o estudo tragado neste artigo retorna as origens do
termo e procura situar a Musica Visual enquanto manifestacao artistica
singular dentre as demais experimentacdes que relacionam a Mdsica e as
Artes Visuais, elencando trés fatores essenciais que a particularizam em sua
fundacao: a abstracdo no campo pictérico, onde o conceito foi cunhado;
o movimento explorado com as projecdes de luz e som nos concertos ao
vivo de color organs; e a convergéncia de ambos com a potencialidade de
movimentar a forma abstrata experimentada no cinema. Assim, discute
a ruptura com a estaticidade da imagem e com a tendéncia mimética de
representagao no campo visual — transgressoes pronunciadas pela Arte Mo-
derna —, como aspectos mediadores da sintaxe sonora e visual constituinte
da Msica Visual, que, a partir do movimento e da abstracao, principalmente
em sua integragao, encontra um ritmo comum para conjugar as linguagens
na composicao de elementos abstratos pelo tempo.

3 KEEFER; OX, 2008, p. 5.

4 As citagOes de publicacdes em lingua estrangeira destacadas no decorrer do artigo sdo de
tradugdo nossa.

5 LUND; LUND, 2009, p.11.
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DA MUSICA A ABSTRACAO

O interesse pelas relacdes entre a MUsica e as Artes Visuais precede de um
debate primordial que retoma séculos na historia e que, anterior a quaisquer
aspiracgdes artisticas, encontra suas motivagoes em especulagoes misticas,
filosoficas, matematicas e fisicas sobre as correspondéncias entre o som e
a luz investigadas desde a Antiguidade Classica — no mais tardar, desde as
aproximagoes entre o espectro sonoro e luminoso propostas na Harmonia
das Esferas de Pitagoras, conforme reconhecem os teoéricos das midias
audiovisuais Daniels e Naumann®. Ao longo da histoéria, a evolucdo destas
especulagoes foi frequentemente acompanhada por experimentagdes pra-
ticas de teorias formuladas, as quais, mesmo quando falhas em comprovar
cientificamente seus postulados, acabaram tendo repercussao valiosa para
outras areas do conhecimento. No campo da arte, iniUmeros foram os proto-
tipos esquecidos pela histéria do progresso cientifico que encontraram seu
sucesso e aplicabilidade ao estimularem, por exemplo, trabalhos artisticos
envolvendo o dialogo entre as linguagens sonoras e visuais. Neste sentido,
Daniels e Naumann problematizam uma perspectiva linear da histéria do
progresso e propdem que talvez seja instigante repensar essa historia na
arte sob moldes criticos de uma “historia do fracasso””’.

Um dos fracassos na ciéncia que desempenhou grande importancia na arte,
e que é de fundamental relevancia para esta pesquisa, foi o experimento do
matematico, fisico e filosofo francés Louis Bertrand Castel. Em oposicao as
correspondéncias de cores e notas musicais estabelecidas por seu contem-
poraneo Isaac Newton, Castel pretendia defender uma teoria propria de
correspondéncias provando-a com um experimento empirico, e em 1725
anuncia o Ocular Harpsichord: invento estruturado a partir da jungao de um
instrumento de teclas (cravo) com um sistema complexo que combinava
velas, espelhos e centenas de alavancas, sendo capaz de criar efeitos lumi-
nosos em cores associadas as notas tocadas no teclado. Cientificamente o
experimento “falhou pela falta de compatibilidade entre a realidade fisica,
um insight teorico, visao estética e viabilidade técnica”®, uma vez que as
correspondéncias propostas no aparelho precario estavam sujeitas a sub-

6 DANIELS; NAUMANN, 2015.
7 Ibid., p. 13.
8 DANIELS; NAUMANN, 2015, p. 446.
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jetividade dos espectadores que nao chegaram a consenso algum sobre o
modelo, tao improvavel quanto qualquer outro.

No entanto, o inventor reconhecia maiores aplicabilidades para o Ocular
Harpsichord, dentre as quais destacava o seu “potencial criativo” para pro-
duzir “um entretenimento visual a uma peca musical completa”. Mesmo
antes de concebé-lo, ja se indagava sobre tal potencialidade quando anota
em documentos pessoais que datam de 1720: “alguém pode imaginar algo
nas artes que sobrepujaria uma interpretagao visivel do som, que permi-
tiria aos olhos todos os prazeres que a musica da aos ouvidos?”*°. No que

9 CASTEL, 1725 apud DANIELS; NAUMANN, 2015, p. 446.
10 CASTEL, 1720 apud MCDONNEL, 2007, p. 15.
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concerne a questao, o aparelho sucedeu um “tipo de pré-historia da midia
audiovisual”'!, representando a primeira tecnologia viabilizadora de uma
unido direta entre as Artes Visuais e a Mlsica com a manipulagdo simultanea
de luz e som nos concertos ao vivo que prometia.

