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Musica e artes plasticas: interaccoes

Jean-Yves Bosseur

A principal razdo que me levou a realizar uma
investigagdo sobre as interacgOes entre musica e
artes plasticas, fol o facto de que normalmente as
relagbes que potenciamos entre estas disciplinas
serem de ordem analégica, metafdrica (as "vagas
metaforas” que denuncia o esteta Etienne Souriau
na sua obra La correspondance des arts), enquanto
que, ao analisarmos 0s ceniros de interesse de
diferentes pintores face ao dominio musical, nos
apercebermnos que sendo em grandse numero, tornam
a procura de um simples paralelismo enire estes
modos de expressfo, um facto de importancia
menor. Além disso, para além dos autores mais
citados, como sejam, Kandinsky, Scriabine ou Klee,
parece-me necessaric mosirar que muitos oulros
artistas ja haviam fomentado varias hipoteses
susceptiveis de provocar mdltiplas formas de
profongamento, ramificagdo, ou mesmo desvio face
ao préestabelecido. Este facto revela-se ainda mais
premente, apdés a expansfo ideoldgica e a
diversificag8o estética que se opera no inicio do
século e apés a segunda guerra mundial, pois
observamoes de novo uma ceria compartimentagéo
das disciplinas artisticas, enquanto que os
desenvolvimentos mediaticos e tecnolégicos mais
racentes, por principio, incitarlam a transgressfo de
qualquer atitude ou principio convencionalmente
associado a Histéria da Arte.

No meu livro Musique, passion d'artistes (Edigbes
Skira), os capitulos consagrados ao século XX estdo
organizados segundo c¢inco eixos: as equivaléncias
sensoriais; a abordagem do ritmo entre tempo
€ espago; as correspondédncias  estruturais;
a plasticidade do fenémeno musical; as interacgbes
efectivas entre as varias formas de expresséo,
parecendo-me que cada tendéncia apresenta, ainda
hoje diferentes formas de ressonancia. Tratando-se
apenas de corientagfes esquematicas, certas obras,
como a de Paul Klee, infervém, a esie nivel,
segundo diferentes pontos de vista. O estudo das
relagtes entre muisica e artes visuais continua, a
meu ver, a articular-se em redor destes principios,
eixos de otientacdo, independentemente dos meios
técnicos utilizados. E assim que nogdes como
vibrag8o, ritmo, variagdo, colagem, série, acaso...
podem ser encaradas nas suas relagbes
ambivalentes com o tempo & 0 espago, no iniuito de

preservar um carcter fundamentalmente
interrogativo.
Os temas que desenvolvi em Musigue/arts

plastigues: interactions au xxéme siécle (Edigbes
Minerve) reflectem o mesmo tipo de abordagem.
O primeiro eixo, correspondéncias sensoriais,
orienta-se em torno de Scriabine e a sinestesia, de
Kandinsky e o Blaue Reiter, e do musicalismo.

Assim, e no decorrer do século XV, verificamos que
Arcimboldo imaginou um sistema de equivaléncias
entre as vérias cores (valores graduados do preto ao
branco) e as diferentes alturas sonoras. Em 1740, o
matematico jesuita Louis-Bertrand Castel mostra, no
seu tratado sobre a Optica das cores, um guadro de
concordéncias enhire a escala temperada e o
gspectro cromatico, fundando o seu raciocinio sobre
duas triades: a das cores primarias e a dos sons do
acorde perfeito. Castel sublinha ainda a importancia
da figura circular para as artes visuais e sonoras,
enconirando-se o circulo presente tanto no jogo das
tonalidades como no das cores. O aufor insiste
ainda na importancia dos nimeros 3, 7 e 12 nas
teorias relativas aos dois dominios chegando
a esbocar, em 1734, os projecios de um “cravo
ocular” e de uma “tapecaria musical® chamando a
atencdo de compositores como Rameau, Telemann
e Jean-Jacques Rousseau.

