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Resumo: O desejo de estabelecer correspondéncias entre som e imagem vem intrigando e
suscitando inimeros questionamentos e analogias héd séculos. O artigo visa levantar questoes
relativas ao sonoro e o visual e sugerir uma reflexdao de ordem pléstica na construgao de
interpretagdes musicais. Para tanto, partimos de trés etapas. Na primeira, informagoes de
ordem histérica, baseadas principalmente na obra de Bosseur. O conceito de tempo é discutido
na segunda etapa a partir de textos de artistas (Da Vinci, Klee, Delaunay, Gould e Messiaen)
e de Nattiez. Por fim associamos a dimensao visual da musica aos aspectos relacionados a
interpretagao musical.
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Abstract: For centuries, the desire to establish correspondences between sound and image has
intrigued researchers and evoked many questions and analogies. This paper aims to introduce
the reader to concerns about sound and image to show the importance of developing a plastic-art
mode of thought in order to arrive at a musical interpretation. Historical information based on
Bosseur’s work supports the first part. The second part consists of a discussion about the concept
of time based on Nattiez and artists’ writings (Da Vinci, Klee, Delaunay, Gould and Messiaen).
The last part regards the visual dimension of music associated with musical interpretation.
Keywords: Visual; Interpretation; Musical image and time.

Introducao

Como aproximar musica e artes visuais? Como buscar intersegoes
entre artes que se dirigem a sentidos diferentes? Tanto o som quanto a luz
resultam de ondas vibratérias com freqiiéncias variaveis, sujeitas a acao de
intensidades variadas e caracterizadas por certa duragdao (MARIE, 1976, p.
161). Ao abordarmos a interagao entre som e imagem nos deparamos com a
dificuldade em delimitar nosso campo de pesquisa, ja que sao intimeras as
analogias, correlagoes e aproximacoes possiveis, além da abertura a interdis-
ciplinaridade que o tema nos suscita. Optamos por uma aproximagao do tema
a partir de trés perspectivas (alguns aspectos histéricos, questionamentos so-
bre o tempo e interpretagao musical) para suscitar o interesse pelo assunto e
fazer emergir questoes relativas a aplicabilidade das reflexdes propostas.
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1. Interagcdes entre musica e artes visuais: aspectos historicos e
representacées

Partindo principalmente das obras de Jean-Yves Bosseur, traga-
remos algumas linhas gerais histéricas de interagdes entre musica e artes
visuais com breves observagoes sobre a Antiguidade e seus mitos, Idade
Média, Renascenga, os estudos tedricos de Otica e actstica nos séculos
XVII e XVIII, Romantismo, P6s-Romantismo Musical e uma alusao as re-
presentagoes de imagem e som na obra de Nietzsche.

Nossa primeira abordagem histérica diz respeito as representagoes
graficas do gesto musical, dos instrumentos na Antiguidade e dos mitos gre-
co-romanos. Observamos, em diversos objetos do periodo, ilustragoes que
nos informam sobre o papel da musica e a forma fisica dos instrumentos’.
Nao podemos demonstrar que houve uma tentativa explicita de paralelismo
no gesto criativo. O gesto pictorico ilustrava cenas musicais e seus instru-
mentos com a mesma intengao da representacao de um comportamento, ato
de guerra ou ritual, religioso ou nao. Podemos notar, entretanto, que os mitos
greco-romanos exprimem relagoes de tensao e complementaridade entre os
instrumentos, que sdo indissociaveis da vida, da educacao, do culto ou da
arte militar (GRAVES, 1967, p. 33). Por um lado temos os instrumentos de so-
pro e percussao associados a figura de Dionisio e por outro lado temos Apolo
e os instrumentos de corda, sugerindo assim representagoes da dualidade
pathos e ethos, respectivamente. O mito do duelo entre Marcias e Apolo, por
exemplo, ilustra a tensao entre os instrumentos de corda e sopro. Marcias,
considerado como extremamente habil na arte do aulos (instrumento de so-
pro feito com ossos), é escalpado por Apolo por ameagar sua soberania como
instrumentista. E é gracas aos mitos gregos que a musica, na Antiguidade,
impoe-se como fonte importante de todo ato ritual (BOSSEUR, 1998, p. 11).

