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RESUMO

A presente dissertacdo investiga 0s processos histéricos, tedricos e artisticos influentes na
fundacédo da Mdusica Visual, focalizando as manifestagfes desse conceito que tomaram forma
no periodo da arte moderna. Como ponto de partida, ancora-se na abordagem historiogréfica
da Audiovisuologia, proposta por Daniels e Naumann (2015), para contextualizar o objeto de
estudo em meio a histéria das audiovisualidades entendida em seu sentido expandido, isto €,
enquanto campo de experimentacdo das multiplas possibilidades de relagéo entre o som e a
imagem. Desse modo, articula referenciais da musica, das artes visuais, do cinema e de
outras areas transversais a tematica, na intensdo de compreender as interseccbes audio-
visuais da Musica Visual considerando os efeitos de sinergia das disciplinas sonoras e
imagéticas que a consubstanciam. Para além disso, a pesquisa busca pensar tal conceito a
luz das reflexdes daqueles que o exploraram na pratica — os artistas —, construindo uma
andlise atenta aos processos de criagdo e alicercada pelos pressupostos teorico-
metodoldgicos da Teoria de Cineastas (PENAFRIA et al., 2015, 2016a, 2016b, 2017, 2020).
Assim, se desdobra em trés capitulos: no primeiro, discute como o interesse dos artistas
modernos pelas questdes do movimento e da abstragdo se imbricou aos cruzamentos entre
as artes que, ainda no inicio do século XX, resultariam nas reinvindicacdes originarias do
termo “musica visual’; no segundo, reflete sobre a passagem desse termo para 0 campo
cinematografico a partir das experimentagbes do cinema puro e do cinema absoluto,
vanguardas que se dedicaram a confluéncia filme-pintura-musica e desempenharam papel
determinante na consolidacdo da Mdsica Visual;, por fim, o terceiro capitulo aprofunda
algumas das abordagens possiveis do conceito sob a perspectiva da cineasta Mary Ellen
Bute, analisando suas obras e processos criativos para argumentar que uma relacdo de
interdependéncia entre as linguagens visuais e musicais, mediadas pelos meios audiovisuais,
fundamenta sua produgédo. Em sintese, o estudo aqui desenvolvido espera contribuir com a
conceituagdo da Musica Visual e, num panorama ampliado, corroborar a construgéo tedrica e
historiografica do campo expandido das audiovisualidades.

Palavras-chave: Musica Visual; Audiovisuologia; Arte Abstrata; Processos de Criagdo; Mary
Ellen Bute.
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cinema abstrato. 2023. 151 f. Dissertacdo (Mestrado em Cinema e Artes do Video) —
Programa de POs-Graduagdo em Cinema e Artes do Video (PPG-CINEAV), Universidade
Estadual do Parana (UNESPAR), Curitiba, 2023.



ABSTRACT

This dissertation investigates the historical, theoretical and artistic processes that influenced
the conceptual foundation of Visual Music, focusing on its manifestations that took shape
during the modern art period. As a starting point, the research is anchored in the
historiographical approach of Audiovisuology, proposed by Daniels and Naumann (2015), to
contextualize the object of study amidst the history of audiovisualities understood in its
expanded sense, that is, as a field of experimentation of the multiple possibilities of relationship
between sound and image. Therefore, references from music, visual arts, cinema, and other
cross-thematic areas are articulated with the intention of understanding the audio-visual
interweaving of Visual Music, considering the synergy effects of the sound and image
disciplines that constitute it. Moreover, the research aims to discuss this concept in light of the
reflections of those who explored it in practice — the artists —, building an analysis that is
attentive to the creation processes and based on the theoretical-methodological assumptions
of the Filmmakers’ Theory. Thus, it unfolds into three chapters: the first one discusses how
modern artists’ interest in issues of movement and abstraction are intertwined with the mixtures
between the arts that, still in the early twentieth century, would result in the preliminary claims
of the term “visual music”; in the second, it reflects on the passage of this term to the
cinematographic field through the experiments of pure cinema and absolute cinema, avant-
gardes that dedicated themselves to the interweaving of film-painting-music and played a
decisive role for the consolidation of Visual Music; finally, the third chapter deepens some of
the possible approaches of the concept from the perspective of Mary Ellen Bute, analyzing her
works and creative processes to argue that a relationship of interdependence between visual
and musical languages, mediated by audiovisual means, underlies the production of this
filmmaker. In summary, the study developed here seeks to contribute to the conceptualization
of Visual Music and, in a broader panorama, corroborate the theoretical and historiographical
construction of the expanded field of audio-visual practices.

Key-words: Visual Music; Audiovisuology; Abstract Art; Creative Processes; Mary Ellen Bute.
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GRAFIAS E OUTRAS NOTAS INICIAIS

Antes de comecar, é pertinente esclarecer que esta pesquisa optou por traduzir o
termo “Visual Music” para o portugués “Musica Visual”, com a intencdo de reforcar a
padronizacdo dessa traducdo, nem sempre adotada pelas publicacbes brasileiras. Com
relacdo ao termo, ainda se deve atentar para uma distingdo importante feita aqui entre as
grafias “musica visual” (em minuscula) e “Musica Visual” (com iniciais mailusculas), sendo esta
Ultima aplicada para destacar a sua forma de conceito — 0 que ficara mais nitido no desenrolar

da dissertacéo.