No entanto, € no romantismo que as diferentes artes
pdem em causa os principios estabelecidos e os
academismos vigentes, interrogando-se sobre as
ralzes comuns a qualguer expressdo artistica
independentemente dos saberes proprios de cada
disciplina. Sem dlvida que impera a nostalgia de
uma idade de ouro, de uma festa primitiva, de uma
unidade original, anterior & separacdo dos sentidos,
capaz de operar uma auténtica fus@o com a
natureza.

Elaborada a partir do interesse desenvolvido no final
do século XIX pelos mistérios gregos & o conceito de
Gesamtkunsiwerk desenvolvido por Wagner, a
concepcdo sinestésica incentivou a experimentacio
de modos de escrita sintéticos, de teclados de cores,
de associagbes mdltiplas de sons e imagens,
testemunhando as investigacbes tanto de Scriabine
como de Baranoff-Rossiné.
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QOutra forma de inflectir os diferentes dominios
artisticos consiste em tomar como ponto de partida o
facto de a energia corporal ser determinante, sendo
a nogdo de ritme comum as categorias do espago e
do tempo. O sentimento de que o acto piciural
repousa em parte sobre a destualidade, sobre
imputsos fisicos que ndo sdo estranhos & pratica de
um instrumento de mdsica, esta igualmente presente
no espirito de Van Gogh, quando declara em 1889:
“.. a forma com¢ o pincel se encontra entre os meus
dedos é igual & forma como estaria um arco sobre o
violino, e, unicamente, para meu prazer”.

Reflectinde sobre as relages frutuosas, embora por
vezes igualmenie ingénuas e Husdrias, existentes
entre musica e artes plasiicas, ndo devemos
esquecer a afirmacéo de Klee due, na sua extrema
concisdo, nos fransporta para além dos dualismos
académicos que t&m sido determinantes na
elaboragho da estética tradicional: “um ritmo, vé-se,
percehe-se, sente-se nos musculos®. Salientamos
que este terceiro termo nos afasta definitivamente de
qualquer finalidade comparativa, de qualquer
sistema de correspondéncias mais ou menos
arbitrario. A sua constatacdo & imparavel: Klee
sublinha a parte fisica do gesto, independentemente
de este estar ligado a uma acg¢do de natureza
instrumental, vocal, grafica ou coreografica, pois
independentements dos instrumentos empregues,
um arco a friccionar uma corda, um pincel sobre
uma tela, ou o facto da origem do acico se confundir,
ou ndo, com a respiragdo, e aparentemente sem
infermediario  exterior, enconiramos  principios
elementares de  energia  ancorados  nas
componentes muscuiares do corpo. E por isso que a
transieréncia, a viagem de um modo de expresséo a
outro, ndo tem necessidade de se apoiar em

convencgbes estranhas as praticas  artisticas
propriamente ditas; a passagem faz-se sem
problemas.

Neste segundo eixo, gue podetia intitular-se “o ritmo
entre tempo e espago”, 0s principais lemas de
reflexfio sfo: Kupka e o ritmo; Delaunay e a
simultaneidade; Matisse, o movimento e a harmonig;
F. Léger e a dissonancia; A. Gleizes e a questdo da
temporalidade; as primeiras experiéncias
cinematogréficas abstractas; o gesto grafico e o
gesto instrumental (Jackson Pollock, Olivier Debré,
Jean Berthier, Claude Melin...), sendo a influéneia do
Jazz determinante para numerosos pintores.