Até os ultimos anos de sua vida, Castel aperfeicoou e desenvolveu novas
versoes do Ocular Harpsichord, precursionando os instrumentos que poste-
riormente ficariam conhecidos como color organs, popularizados no século XX
com o compositor Alexander Scriabin e sua sinfonia de sons e cores intitulada
Prometheus, o poema de fogo (1908-1910). Mas nesse intervalo de tempo,
sobretudo na segunda metade do século XIX quando o ideal romantico
atinge seu cumulo com a ambicao de Richard Wagner pela integracdo das
artes na “obra de arte total”, e quando a emergéncia do Simbolismo cobica
a fusdo das sensagoes em proposicoes sinestésicas — a exemplo de Charles
Baudelaire e seu poema Correspondaces (1857) —, diversas investigagoes
envolvendo o didlogo entre as linguagens sao motivadas a partir de discus-
soes proprias do dominio artistico, ndo necessariamente preocupadas em
desvendar metafisica ou cientificamente o que conecta a luz e o som, mas
sim interessadas no potencial estético e poético da sua relagdo, tal como
declarava Eugéne Delacroix pensando que as analogias entre as artes po-
deriam levar um novo impulso a sua obra'?.

Essa tradicao herdada do Romantismo e Simbolismo reverbera no Mo-
dernismo e difunde-se amplamente por teorias das vanguardas, onde os
paralelismos entre as linguagens visuais e musicais seriam, dali em diante,
investigados com maior intensidade. A medida que o discurso modernista
afirmava a especificidade de cada arte, colocando-as em um processo de
aprofundamento sobre os meios que lhes particularizavam, fortalecia-se o
desejo por uma arte “pura”, absoluta em seus proprios termos!. A ideia de
uma “arte pela arte” passava entao a ser constantemente explorada nos
movimentos de vanguarda e cada vez mais os artistas buscavam, colocando
nas palavras de um modernista, Clement Greenberg, “uma obra de arte que
ja ndo poderia ser reduzida no todo ou em partes a algo que nao seja ela

11 DANIELS; NAUMANN, op. cit., p.10.
12 DELACROIX apud FREITAS, 2012, p. 268.
13 HARRISON, 1998, p. 194
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propria”t*. No entendimento deste teérico e critico, foi prosseguindo pelo
caminho da arte autorreferencial, relutante ao mundo externo e fechada
inteiramente em si mesma, que “a vanguarda chegara a arte ‘abstrata’ ou
‘ndo-objetiva’”*>.

Nas Artes Visuais, 0 avango da corrente abstracionista pelas primeiras décadas
do século XX muito se deveu ao estabelecimento de uma estética musical
de incipiente abstrato que havia tomado forma no século anterior, especial-
mente a partir das concepg¢oes do musicélogo Eduard Hanslick reunidas no
tratado On the Musically Beautifull: a contribution towards the revision of
Aesthetics of Music (1891). Frente a muUsica programatica, que referenciava
um programa, uma histéria, uma cena, o autor advogava por uma musica
pura ou absoluta, cuja forma seria, por si s6, completa na imaterialidade e
autorreferencialidade dos componentes especificos dessa arte: “A musica
demanda, de uma vez por todas, ser apreendida como musica e apenas pode
ser por si mesma entendida e por si mesma desfrutada”?®.

Apesar de terem sido associadas a uma atitude conservadora por celebra-
rem as formas classicas de Mozart e Beethoven, as ideias de Hanslick foram
proeminentes em parte significativa da produgao musical do século XX/,
chegando a também influenciar diversos artistas visuais que passaram a
assumir a MUsica, em sua qualidade supostamente imaterial e autorre-
ferencial, como “a linguagem mais abstrata de todas”*®, tal como o fez
Wassily Kandinsky, um dos pintores pioneiros do Abstracionismo. Assim,
para conquistar o dominio autorreferencial ambicionado no campo visual,
a MdUsica — em particular a instrumental, de concerto, ajustada a estética
hanslickiana — representava, aos olhos de um certo grupo de artistas, um
modelo ideal que poderia ser espelhado para abstrair os elementos de suas
composicdes visuais. “Dai, na pintura, a atual busca de ritmo, da construcao
abstrata matematica; dai também o valor que se atribui hoje a repeticao
dos tons coloridos, ao dinamismo da cor”'?, comenta Kandinsky ao avaliar

14 GREENBERG, 1934, p. 29.
15 Ibid., p. 29.

16 HANSLICK, 1891, p. 32.
17 IAZZETA, 2006, p. 385.
18 KANDINSKY, 2000, p. 57.
19 Ibid., p. 58.
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sua conjuntura em 1911, evidenciando a assimilagao de termos musicais
intensificada especialmente na pintura e nomeadamente nos movimentos
do Cubismo, Futurismo, Orfismo, Vorticismo e Sincronismo.