No principio da Idade Média, a representagdo grafica da arte mu-
sical é fortemente influenciada pelo mito da Antiguidade greco-romana
e os instrumentos musicais sdo verdadeiros personagens que atuam se-
gundo hierarquias e fungoes perfeitamente delimitadas. Os instrumentos
de percussdo sao utilizados com desconfianga devido a associagdo com
as bacantes. O carater organico dos instrumentos de sopro e percussao
contrabalanga com o aspecto introspectivo que os instrumentos de corda
podem ter (BOSSEUR, ibid., p. 43). O aulos, tocado por Marcias, foi amal-
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digoado por Atenas, devido as transformagdes na fisionomia dos instru-
mentistas (GRAVES, ibid., p. 67). A arte musical era situada entre as Artes
Liberais? e a audigao era considerada superior e de carater mais nobre que
a visao (COSTA, 2006, p. 132). As proporcdes que regem a ordem musical
se encontram em multiplos niveis da manifestagao universal e mesmo no
movimento dos planetas. Em vitrais, pias batismais e na arquitetura de
mosteiros encontram-se analogias com escalas e organizagoes musicais.

Na medida em que se ampliam as fungdes musicais e novos instru-
mentos sao criados, a representacao plastica da musica também se diversifi-
ca. A partir do final da Idade Média e da Renascenga multiplicam-se imen-
samente as telas inspiradas na arte musical (BOSSEUR, ibid., p. 85). Os
pintores vao além do aspecto plastico de uma cena procurando captar, atra-
vés do olhar e do gesto dos personagens, sentimentos e intencoes musicais
do gesto do intérprete e do compositor. As representagoes visuais se diver-
sificam com essa ampliagao das fungdes musicais e das artes na sociedade.®
As capas de partituras e os instrumentos prestam-se frequentemente como
suportes para expressao plastica, como é o caso dos 6rgaos e do cravo.

A histéria nos mostra também algumas tentativas de aproximagao
entre as duas artes, baseadas no estudo cientifico de 6tica e actstica.* No
século XVI, Arcimboldo tinha concebido um sistema de equivaléncias do
branco ao preto e as alturas sonoras. Ele relacionava os intervalos musicais
com cores, baseando-se em estudos fisicos das vibragoes sonoras (BOS-
SEUR, ibid., p. 88-90). Michael Maier, alquimista, médico e fil6sofo, no
seu livro Atalante Fugitive, publicado em 1617, apresenta 50 fugas que de-
vem ser escutadas, vistas, lidas, meditadas, julgadas e cantadas.® Em toda
obra sao feitas analogias entre formas fisicas e procedimentos musicais
como canon, retrogradagoes e inversoes. Em 1725, o matematico jesuita
Louis Bertrand Castel concebe, depois de trinta anos de estudo, um “Cravo
para os olhos com a arte de pintar os sons e todo tipo de pecas musicais”
(BOSSEUR, ibid., p. 90).% A partir de um mecanismo de espelho e luzes,
eram projetadas cores e sons quando acionadas as teclas do 6rgao. Trata-se
de uma tentativa de “tornar visivel” o som através de associagoes entre as
cores e as alturas musicais, que nao sao claramente explicadas.

E somente a partir do Romantismo musical que esse didlogo entre
as duas artes se torna mais efetivo, ja que os artistas foram levados por um
impulso que incitou uma espécie de retorno a unidade original da criagao
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artistica e a se interrogar claramente sobre a analogia das sensagoes visuais
e sonoras (BOSSEUR, ibid., p. 146). Schumann, em uma carta de 1833,
compara o som a uma luz que ressoa, Chopin declara a Delacroix que en-
xerga sua nota favorita, o sol, em azul e Liszt comenta inimeras equivalén-
cias musicais e pictéricas que ele encontra em diversos artistas e que ele
busca em sua obra (BOSSEUR, ibid., p. 161).