Para além das conjuncbes senscriais efectuadas,
varios artistas tentaram explorar as relactes enire
musica e as artes plasticas ao nivel da sua estrutura
formal, do seu *numero”™. A procura de uma osmose
entre construgdo visual e aclstica, presente no
pensamento esidtico de Goethe quando qualifica a
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arquitectura de uma “arte musical silenciosa”,
referenciando  provavelmente  Schelling, que
menciona a propodsito, a existéncia de uma “mdsica
blogueada”. Num dos seus pensamentos de
“Maximes e reflections”, Gosthe evoca a arte de
Orfeu, “a quem atribui um vasto estaleiro cadtico”.
Gragas aos sons rejuvenescedores da sua lira, as
rochas dispuseram-se de acordo com as regras da
arte, “formando em seguida estratos e muros
ritmicos”; porque, para ele, mesmo que 0S sons
desaparecam, a harmonia continua presente.
Por analogia, o habitante de uma cidade bem
construida vive entre melodias eternas, penetrado de
um sentimento de ideal que se refere conjuntamente
a0 visual & ao sonoro, participando assim “de um
prazer &tico e religicso mais elevado” (Ecrits sur lart,
Paris, Klincksieck, 1983, p. 286).

Quando Delacroix se Interessa pela fuga, na
sequéncia de um enconfro com Chopln, entramos
iguaimente num registo de relagdo entre duas
linguagens artisticas, que engicba a nocdo de
composicao enguanto principio gerador.
“Interrogando-o sobre o que estabelecia a légica em
musica, Chopin fez-me sentir que é a harmonia e o
contraponto, sendo a fuga refiexo de uma légica
pura. Verifiguel ainda que dominande a arte da fuga,
se domina o acto criador. Pensei entdo como
gostaria. de me instruir nestes dominios [...]. Este
sentimento fez-me sentir o prazer que os cientistas,
dighos desse nome, enconiram hna ciéncia.
A verdadsira ciéncia, n3o representa uma parte do
conhecimento diferenie da arte. A ciéncia encarada
por um homem como Chopin, é a arte ela mesma.
A arte deixa assim de ser vulgar, uma inspiragéo que
vem ndo se sabe bem de onde, que anda
aleatoriamente, apresentando apenas o exterior
pitoresco das coisas, sendo a Razio, ela mesma,
ormada pslo génio, de acordo com uma ldgica
necessaria e regida por leis superiores” (Jounal,
Paris, UGE, 1863, pp. 283-284). Neste caso, a
aspiragao final nd0 é conduzir 2 uma fusio de todas
as artes, a uma comunhdc polisensorial, mas
encontrar uma lei geral supetior, apta a ir para além
dos constrangimenios materiais préprios a cada arte
fomentando auténticas correspondéncias estruturais.

Este ferceiro eixo compreende os seguintes pontos:
o universo musical de Klee; Mondrian e a miisica do
Neo-plasticismo; a matematica musical de Van
Doesburg; a musica da Bauhaus; os coniributos do
Serialismo; o paradigma musical de Albert Ayme.
Inscrite numa forma de ieatralidade ou ritualidade, o
instrumento musical introduz uma tonalidade tanto
festiva, como meditativa, susceplivel de coagir a
atenc8o gue o espectador consagra a obra de arte e,
orientar a sua “audicdo interior”, no seniido do
imagindrio. O fendmeno musical inundado de
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informagdes visuais, que podem ser apreendidas de
acordo com as suas consequéncias plasticas, mas
também histéricas, sociologicas, psicoldgicas ou
politicas, contribul para a alteragdo da nog8o de
figuragéo.

Os compositores ndo se privaram, a partir do
desenvolvimento das notagBes graficas, de brincar
sobre o impacto visual das suas partituras. Por outro
lado, numerosos artistas plasticos, nomeadamente
os que praticam a colagem, tiraram partido, & sua
maneira, deste espago codificado de signos
especificos (parcialmente secreto para os iniciados)
gue representa a partitura. Cruzando dados
simbélicos e graficos, a notagdo musical apresenta
um inferesse muito especificc para o pintor, ha
medida em que ndo se enconira necessariamente
familiarizado com o seu codigo de leitura.