No Orfismo, por volta de 1912 Frantisek Kupka passa a estudar o arranjo ritmi-
co de formas para a construgao de uma “sinfonia pictoérica que se desdobra no
espaco, como uma sinfonia desdobra-se no tempo”?°, no mesmo periodo em
que Robert Delaunay usa a interagao de cores complementares para introduzir
movimento musical em seus quadros?; no Futurismo, Enrico Prampolini publica
em 1913 o artigo Chromophony — the colours of sounds, defendendo uma corres-
pondéncia direta entre os sentidos da audicao e visao, enquanto Ginna e Bruno
Cora tentavam traduzir musica para cores inspirados nos escritos da teosofia??;
na Inglaterra, o Vorticismo propunha a articulagao entre cor e movimento par-
tindo da dinamica do som nas composi¢coes musicais para constituir aquilo que
chamavam de “ritmo absoluto”?; simultaneamente, os artistas Morgan Russel
e Stanton Macdonald-Wright, integrantes do Sincronismo norte-americano,
baseavam-se nos principios da harmonia do campo musical para explorar a
ideia de “acorde cromatico” derivado do circulo cromatico®.

Em sintese, as multiplas abordagens concebidas pelos artistas visuais no
inicio do século XX na tentativa de articular a pintura e a musica, o visual e
o sonoro, enfim, a luz e 0 som, culminaram em um projeto de “musicalizacao
da imagem”? embasado em metodologias nada condizentes para ensinar
ao visual nocdes de ritmo, cadéncia, dinamica, contraponto, dissonancia,
polifonia e o que mais aparecesse na pauta musical. A partir dessas teorias,
foram criados trabalhos de arte de todos os tipos que se diversificaram den-
tro da grande esfera de experimentagoes artisticas que dialogam a Mdsica
e as Artes Visuais. Conforme exposto na introducao, é em meio a elas que
se situa a Musica Visual e entender o que a particulariza nesse contexto
coloca-se como questao central para a sequéncia da discussao.

20 KUPKA, 1912 apud ELDER, 2007, p. 20.
21 ELDER, 2007, p. 20.

22 BROUGHER et al., 2005, p. 97.

23 FREITAS, 2012, p. 273.

24 1Ibid., p. 271

25 NAUMANN, 2012.
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A MUSICA VISUAL

O termo “Musica Visual” aparece pela primeira vez em 1912 nas notas
escritas pelo pintor e critico de arte Roger Fry, para o prefacio do catalogo
da segunda Exposicao Pés-Impressionista, realizada na Grafton Galleries
naquele mesmo ano. Nas palavras do critico:

Esses artistas [ Pés-Impressionistas] ndo procuram conceber o que pode, afinal, ser ape-
nas um reflexo pdlido da aparéncia do real, mas despertar a convicgdo de uma realidade
nova e definida. [...]. Em fato, eles ndo visam a ilusdo, mas a realidade. O extremo légico
de tal método seria, sem duvida, a tentativa de abandonar toda a semelhanca com a

forma natural para criar uma linguagem puramente abstrata da forma — uma musica
visual.?®

26 FRY, 1920, p. 157.
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Apesar de o termo ter sido cunhado em 1912 referindo-se precisamente ao
estagio de pré-abstracao da pintura pés-impressionista que, analogamente
a musica, estaria fundada na autorreferencialidade de seus elementos para
coexistir em sua propria “realidade nova e definida”, Roger Fry so iria re-
tomar a ideia de uma musica visual, no mais adiante que prosseguiu com o
conceito, quando o reitera para descrever as pinturas de Wassily Kandinsky
expostas em 1913 no Saldo dos Artistas Aliados de Londres. Dos trés quadros
do pintor russo inclusos no saldo, dois faziam parte de sua série intitulada
Improvisagoes (1909-1917), e evidenciavam um estagio de abstragdo mais
pronunciado se contrapostos aos trabalhos pos-impressionistas exibidos na
Grafton Galleries no ano anterior. Na analise de Fry:

As Improvisagoes se tornam mais definidas, mais [6gicas e mais estreitamente unidas em
estrutura, mais surpreendentemente belas em seus contrastes cromdticos, mais exatas
em seus equilibrios... Elas sGo musica visual pura.?”

Fazendo uma referéncia a terminologia musical, Kandinsky chama de Impro-
visacoes o género de trabalhos que criou a partir de “expressoes, em grande
parte inconscientes e, com frequéncia, formadas, subitamente, de eventos
de carater interior”?8, Para o artista, a musica permitia a expressao imediata
de sentimentos, desejos e fantasias sem recorrer a representacao das coisas
do mundo, caracteristica que a pintura deveria aspirar:

Assim como um musico pode exprimir suas impress6es-emo¢bes do nascer do sol sem
aplicar sons do galo cantando, o pintor tem meios puramente pictoricos para ‘vestir’
suas impressoes da manha sem pintar um galo.?