Uma outra perspectiva das relagoes entre artes visuais e musica é
apresentada por Nietzsche quando ele aborda o mito de Apolo e Dionisio.
O impulso apolineo constitui a nitidez dos limites e vivacidade da colora-
cado. A partir desses impulsos, uma realidade a parte, plena de beleza, se
constréi na psique humana, fazendo de cada pessoa um artista consuma-
do e individualizado gragas aos contornos como cada um delimita seus
objetos representados. O impulso dionisiaco atua como contrapartida do
apolineo no sentido de exercer sobre os seres humanos, que um dia se
individualizaram e se separaram da totalidade originaria, uma forga que
procura recaptura-los para o seu estado anterior de indistingao em relagao
ao todo. Para Nietzsche, Apolo representaria a imagem e Dionisio, o som
(DUARTE, 1994, p. 74). Em seu livro Sobre Verdades e Mentiras no Sentido
Extra-Moral Nietzsche define “metafora” como sendo verdades enfatiza-
das, transpostas e enfeitadas poética e retoricamente e expoe da seguinte
maneira a génese do som: “Um estimulo nervoso é primeiramente trans-
posto em uma imagem! Primeira metafora. A imagem é transformada em
um som! Segunda metéfora”. (NIETZSCHE, 1996, p. 55).

Influenciado pelas idéias de Nietzsche, que exaltava a arte como
Unica alternativa aceitavel para o sofrimento, e pela teosofia, com seu ide-
ario panteista que pretende unir ciéncia, religiao e filosofia, o compositor
russo Alexander Skryabin se convenceu de que a arte, sobretudo a mtusica,
tinha um objetivo espiritual para cujo desvendamento todos os sentidos do
homem deviam reunir-se (RIBEIRO, 2005, p. 394). Com base nisso, Skrya-
bin integra em sua sinfonia Prometeo, o chamado “teclado de cores”, que
ao invés de sons, produz luminosidades coloridas que inundam o palco e
se baseiam em um sistema de equivaléncia associados ao ciclo de quintas
a comecar pelo D6.” Pouco antes de morrer, ele projetava uma obra que in-
tegraria sons, luzes, odores e contatos fisicos e que se chamaria Mysterium.
A obra de Skryabin pode ser considerada como o ponto de exacerbagao
culminante do pés-romantismo musical (RIBEIRO, ibidem, p. 392).
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Sob um ponto de vista histérico, os artistas plasticos, de uma ma-
neira geral, parecem ter se projetado mais efetivamente no universo da
musica que os compositores naquele das artes plasticas (BOSSEUR, 1999,
p- 161). A musica e as artes visuais, apesar de serem de naturezas distintas
e de se dirigirem para diferentes sentidos, sempre deram margem para uma
aproximagao que pode ser espontdnea, consciente ou mesmo cientifica.
Além das diversas atitudes estéticas dos compositores e pintores, coexis-
tem os multiplos dngulos de abordagem, anélise e interpretagoes. Isso nos
leva crer que uma reflexao do aspecto plastico por parte do musico ou
compositor pode gerar uma infinidade de sugestoes estéticas, idéias e ins-
piracao para o gesto composicional ou interpretativo.

2. O tempo e a conjuncao das artes

O conceito de tempo na musica, assim como nas artes visuais,
pode ser abordado sob diferentes perspectivas. Ele suscita alguns posicio-
namentos por parte dos artistas e diversas indagagoes e relagoes sao possi-
veis. Artistas plasticos, musicos e estudiosos de diversos periodos refleti-
ram em algum momento sobre questoes temporais. Vejamos como alguns
deles se posicionam em relagdo ao tempo e como ele poderia representar
um elemento que, ao mesmo tempo separa e une as duas artes.