O guarto eixo orienta-se sobie as diversas formas de
representagdo visual da miusica: o cubismo & os
instrumentos de musica; o instrumento de musica
@ a sua tonalidade visual (Dufy, Chagall);
o surrealismo e a arte musical; a plasticidade do
objecto sonoro (Pierre Buraglio, Aldo Mondino,
Richard Di Rosa, Alain Kirili...); a hotacgo musical e
as artes visuais (Adolf Wolfli, Robert Motherwell, Jiri
Kolar...).

Sem que possamos detectar uma ruptura objectiva
enire as intersecgdes multi-artisticas do inicio do
século e as das (liimas quatro décadas, & ponto
assente que os problemas se pdem de maneira
diferenie aos artistas que assimilaram a experiéncia
da obra aberta, desbravaram os tetritdrios ainda
parcialmente  explorados  dos  mass-média,
confrontando-os com os problemas das novas
formas de notagdo e de comunicagdo. Se, durante a
primeira parte do séoulo XX, as associacbes entre
varias disciplinas se ficaram normalmente pelo
estado virtual (& excepcBo das formas tradicionais
de confrontacio audiovisual que representa a Opera
ou o bailado), o imaginério contribui para tecer as
relacbes sugeridas de forma mais ou menos
indirecta. Em alguns casos, historicamente mais
proximos de nds, & a cooperagdo efectiva das
diferentes formas de expressio que nos convém.
Verificamos ainda que, a ambic8o do auior ndo &
produzir a obra de arte iotal, tornando-se o conceito
de @Gesamtkunstwerk despropositade. Certos
movimentos artisticos, como o futurismo e o
dadaismo representam as premissas de tais
diligéncias.
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E assim, que o quinto eixo que propenho, se situa,
de forma transversal, face as diferentas categorias
artisticas, sendo as suas principais etapas:
o projecto musical dos futuristas; os enigmas de Man
Ray, Picabia e dos dadaisias; as pariiiuras de
Marcel Duchamp; as interacSes enire o visual e o
sonoro (Yves Klein, Jean Dubuffet, Tom Phillins,
John Cage); 05 meios de suporie musicais e a sua
visualizacdo (Milan Grygar, Sarkis, Wolf Vostell...);
o esplrito Fluxus; os esculiores sonoros {Jean
Tinguely, Takis..; & a instalagdo e 08
desenvolvimentos techolégicos dos multimidia.

Normalmente, os pintores projectam-se mais
facilmente no universo soncro que 0s compositores
no das artes pldsticas. Este facto confirma-se ainda
hoje. No entanto, desde o romantismo, que
encontramos mudltiplos testemunhos de “audigBes
coloridas”. Schumann escreve numa carta de 1833:
“sinto-me imensamente feliz guando um raio de sol
danga sobre o meu plano de cauda, como que
brincando com 0 som, ele mesmo apenhas uma luz
vibrante”, ou ainda em Chopin que declarava a
Delacroix ver a sua nota favorita, o sol, em azul.

Convém ainda acresgentar um sexto eixo, onde as
relagbes entre o visual e o sonoro sdo snhcaradas,
desta vez, a partir da experiéncta dos compositores
(Claude Debussy, Erik Satie, Olivier Messiaen, Henri
Dutilleux, Francis Miroglio, lannis Xenakis, Morton
Feldman...), em especial a pariir de guesttes do
imaginario visual, do espago, dos contributos visuais
inerentes & notacdo.

Afravés da pluralidade de diligéncias assinaladas,
parece-me qua diversas nog¢oes-chave se insinuam
como um baixo continuo: o jogo (com a flexibilidade
& 0 risco que ihe sdo inerentes); o desvio em relagio
aos sistemas e as calegorias arfisticas mais
convencionais; a Interrogagaoc subeniendida em
projectos tendo por base processos dindmicos em
detrimento de obras imutaveis; e frequentemente,
e longe de ser valorizado como ial, a tecnologia
como parte integrante desta problematica.

- Tradugéo

Helena Santana