Nesse sentido, estruturou as bases de sua defesa a uma arte “nao objetiva”,
voltada para um “carater interior” e para um “Rumo Espiritual”, tragando um
paralelismo assiduo com a Mdsica: “ha muitos séculos, a arte por exceléncia
para exprimir a vida espiritual do artista”*°. Na afamada publicagao de 1911,
Do Espiritual na Arte, Kandinsky elabora suas teorias citando constantemente

27 FRY, 1927 apud GRIMAUD, 2015, p. 3.
28 KANDINSKY, 2000, p. 135.

29 KANDINSKY, 2000, p. 253.

30 Ibid., p. 57.
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correspondéncias entre a Musica e as Artes Visuais®!, as quais encontram
aplicagdo pratica em boa parte de suas pinturas, incluindo as Improvisagoes
discutidas por Roger Fry.

Tomando conhecimento dos aspectos que tangenciam a produgao artistica
de Kandinsky, a utilizagdo do termo musica visual por Fry pode ser obser-
vada sob dois pontos de vista: o primeiro deles assume a prépria imagem
abstrata, enquanto composicao de elementos atuorreferenciais, como uma
analogia por si s6 a estrutura da musica, identicamente uma composicao
de elementos autorreferenciais, ao passo que ambas constituem, para o
critico, uma “linguagem puramente abstrata da forma”; o segundo, talvez
de carater mais implicito, considera os conceitos e processos de criagao das
obras, isto é, releva as teorias e estratégias especificas empregadas pelo ar-
tista para relacionar principios da linguagem musical no suporte visual. Para
qualquer analise, porém, uma primeira definicao do conceito se generalizou
por: “MUsica Visual é a traducao da mdsica para a pintura”®2.

Conquanto que a Musica Visual tenha sido usada inicialmente para de-
signar pinturas da vanguarda que em alguma medida aludiam a musica,
a ressignificagdo do conceito que se daria nas décadas seguintes tornaria
insuficiente, ou um tanto incondizente, a concepgao citada acima. Isto posto:

Uma definicdo preliminar mais acurada de Musica Visual seria: a tradugdo de uma com-
posicdo musical especifica (ou som) para a linguagem visual, com a sintaxe original
sendo emulada na nova configuragao visual.®

A semioticista Lucia Santaella abrevia que “em um sentido geral, sintaxe
quer dizer o modo pelo qual elementos se combinam para formar unidades

31 Propds semelhangas de cores e instrumentos: “o azul-claro assemelha-se a flauta, o azul escuro
ao violoncelo” (KANDINSKY, op. cit., p. 93); de matizes e alturas sonoras: “o amarelo atinge com
facilidade os agudos” (Ibid., p. 93), “o verde bem balanceado corresponde aos sons médios e exten-
sos do violino” (Ibid., p. 257); de timbres e formas: “o violino, a flauta, o piccolo, produzem uma
linha muito fina; o contrabaixo e a tuba, linhas mais espessas” (Idem, 1997, p. 96); ou ainda, da pro-
pria técnica: “a pressdo do gesto sobre o arco [do instrumento] corresponde exatamente a pressdo
do gesto na ponta do lapis” (Ibid., p. 97).

32 Conforme anotado por Kamada (2010, p. 29).
33 KEEFER; OX, 2008, p. 1.
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mais complexas”®*, tal como, simplificadamente, nas Artes Visuais os pontos,
linhas e planos constroem formas, e formas constroem a imagem, ou, na
Musica, as notas constroem melodias e harmonias, e estas a composicao.
Mas dai reside um paradigma que prevalece ao menos desde a distin¢ao entre
as artes do tempo e as artes do espaco sistematizada no classico Laocoonte
(1766) de G. E. Lessing: como conjugar uma arte temporal com uma arte
espacial se uma barreira dimensional parece separa-las?

De um jeito ou de outro, transpor para o espaco a Musica que se desen-
volve essencialmente na dimensao do tempo, ou transpor para o tempo as
Artes Visuais que se estruturam essencialmente na dimensao do espaco,
foi uma questao imprescindivel a ser refletida pelos artistas interessados
nas emulagdes sintaticas entre essas linguagens®®. No que diz respeito as
experiéncias que se sucederam no inicio do século XX no campo visual, mais
especificamente na pintura, Maur faz uma observagao pertinente:

A desintegragdo do espago pictérico unificado, a fragmentagdo do objeto, o emprego
autocrdtico de elementos temdticos livres, a autonomia da cor, forma e linha, e o dina-
mismo crescente de todos os trés — esses desenvolvimentos que ocorreram entre 1908 e
1914 na guisa do Cubismo, Futurismo, Orfismo, Vorticismo ou Sincronismo — foram ba-
sicamente direcionamentos tomados para abrir as artes visuais a dimensdo do tempo.3®