DA VINCI, em seu Tratado de Pintura (2004, p. 65), recorre ao tem-
po para demonstrar a superioridade da visao sobre a audigao. Segundo ele,
a obra de um pintor preserva a imagem de uma beleza divina mais do que
a propria natureza. Isso nos permite contemplar por tempo indeterminado
uma pintura. A musica, por sua vez, tem natureza efémera, submissa a
agao do tempo. Esse posicionamento em defesa da superioridade da pintu-
ra sobre a musica pode ser explicado historicamente pelo fato da pintura,
na Idade Média, ser considerada menos nobre que a musica, como vimos
anteriormente. Defendendo a visdo como o mais importante dos sentidos
Da Vinci se esforgou para mostrar que a pintura também obedece a um
rigor da ciéncia das proporgoes e dos ntimeros, além de nao estar tao presa
ao tempo como é o caso da musica.

Robert Delaunay e Paul Klee, quatro séculos mais tarde, procla-
mam igualmente a supremacia da visao sobre a audigao quanto se trata de
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relacdo temporal. O pintor francés acreditava que a audigao pressupusesse
uma idéia de sucessao, que, por se limitar a duragao, perde em profundi-
dade em relacao a visao (BOSSEUR, ibid., p. 50). Assim, a percepgao do
universo s6 se completa com a visao. Klee, por sua vez, destaca a vantagem
que tem uma pintura de nao ter comego nem fim e assim nos deixar livres
para nos abandonar em infinitas releituras e na multiplicidade de signifi-
cados (BOSSEUR, ibid., p. 50). Klee acreditava e era coerente com a idéia
de que o artista deveria possuir uma ampla cultura sobre todas as artes
e que ele deveria estar em busca do “contetido da verdade” em sua obra.
“Um artista precisa ser tudo: poeta, pesquisador da natureza, fil6sofo.”®
(KLEE, 1987, p. 14).

Sob o aspecto observado até entao, a musica é essencialmente tem-
poral. Entretanto ela pode se espelhar ou se opor a outras concepgodes ge-
rais do tempo (NATTIEZ, 2005, p. 9). Jean Jacques Nattiez em O Combate
entre Cronos e Orfeu, retine seus artigos que refletem sobre a arte musical
e o tempo, representados pelos personagens mitolégicos Orfeu e Cronos
respectivamente. O autor apresenta diversas aproximagoes entre musica
e tempo e entre elas, uma sobre a obra de Glenn Gould? (seus escritos
e atitudes estéticas). Para Gould, a execugdo musical comega com uma
imagem musical. O pensamento vem em primeiro lugar e é um fen6meno
atemporal, espacial e nao ordenado (NATTIEZ, ibid., p. 98). S6 depois que
ele se encarnard em formas simbélicas lineares. O posicionamento estético
defendido pelo pianista baseia-se em uma profunda analise do texto musi-
cal e em uma “compreensao total da estrutura” (NATIEZ, ibid., p. 100) para
conferir assim um sentido a musica. A busca da totalidade de Gould revela
sua preocupacao estruturalista e com o aspecto atemporal da musica.

Klee, Nattiez e Gould, em algum momento de suas obras escritas,
fizeram alusao a polifonia, sobretudo a fuga. Suas observagoes sobre tra-
tamento polifénico de uma fuga podem nos auxiliar na relativizacao da
nogao de tempo. Gould, através de seus textos e performances, demonstra
uma forte afinidade pela escritura contrapontistica e ele se exprime nos
seguintes termos:

A fuga suscita uma curiosidade primordial, que busca descobrir re-
lagoes de pergunta e resposta, desafio e réplica, chamado e eco, os
segredos daqueles lugares serenos e ermos que detém as chaves do
destino do homem, mas que sao anteriores a toda lembranga de sua
imaginagdo criativa”. (apud NATTIEZ, ibid., p. 101)
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Paul KLEE buscou correspondéncias e a plasticidade de conceitos
musicais em diversas obras.'” No que diz a respeito do aspecto polifonico
musical e sua transposigao pléstica, ele se exprimiu da seguinte maneira:

Existe realmente uma polifonia na musica. A tentativa de transposigao
dessa esséncia para o campo pléstico nao seria em si nada demais.
Mas, criar, na musica, através do reconhecimento da particularida-
de da obra de arte polifénica, penetrando profundamente nesta esfera
cOsmica, a fim de emergir dela como um observador de arte transfor-
mando e entao experimentar essas coisas na pintura, isso ja é melhor.
Pois ndo apenas na musica pode existir a simultaneidade de varios
temas independentes, assim como todas as coisas tipicas que ndo sdo
validas apenas em um lugar, mas estdo enraizadas, ancoradas organi-
camente em qualquer lugar e em toda parte. (KLEE, 1987, p. 25)

NATTIEZ (2005) tem igualmente uma maneira propria de perce-
ber a escrita polifénica:

E um modelo reduzido de nossa relacio com o mundo. [...] a fuga
estabelece analogias com certos momentos chave da vida: busca, per-
seguigdo, encontro. Todo esse movimento [...] € derivado de um ma-
terial musical inicial, curto e denso, do qual tudo é tirado, esse “lugar
imovel” fora do tempo, exato e original, primitivo, denso, do qual po-
demos inferir todo o desenvolvimento que conduz a sua assimilagao
no stretto final. (p. 101)

Nattiez aborda explicitamente o aspecto extra-temporal da uma
fuga. Klee, partindo da polifonia musical, aproxima artes visuais e sonoras
de uma maneira ampla que vai além de um simples sistema de equivalén-
cias formais. Gould transcende a realidade na tentativa de descrever sua
relagdo com a fuga. Observamos que os trés convergem em um senso vasto
de polifonia: a existéncia de um locus extra-temporal. Nattiez o denominou
“lugar imével”, Klee o chama de “esfera cosmica” e Gould o caracteriza como
sendo “lugares serenos e ermos”. Ali residiria a atemporalidade das artes.

Lévi-Strauss vai ainda mais longe crendo na irreversibilidade do
tempo e na capacidade da musica em suprimi-lo e imobiliza-lo. Para ele,
a obra musical, apesar de requerer uma dimensao temporal para se ma-
nifestar, transcende o plano da linguagem articulada. Sob este aspecto,
a musica atua da mesma forma que o mito, ou seja, refere-se a eventos
passados que se constituem como estruturas permanentes, caracterizando
assim uma ambigiiidade fundamental que estabelece elos entre passado,
presente e futuro. (LEVI-STRAUSS, 1997, p. 71).
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DUARTE (1994, p. 78), baseando-se em Adorno, cré na antecipagao
de uma imagem no processo de criagdo musical. Para o estabelecimento do
continuum musical é necessaria a apropriagao/criagdo de uma imagem.!!

Uma outra relacao temporal entre musica e pintura pode se construir
quando refletimos sobre o cravo ocular de Castel, que comentamos anterior-
mente. O ritmo das projegoes de cores era conduzido diretamente pela musi-
ca, construindo assim uma unidade temporal entre as duas artes, no que diz
respeito a sucessao de eventos (horizontalidade do tempo). Quando projetava
cores e emitia sons aproximava efetivamente as duas artes na medida em que
fazia uma intima analogia entre as matérias primas: som e cor, ondas lumino-
sas e acusticas. O dinamismo das imagens associa-se as estruturas temporais
musicais e poderia criar assim uma espécie de musica dudio-visual.