Também no que compete a grafia, convém justificar a diferenciacdo dos termos
“audio-visual” e “audiovisual”, que aparecem em diversos momentos do texto. A escrita com
o hifen busca evidenciar a condicionante da relacdo (audivel-visivel) que é encoberta — ou
menos exposta — pela forma ja unida e sintetizada (audiovisual). Quer dizer, ainda que ambos
0s termos se reportem a um mesmo objeto, a grafia audio-visual recobra a atencdo para a
combinacdo do som com a imagem constitutiva de tal objeto. Além disso, € uma estratégia
para explicitar a abrangéncia das possibilidades de relacdo entre o audivel e o visivel no
campo expandido das audiovisualidades, abrangéncia a qual a juncéo audiovisual (sem hifen)
parece, pelo menos num senso comum, relegar somente as formas tradicionais do filme, do

video ou da televisao.

Aproveitando estas consideragdes iniciais, € oportuno ressaltar que todas as citacdes
em lingua estrangeira transcritas no decorrer desta pesquisa sdo de traducao nossa, nao
estando os originais nas notas de rodapé por conta do seu volume. A maior parte da
bibliografia relacionada aos temas abordados estdo em inglés — por sinal, quadro indicativo
da caréncia de publicac6es em portugués na area —, o que tornou a reproducédo dos originais

em notas de rodapé demasiadamente extensas para a formatagéo das paginas.

Por dltimo, cabe antecipar que as obras audiovisuais mencionadas nos capitulos 3 e
4 estao acessiveis mediante links [em laranja] nas notas de rodapé, adicionadas logo na
primeira mencdo de cada obra. Essas, bem como outros trabalhos da Musica Visual
adquiridos durante os anos da pesquisa, foram arquivadas em um canal do youtube! criado
para contribuir com a difusdo das producdes e artistas do campo — salvo as obras de Oskar
Fischinger, retiradas do youtube por direitos autorais e, por isso, disponibilizadas na nuvem a

partir de links acessiveis somente através do presente trabalho.

1 Link para o canal: https://www.youtube.com/@musica-visual/videos.


https://www.youtube.com/@musica-visual/videos
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1. INTRODUCAO

Mdasica Visual, como o préprio termo sugere, envolve uma relacdo estreita entre as
linguagens musical e visual. Trata-se de um conceito atrelado a uma ampla gama de praticas
sonoras e imagéticas que, em linhas gerais, se articulam ao dominio artistico das
audiovisualidades. Uma tentativa de caracteriza-la um pouco para além disso pode sugerir
algumas nog¢bes béasicas a seu respeito, mas ndo o faz sem escapar das contradicdes
tensionadas pela amplitude e heterogeneidade do campo expandido ao qual circunscreve.
Ora a Musica Visual designa exatamente aquilo que, outrora, ela nédo foi, sentenga confusa
da sua propria indeterminacao: “é tipicamente ndo narrativa e ndo representativa (embora
possa ser, em certos casos). A Muasica Visual pode ser acompanhada de som, porém, também
pode ser silenciosa” (EVANS, 2005, p.11).

De saida, cumpre esclarecer que esta pesquisa ndo pretende oferecer uma definicdo
estrita do conceito, e nem delimita-lo de maneira muito mais precisa do que a exposta nas
linhas acima. Ao invés disso, propde uma reflexao tedrica pautada no debate historiogréfico,
objetivando investigar o contexto originario da Musica Visual para compreender 0S processos
historicos, teoricos e artisticos influentes em sua fundacdo conceitual, com énfase nas
manifestacdes precursoras realizadas ainda no periodo da arte moderna?. Antes de recuar na
historia, entretanto, € importante comegar conjecturando em que circunstancias esse conceito
centenario persevera na contemporaneidade e, assim, trazer a tona as complicagbes
implicadas no estabelecimento de uma definicao clara e objetiva.

Cornelia Lund (2015, p.23), tedrica de referéncia para o campo, discerne duas
principais aplicagcdes do termo em publica¢des recentes: “por um lado, é referido como um
ancestral que engendrou outras expressdes audiovisuais mais atuais, enquanto que, por outro
lado, a Musica Visual vive como uma expressdo audiovisual contemporanea por direito
proprio”. Em seu antepassado, 0 conceito remonta a corrente do cinema de vanguarda da
década de 1920, impulsionada pelas animacdes abstratas de Walter Ruttmann ou Oskar
Fischinger e continuada, nas décadas seguintes, por Mary Ellen Bute, Norman McLaren, John
Whitney e outros tantos realizadores cujos processos criativos abarcaram, similarmente, uma
intima conexao entre a musica e a imagem em movimento. Atualizado, desponta na cena das
Perfomances Audiovisuais, designando trabalhos criados a partir da manipulacdo do sonoro
e do visual em tempo-real que muito se aproximam, quando ndo se confundem, com as
propostas do Live Cinema, do VJing ou do chamado Cinema Expandido. Ambas as tendéncias

aparecem com certa frequéncia nos circuitos artisticos contemporaneos, contudo, o que uma