Além das pesquisas praticas de manipula¢ao da cor e da forma para produzir
ailusao do movimento no plano compositivo estatico, alguns artistas come-
caram a desvendar a pintura enquanto uma arte também temporal a nivel
da percepcao estética. O proprio Kandinsky assume que “de certo ponto de
vista, a musica pode dispensar duragao temporal e a pintura emprega-la”¥,
e Paul Klee, outro influente pintor do Abstracionismo cujos trabalhos se
coalescem na linguagem musical, enfatiza: “apesar da marca do tempo ser
mais nitida na musica, é preciso deixar claro que a arte plastica também
se funda no tempo”*%, pois, nao obstante da musica, a pintura é apreendi-
da e experienciada no tempo — “mesmo o que esta pendurado na parede

34 SANTAELLA, 2001, p. 112.

35 FREITAS, 2009, p. 93.

36 MAUR, 1999 apud ELDER, 2007, p. 20.
37 KANDINSKY, 2000, p. 58.

38 FREITAS, 2012, p. 253.
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como algo absolutamente espacial, s6 pode ser percebido na continuidade
temporal”®°, escreve Adorno ao ensaiar Sobre as relagoes entre musica e
pintura (1965). Seria, portanto, no ato de espectar, no transitar do olhar
pela imagem, que o plano pictérico sugeriria um tipo de movimento, tor-
naria perceptivel a dinamica de suas formas, o ritmo de suas cores e entao
revelaria sua capacidade de manifestar um dominio temporal, de emular a
sintaxe musical.

Neste ambito, segundo Keefer e Ox: “uma composicao visual que nao é feita
de uma maneira linear, baseada no tempo, mas sim de algo mais estatico
como uma tela 7’x8’” poderia ser compreendida como um tipo de Mdsica
Visual, “no entanto, como em Klee [ou Kandinsky ], o movimento dos elemen-
tos pintados pode e deve ativar um tipo de MdUsica Visual, servindo como a
interpretacao de um artista visual sobre uma musica especifica”*. O que se
sobressai dessa consideragao, é que a questao do movimento confere fator
substancial a Musica Visual, tanto que pesquisadoras do tema como Maura
McDonnell, ressaltam: “a esséncia de uma composi¢ao de Musica Visual é
a composi¢ao do movimento”*'.

Se para alguns artistas a pintura viabilizava a expressao da temporalidade da
musica no meio visual, para outros, nem mesmo o quadro mais carregado
de ritmo, dinamica, velocidade ou qualquer outro efeito de movimento,
deixava de ser uma imagem imovel, e os esforcos “para superar a nogao
da pintura como arte espacial foram inevitavelmente derrotados pelo fato
de que a pintura continuou estatica”*?. As limitacdes do plano pictorico a
dimensao espacial impediam que experimentacdes visuais de principios
musicais pudessem ser verdadeiramente realizadas, sendo necessario um
novo suporte que permitisse a articulagao simultanea de luz e som para
que a barreira de tempo e espago que separava as linguagens pudesse ser
superada. “Isto levou”, continuando com a leitura de Naumann, “numerosos
artistas visuais a experimentarem com uma gama ampla de midias oticas”*,
e um dos primeiros meios que atenderam as suas pretensoes foram os ja

39 ADORNO, 1995, p.70.
40 KEEFER; OX, 2008, p. 2.
41 MCDONNELL, 2007, P. 3.
42 NAUMANN, 2012, p. 160.
43 1Ibid., p. 160.
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mencionados color organs, instrumentos construidos para projetar luz sin-
cronicamente com sons.

O Ocular Harpsichord de Castel e os dispositivos sucessores da tradicao por
ele instaurada, expandiram as possibilidades de emulagdes sintaticas entre
o sonoro e o visual através de uma integracao temporal na qual:

O ritmo das projecées de cores era conduzido diretamente pela musica, [...] aproximan-
do efetivamente as duas artes na medida em que fazia uma intima analogia entre as
matérias primas: som e cor, ondas [uminosas e actsticas.**

As correspondéncias sonoro-visuais movimentadas pelos color organs transi-
tavam a cor pelo tempo e o som pelo espaco, produzindo o que o historiador
de Musica Visual, William Moritz, descreveu como “uma mdsica para os
olhos comparavel aos efeitos do som para os ouvidos”*. A inclusao desses
instrumentos na histéria da Musica Visual notabiliza uma reformulacao do
conceito que, conforme aprimora e clarifica sua definicao, passa a referen-
ciar cada vez mais “uma arte visual que existe no tempo e cujos elementos
constituintes evoluem pelo tempo, assim como os elementos musicais
evoluem e existem pelo tempo”*¢. Todavia, os trabalhos com color organs
ficaram mais comumente conhecidos por “Color Music”, uma categoria que
permeia a MUsica Visual, mas que esta estritamente ligada as correspon-
déncias especificas de cor e som.