O compositor francés Olivier Messiaen parece nao ter duvidas
quanto a proximidade das percepgoes sensoriais a partir dos conceitos de
tempo e espaco:

Com efeito, a musica é um didlogo perpétuo entre o espago e o tempo,
entre o som e a cor, didlogo que chega a uma unificagao: o tempo é
um espago, 0 som € uma cor, o espago € um complexo de tempos so-
brepostos, os complexos de sons existem assim como os complexos de
cores.'? (apud BOSSEUR, 1998, p. 122)

Comprovamos entdo a diversidade de abordagens que temos ao
aproximarmos o sonoro, o visual e o tempo. Em uma visao estruturalista,
onde os diversos elementos do tempo constroem relagoes de equivaléncia
ou oposigao, o aspecto atemporal da musica pode revelar-se sob forma de
pensamento do compositor, do intérprete e do ouvinte. A preocupagao com
a forma em uma obra artistica nos sugere a existéncia de um lugar onde
o tempo é suprimido e as artes se unificam e fundem. Sob esse aspecto,
musica e artes plasticas se aproximam em seu aspecto atemporal e a cons-
ciéncia das diferentes dimensoes do tempo pode nos auxiliar em nossas
reflexoes para construgdo de uma interpretagao e performance musical.

3. Imagens e interpretacdao musical

Apbs refletirmos historicamente sobre analogias entre o sonoro e
o visual e algumas relagées que podemos estabelecer com questoes tempo-
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rais, cabe agora verificarmos de que forma podemos estabelecer elos entre
o visual e interpretagdo musical. Para isso definiremos alguns termos e
sugeriremos alguns questionamentos que poderao auxiliar na construgao
de nossas interpretagoes musicais.

O conceito de interpretagao musical é dibio e sugere a agao de
executar e de compreender. No sentido fundamental do termo, interpretar
é dar vida as redes de significagoes multiplas (NATTIEZ, ibid., p. 143). A
interpretagdo é um gesto concreto que transforma um esquema grafico em
ondas actsticas. Quando analisamos o processo de leitura de uma obra
de arte identificamos aspectos de decodificagdo, mediagao e realizacao.
No caso da leitura de uma partitura musical, observaremos processos in-
tegradores envolvendo a decodificacao dos simbolos musicais, a constru-
¢ado do entendimento da obra e a sua realizagdo sonora. (PAREYSON apud
SILVEIRA; WINTER, 2006, p. 65). Chamaremos de “imagens musicais”
aquelas que se situam na etapa de mediagao e se transformam em sistema
de significantes. Esses sistemas dependerao, evidentemente, do grau de
compreensdo que temos de uma obra. A “imagem musical” tem caréter di-
namico. E a obra enquanto conceito e pensamento e seria a sintese dos sis-
temas de significantes resultantes de nossa capacidade analitica, de nossa
vivéncia e das sugestdes extra-musicais, como o titulo da obra e a biografia
do compositor, por exemplo.

A partir da consideracao ampla apresentada acima podemos colo-
car a seguinte questao: como tomar consciéncia e construir “imagens mu-
sicais” que nos levem a realizagdo de uma interpretagao fiel e auténtica da
obra estudada? Parece-nos pertinente definir os termos fidelidade e autenti-
cidade na busca de uma resposta possivel a essa indagagao. Fidelidade nos
remete a uma relagao de proximidade no que diz respeito as intengoes do
compositor. (NATTIEZ, 2005, p. 142). Em uma interpretagao fiel, os intér-
pretes nao devem trair a esséncia do desejo do compositor. Autenticidade,
por sua vez, tem conotagao historica, que visa reconstituir a época e local
da obra executada, seu estilo, com quais instrumentos, etc. A autenticida-
de, na maioria dos casos, tem mais chances de ser alcangada, ja que tem
caracteristicas que tendem a ser mais objetivas, como por exemplo, como
eram realizadas as frases musicais. A fidelidade exige um estudo herme-
néutico mais profundo, pois cada intérprete se esforga para fazer emergir a
verdade do texto musical."® Logo, mais do que buscar fidelidade e autenti-
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cidade, devemos buscar o entendimento da estrutura da obra e a partir dai
sermos coerentes na construgdo de nossas “imagens musicais”.'

As “imagens musicais” sao tao variadas quanto as interpretagoes
musicais possiveis e serdo determinadas por uma compreensao analitica e
sua conscientizagdo.'® A criacdo continua e a consciéncia dessas imagens
nos abrem perspectivas que vao além das questoes analiticas mais diretas
e equivaléncias estereotipadas de som e imagem.

Nossas imagens serao extremamente variadas, porém, ha casos em
que o proprio compositor as sugere claramente. Olivier Messiaen, em algu-
mas de suas obras, nos deu as chaves para construgao de nossas imagens.
Como foi citado anteriormente, Messiaen acreditava fortemente nessa fu-
sdo e a partir dai enunciou claramente as cores e mesmo formas plésticas
que constituiam algumas de suas obras.'®

Na tentativa de racionalizar nossas interpretagoes do fendmeno
musical tendemos a construir nossas imagens nos baseando na idéia que
fazemos do periodo musical, do compositor, da forma e do proéprio titulo
da obra. E necessario, entretanto, que o aspecto histérico venha sempre
vinculado a anélise e a estética. O valor e o significado intrinseco de uma
obra musical que constroem nossas imagens transcenderiam as informa-
¢oes histéricas.'”” Um didlogo consciente entre o visual e o sonoro pode dar
ainda mais riqueza as leituras possiveis de uma interpretacao musical.'® A
musica, como ato social, nao esta absolutamente imune as inimeras inter-
feréncias das outras artes e da palavra, apesar da sua relativa autonomia
como expressao artistica.

A consciéncia ou a criagdo de nossas “imagens musicais” estao inti-
mamente ligadas ao processo interpretativo, seja pratico ou analitico. Elas se-
rdo tao variadas quanto sao as percepgoes sensoriais de toda pratica artistica
e especulativa. A forma musical, os sentimentos que a obra suscita, toda vi-
véncia artistica ou ndo, vao, consequentemente, interferir na “imagem musi-
cal”. E dada ao intérprete a liberdade total na concepcao de suas imagens.?

Conclusoes

Musica e artes visuais tém naturezas distintas e visam diferentes
percepcoes sensoriais. Em um primeiro momento poderiam parecer in-
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compativeis, porém h4 muitos séculos vem emergindo a consciéncia de
um didlogo entre as artes, estimulando intimeras indagagoes que podem
nutrir e enriquecer ambas as partes.

As artes sonoras e visuais parecem nos remeter ao dmago das coi-
sas, ao contetdo inteligivel e ideal dos fen6menos em que o tempo se ex-
tingue e nos revela uma proximidade da esséncia da natureza artistica. O
tempo, que a principio poderia distinguir as artes visuais e a musica, pode
também servir de elo na medida em que a musica, em sua natureza estru-
tural e de pensamento, ganha uma dimensao atemporal.

A partir do reconhecimento da importancia da uma observagao
plastico-musical e da reflexao sobre o tempo, situamos a “imagem musi-
cal” na mediacgao do processo de leitura musical, etapa intermediaria entre
a decodificacao e a realizagao. A “imagem musical” tem uma relagao in-
tima com a interpretacdo e compreensao musical e sua construgao cons-
ciente pode dar clareza e auxiliar o entendimento de uma obra musical.
Nao se trata somente do estabelecimento de associagoes extra-musicais,
mas também de perceber a presenga intrinseca do visual nas manifesta-
¢oOes sonoras. O artigo coloca em evidéncia a importancia de se construir
conscientemente imagens musicais para legitimar escolhas estéticas que
possam vir a ser feitas.

Mas como seria uma “imagem musical”? Intimeras indagacoes e
infinitas leituras surgem. Certamente tao variadas quanto as interpretagoes
musicais possiveis. Isso nos revela o quanto é longo o caminho a percorrer
para explorarmos o fendmeno musical e relaciona-lo as artes visuais.

Notas

' Entre os gregos essas representagoes encontravam-se mais frequentemente nos vasos, moedas e
esculturas. Entre os romanos, nos afrescos, mosaicos e sarcéfagos (BOSSEUR, ibidem, p. 34).