Tém-se entdo, por um lado, uma conceptualizacdo mais abrangente de
Musica Visual derivada da primeira utilizacao do termo por Roger Fry en-
globando trabalhos de arte que expressam, resgatando a citacao de Keefer
e Ox (2008), “a tradugdo de uma composi¢ao musical especifica (ou som)
para a linguagem visual, com a sintaxe original sendo emulada na nova con-
figuragao visual”. Por outro lado, a ressignificagao posterior do termo que

44 FREITAS, 2009, p. 94.
45 MORITZ, 1986.
46 MCDONNELL, 2007, p. 2.
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se deu com a apropriagdo de diferentes meios, incluindo os color organs e,
adiante, o cinema, tornou mais explicito que para a emulacao dessa “sintaxe
original”, o movimento visual, ou seja, o desenvolvimento temporal das artes
visuais, representa um fator primordial, o que permite afirmar: “Musica Vi-
sual é sobre criar relacdes visuais que mudam pelo tempo. E primariamente
sobre as qualidades abstratas do movimento”#’. Nas dissidéncias de ambos
0s casos, a pesquisadora Olivia Mattis pondera:

Mdsica Visual compreende uma vasta gama de prdticas artisticas, distintas temporal e
geograficamente, mas unidas pela ideia de que as artes visuais podem aspirar as quali-
dades dinamicas e ndo-objetivas da musica.*®

Enquanto a pintura abstrata esbanjava da “qualidade nao-objetiva da musica”
e 0s concertos ao vivo de color organs fruiam da sua “qualidade dinamica”,
0 cinema emergia nas vanguardas projetando vias de convergéncia para
tais aspiracdes e, nao por acaso, seria do seu potencial para integra-las que
a Musica Visual engendraria sua consolidacao. O meio cinematografico
despontava como uma terceira solugao para o paradigma de espago-tempo
que separava as Artes Visuais da Mdsica, possibilitando que as emulagoes
da sintaxe musical experimentadas na estaticidade da pintura abstrata
prosseguissem a semelhanca das emulagdes dinamicas realizadas nos color
organs, com o desenvolvimento da imagem no e através do tempo:

Como um meio temporal capaz de colocar a abstragdo em movimento, o cinema permi-
tiu que a pintura rompesse sua moldura estdtica e entrasse em um novo mundo de espe-
tdculo e movimento. Pintores, que estavam confinados a meramente sugerir movimento
e ritmo através de fragmentos estaticos, poderiam agora criar movimentagées fluidas e
esquemas ritmicos que moldam o tempo, aproximando assim a arte visual da musica.*

Evidentemente, as experimentagdes com o cinema nao se resumiram ape-
nas a um prolongamento das pesquisas visuais em busca de uma qualida-
de temporal que permitisse sua aproximagao com a linguagem musical.

47 FRIEDLANDER, 1998.
48 MATTIS et al., 2005, p. 211.
49 BROUGHER et al., 2005, p. 98.
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Figura 3
Walter Ruttman

Lighplay Opus 1, 1921
1 filme (11 min),
silent, color, 35mm,
frames retira-

dos do filme.

Tampouco o filme se limitou enquanto um novo tipo de tela branca para
os pintores colorizarem. Porém, com a imagem em movimento, o meio ci-
nematografico inaugurava um campo de experimentagao visual (imagem)
cujos desdobramentos temporais (movimento) quase que inevitavelmente
evocavam paralelismos com a Mdsica, em tal grau que ora o cinema seria
designado como “mdsica plastica” (Walter Ruttman), ora como “sinfonia
visual” (Germaine Dulac), ora ainda como “orquestra visual” ou “musica da
luz” (termos de Abel Gance, cineasta que exprime a analogia musical da
nova arte na proclamagao: “existem dois tipos de musica — a musica dos
sons e a musica da luz, que nao é outra sendo o cinema”*°).

Em 1912, os pintores Arnaldo Ginna, Bruno Corra e Léopold Survage ja
consideravam promissoras as capacidades do cinema para avancar no dia-
logo entre as Artes Visuais e a MUsica que julgavam estagnado no estagio
da pintura moderna:

A pintura, tendo se libertado das formas convencionais dos objetos do mundo exterior,
conquistou o terreno das formas abstratas. Deve agora livrar-se de sua imobilidade, para
tornar-se maleavel e rica como uma forma de expressar nossas emogdes assim como a
musica faz.%

50 GANCE, 1927 apud MITRY, 1997, p. 112.
51 SURVAGE, 1914 apud SOUZA, 2016, p. 35.
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Figura 4 Com a pretensao de movimentar as formas e cores das suas telas abstratas,
Peh,?j;‘;i';:;if entre osanos de 1912 a 1914 planejaram filmes de animagdo quadro a quadro
mus 21,1921 valendo-se de principios da composicao musical, os quais acreditavam ser
S”elnft"”;;éi?r':%' aplicaveis no cinema tendo em vista sua qualidade temporal. Sumarizando
© Hervé Véronese com a concepgao de Survage:
- Centre Pom-
pidou, Paris

O que determina a afinidade entre musica, ritmo do som e ritmo da cor (que na minha
opinido é melhor ilustrado no cinema) é o modo pelo qual as partes componentes jun-
tam-se na sucessao do tempo.>?

Embora suas animagdes abstratas tenham se perdido ou mesmo nunca tenham
sido finalizadas, suas propostas sobreviveram registradas nas publicagdes Abstract
Cinema — Chromatic Music (1912), de Bruno Corra, e Colored Rhythm (1914),
de Léopold Survage, ressoando na Europa ap6s a Primeira Guerra Mundial.

Seria na Alemanha, precisamente na década de 1920, que a linha de produ-
cao filmica precedida por estes projetos teria sua continuidade e efetivacao

52 SURVAGE, 1914 apud MITRY, 1997, p. 112.



com os filmes de Walter Ruttman, Hans Richter, Viking Eggeling e Oskar
Fischinger: “pintores que se voltaram para o cinema e para a animagao no
intuito de trazer movimento para os seus trabalhos artisticos”*3, criando
composi¢oes com abstragoes pictdricas dinamicas que interagiam pelo tempo
a maneira dos sons na composi¢ao musical. Desse modo, sujeitavam os ele-
mentos visuais a0s mesmos conceitos, procedimentos e técnicas do campo
da Musica, conjugando as linguagens em emulagdes sintaticas configuradas
em “estruturas visuais narradas no tempo”>* que, além de reivindicar pelo
termo Musica Visual, tornaram-se as principais manifestagoes atribuidas
ao conceito, frequentemente citadas como “a historia mais conhecida da
Musica Visual”*®.

Em artigo publicado pelo De Stijl, o pintor abstracionista Theo Van Doesburg
comenta sobre os filmes de Richter e Eggeling, assinalando a passagem do
termo empregado por seu contemporaneo Roger Fry na pintura, para o
meio cinematografico:

E conveniente comparar o cinema abstrato com a misica visual, porque toda a compo-
si¢do se desenvolve visualmente, em seu campo aberto de luz, de uma maneira mais ou
menos andloga a musica. 5

Na posterioridade, os filmes abstratos desses cineastas — por vezes deno-
minados de Filmes Absolutos®’, motion graphics ou motion paintings —,
inauguralmente Lighplay Opus 1 (1921) de Ruttman (Figura 3), Rythmus
21 (1921) de Richter (Figura 4), Symphonie Diagonale (1924) de Egge-
ling e Wax Experiments (1921-1926) de Fischinger, ainda que nao fossem
concebidos na égide de um “movimento de Musica Visual”, assim seriam
discutidos na historia do cinema por autores como Standish Lawder, P.

53 KEEFER; OX, 2008, p. 5.
54 Ibid., p. 1.
55 Ibid., p. 5.
56 DOESBURG, 1921 apud COOK, 2011, p. 10.

57 Sobre os Filmes Absolutos, ver: FONSECA, Vitor D. W.. Ritmo Abstrato: a Musica Visual no Filme
Absoluto. Revista da FUNDARTE, v.39, n.39, p. 168-187, 2019. Disponivel em: http://seer.fundarte.
rs.gov.br/index.php /RevistadaFundarte /article /view/706.
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Adam Sitney, David Curtis, A. L. Rees, Malcom Le Grice e William Moritz>3,
0s quais reconheceram na fundagao musical destes filmes, ou melhor, no
seu desenvolvimento mais ou menos analogo a musica, um traco comum
para congrega-los em suas teorias.

Insistindo na musicalizagao das artes visuais e investigando a fundo a subs-
tancialidade musical do cinema, os artistas dessa vanguarda proferiram a
capacidade do filme de produzir musica ainda anos antes da viabilidade da
reproducao do audio com a popularizacao do filme sonoro. Uma musica
composta nao pela organizagao de sons no tempo, mas sim, citando Richter,
pela “orquestracao do movimento em um ritmo visual”**: a MUsica Visual.

CONSIDERAGCOES FINAIS

Entre as praticas artisticas procedentes da relagao entre a MUsica e as Artes
Visuais, a MUsica Visual emerge no movimento (escola, vanguarda) abstrato
das primeiras décadas do século XX, e com o movimento (deslocamento,
mudanca sucessiva) da abstra¢do na composicao visual, sendo o resultado
da articulagao das linguagens musicais e visuais possibilitada pela sintaxe
aproximada que ambas passaram a compartilhar a partir de rupturas pro-
nunciadas na Arte Moderna.