2 As artes liberais na Idade Média sao: gramaética, retérica, logica (trivium), aritmética,
geometria, musica e astronomia (quatrivium).

3 Concerto Campestre de Ticiano, Alegoria da Musica de Fillipo Lippi, Santa Cecilia de Rafael,
Concerto dos Anjos de Gaudenzio Ferrari, O repouso durante a fuga do Egito de Cavaragio,
Vanitas de Peschier, A ligao de miisica de Jan Vermeer, Dois meninos cantando de Franz
Hals, A ligdo de amor de Antoine Watteau, para citar apenas alguns dos mais expressivos
exemplos de telas inspiradas pela musica.

4 Como prolongamento dos estudos sobre as vibragoes sonoras de Pitagoras.

5 Ele diz no prefacio que seu objetivo era de unir a Otica, a Misica e a inteligéncia.

6 Telemann compos algumas pegas para este instrumento.
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D6 = vermelho; Sol = alaranjado; Ré = amarelo; La = verde; Mi = azul bem claro; Si = igual
ao mi; F4 sustenido = azul-céu; D6 bemol = azul forte; La bemol = violeta; Mi bemol = cinza
ago; Si bemol = Mi bemol; F4 = marrom (RIBEIRO, 2005, p. 392).

Klee hesitou até os vintes anos entre a carreira de violinista ou artista pléstico, tendo
participado de concertos sinfonicos, inclusive como solista (KLEE, 1985, p. 16).

Gould, além de pianista, era compositor, musicélogo, analista, escritor, socidlogo, tedrico da
comunicagao, moralista e fil6sofo.

Como as obras “Nova Harmonia”, “Quadrados em compasso ternério”, “Fuga em vermelho”
e “Quadro colorido em cinza maior”, por exemplo.

Essa idéia poderia convergir com o conceito de Gould de que uma execugao musical comega
com uma imagem.

Traduzido pelo autor : “En effect, la musique est un perpétuel dialoge entre 1'espace et le
temps, entre le son et la couleur, dialoge qui abouti a une unification : le Temps est un es-
pace, le son est une couleur, I'espace est un complexe de Temps superposés, les complexes
de sons existent simultanément comme complexes de couleurs.”

“Nao podemos conhecer as intengdes (...). Se alguém duvida, faga-o ouvir as cinco primeiras
gravagoes que Stravinsky realizou de A Sagragao da Primavera para que tente decidir quais
seriam as intengoes do compositor. (...) De resto, Stravinsky ndo se tornou, rapidamente,
ouvinte de sua propria obra? (...) Por que ndo reconhecer nosso Bach moderno pelo que ele
é?” (Taruskin, apud NATTIEZ, p. 148).

E importante observar igualmente que “a notagao musical, nao importando o quao cuidadosa
ou exata, podera no maximo ser apenas uma guia para o executante” (Stier apud WINTER,
SILVEIRA, 2006, p. 64).

A palavra “compreensdo” deve ser tomada como apropriagdo, sua conotagdo do latim (com-
prendre = tomar consigo) e nao necessariamente como racionalizagao.

Em “Oito Prelidios”, Messiaen descreve a cor ou as cores de cada preladio.

“A avaliagdo de uma obra de arte de acordo com as informagodes histéricas que possuimos a
seu respeito é o mais aberrante dos métodos de julgamento estético” (Gould apud NATTIEZ,
ibid., p. 108).

Os leitmotive de Wagner podem constituir um exemplo desse elo entre musica e aspectos
extra-musicais. Kandinsky considerava o leitmotiv como uma espécie de atmosfera espiritual
evocada por meios musicais.

“André Breton define a criagdo artistica como atividade absolutamente espontanea do
espirito; tal atividade pode ser concebida como resultado de um treinamento sistematico
e da aplicagao metédica de um determinado ntimero de receitas; contudo a obra de arte se
define — e se define unicamente — por seu carater de liberdade total” (LEVI-STRAUSS, 1997,
p. 110).
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