Em dado cenario, verificou-se, revisitando o inicio deste artigo, que o in-
teresse em associar as artes aumentou significativamente com o processo
de abstragao no campo pictoérico, no qual a Musica foi idealizada enquanto
modelo para desprender aimagem da figuracao, do objeto, da representacao
da natureza. Uma vez estabelecida em seu dominio autorreferencial de cor e
forma, a pintura permitiu aos artistas visuais a criagao de composicoes com
elementos abstratos dispostos no espago, assim como os musicos criavam
suas composicoes, no entender destes artistas modernos, com elementos

58 No livro The Visual Music Film (2015), Aimee Mollaghan revisiona bibliografias que vinculam o
conceito de Musica Visual ao meio cinematografico e argumenta que sua consolidagdo no contexto
filmico se deu principalmente a partir das décadas de 70 e 80, com a retomada do termo nos estu-
dos sobre o cinema de vanguarda e audiovisual experimental conduzidos por estes autores.

59 RICHTER, 1951, p. 160.
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abstratos dispostos no tempo, analogia que fazia da arte pictérica “uma
linguagem puramente abstrata da forma” — um tipo de musica de configu-
racao visual. Entretanto, a medida que a fundacao abstrata comum de suas
estruturas sintaticas suscitava a emulacao de conceitos de uma linguagem
para outra, também colocava em questdo o paradigma que as separava no
tempo e no espaco.

Sob a perspectiva das Artes Visuais focalizada por esta pesquisa, refutar ou
superar tal distincao dimensional demandou estratégias diversas que, em
linhas gerais, enfatizaram tentativas de expandir as Artes Visuais a dimensao
do tempo, seja assumindo que a ilusdo do movimento na imagem estatica
ou o proprio ato de experiencia-la enquanto fenébmeno poderiam evocar e
ser percebidas temporalmente, como refletiram os artistas que insistiram
na dinamizagao da cor e da forma no quadro, seja elaborando e buscando
novos meios capazes de efetivar o movimento da imagem, como fizeram
aqueles que migraram para os color organs ou para o cinema.

Assim, romper com a estaticidade da imagem, atribuir-lhe movimento, foi
fator imprescindivel para levar adiante as emulagdes de conceitos musicais
(baseados no tempo) a espacialidade visual que culminou na Mdsica Visual.
Na conjun¢ao modernista onde o movimento se tornou qualidade tangi-
vel para as Artes Visuais, como era para a Musica, e a abstracao pode ser
explorada tanto por musicos, quanto por artistas visuais, o movimento e a
abstracao, articulados em uma sé composi¢cao, mediaram o dialogo entre
as artes aproximando-as numa mesma sintaxe de elementos abstratos
em movimento. Dai surgiu a Musica Visual, que encontrou especialmente
no cinema os meios para integrar o movimento abstrato e progredir com
a musicalizagao do visual iniciada, mas imobilizada pela pintura abstrata.

Nas suas origens, o conceito de Musica Visual despontou na pintura, tor-
nando-se obsoleto com sua estaticidade, transitou pelos color organs,
especializando-se como Color Music, e convergiu no cinema, onde por fim
se consolidou. Em seus desdobramentos, assumiu multiplas configuragoes
disseminando-se pelas midias audiovisuais desenvolvidas com novas tec-
nologias eletronicas e digitais, consequentemente ampliando suas concep-
tualizagdes. Contudo, mesmo diante da diversidade de abordagens que a
Musica Visual abrangeu ao longo da histoéria, os fundamentos da abstracao
e do movimento discutidos em suas origens ainda persistiram em grande
parte das manifestacOes subsequentes, repercutindo com decorrentes atua-
lizagbes em obras contemporaneas, conforme notabilizam estudos recentes
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sobre o tema®. Tal consideracao talvez possa sugerir que a abstragao e o
movimento constituem, em articulagio, fundamentos ontolégicos a Musica
Visual, ndo necessariamente exteriorizados numa estética aparente — até
por isso que “embora a maioria dos trabalhos de Musica Visual realizados
sejam abstratos, ndo sao exclusivamente assim”®* —, mas sim internalizados
na estrutura composicional, operando conceitualmente a nivel da sintaxe do
abstrato em movimento, a qual, na continuidade da reflexao musical postu-
lada no Abstracionismo, confere a composicao visual as qualidades musicais
harmonizadoras da Musica Visual. De todo modo, esta é uma hipotese a ser
elaborada em estudos futuros, aqui exposta para pontuar este artigo como
um inicio de pesquisa que, antes de adiantar maiores conclusoes, demanda
e projeta desdobramentos as discussoes que introduz.
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