2 A nocdo de arte moderna aqui adotada refere-se ao periodo da histéria da arte marcado pelas transformacdes
artisticas que emergiram no final do século XIX e se estenderam até meados do século XX — simplificag8o essa
que visa apenas explicitar o recorte temporal da pesquisa, sem a intencédo de adentrar a complexidade do debate
em torno das concepgdes de "moderno”.
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tentativa de aprofundamento deixa evidente € uma tematica “cercada por uma vasta area de
imprecisdo, por uma mistura de definicbes ausentes e contraditérias, combinadas com uma
pratica de rapida evolucdo e constante mudancga” (LUND, 2017, p.3).

Em parte, Lund e outros autores do campo atribuem esta abrangéncia e mutabilidade
ao fato de que a Mdsica Visual, das suas raizes antepassadas até suas novas ramificacées,
assumiu inimeras configuracdes e concepcdes a medida que as possibilidades para combinar
0 som e a imagem foram e continuam sendo viabilizadas. Em descompasso com essa
expansao, durante muito tempo se acusou que “‘um problema recorrente na area da Musica
Visual é a falta de pesquisas aprofundadas e de estudos acurados”, atrapalhados por uma
“‘quantidade significativa de trabalhos online repletos de imprecisGes, e em alguns casos erros
graves” (KEEFER; OX, 2008, p.5).

De 2008 para ca, todavia, a situacdo denunciada pelas pesquisadoras Keefer e Ox
parece ter mudado: por volta de 2012, o projeto de pesquisa de Joseph Hyde ja apurava que,
“nos ultimos cinco anos ou mais, tem havido uma onda de interesse nessa area”, constatacao
também reforcada no artigo de Greg Kurcewicz intitulado, precisamente, “Sobre o
reaparecimento do interesse em Visual Music” (2012). Nao por acaso, nas Ultimas duas
décadas se verificou o instaurar de diversas instituicdes e arquivos® dedicadas a difusdo da
Musica Visual, a continua promogdo de exposicdes e festivais* reservados ao conceito, a
organizacdo de congressos e simpésios especializados®, e até mesmo a criagdo de uma
disciplina de mestrado® voltada a tematica.

Efetivamente, essa conjuncédo de fatores atua nas instancias de producédo teorica,
critica, curatorial e pratica da arte, movimentando uma comunidade bastante ativa que, de
acordo com Lund (2015, p. 35), “se espalha ao redor do mundo, com ndcleos fortes em paises
de lingua inglesa (especialmente EUA e Canada), na Europa (especialmente na Alemanha) e
com crescentes atividades na América do Sul’. No Brasil, tais atividades podem ser
notabilizadas com a realizagdo do Il Understanding Visual Music’, primeiro evento de Musica

Visual (simpésio e exibi¢cdo) promovido no pais em 2015, e, mais recentemente, com a mostra

3 Cf. Center for Visual Music, The Visual Music Village, lota Center, Visual Music Archive, Rhythmic Light, Visual
Music Blog.

4 Cf. CAMP — Festival for Visual Music (2000-2021), Punto y Raia Festival (2007-2023), See This Sound (2009-
2020).

5 Cf. Musica Visual: el nuevo arte sinestésico (Caracas, 2009), Understanding Visual Music Conference (Montreal,
2011), CVM: exploring and preserving Visual Music (Califérnia, 2018), MuVi — Musica Visiva (Barcelona, 2018),
Seeing Sound Symposium (2020).

5 Denominada Visual Music, a disciplina do Mestrado em MUsica e Tecnologia, da Universidade de Dublin (Irlanda),
envolve a reflexdo tedrica e pratica nesse campo de criagdo, funcionando em dois mddulos semestrais ministrados
pela pesquisadora e artista Maura McDonnell — informagdes obtidas por troca de e-mails com a docente e pelo site
do Mphil in Music and Technology, University of Dublin (https://www.tcd.ie/eleceng/mmt/showcase/visual-music/).

” Disponivel em: shorturl.at/JKSU3.
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comentada A Musica Visual no Brasil®, organizada em 2021 pelo Laboratério Audiovisual
Expandido (AVXLab). Além disso, o conceito tem sido aprofundado em uma quantidade cada
vez maior de publicagcdes em portugués, incluindo livros, teses e dissertacbes (BASBAUM,
2002; JACOME, 2007; WERNECK, 2010; SALLES, 2013; GONCALVEZ, 2015; CODEVILLA,
2015; SOUZA, 2016; LAZZARETTI, 2018; PINTO, 2019) ou artigos (VENTURELI, 2016;
HIPPERTT & SILVEIRA, 2018; BASBAUM, 2018; CORREA, 2018, 2022; QUEIROS, 2019;
PINTO, 2019; COSTA, 2020; MOURA et al., 2021; HIPPERTT, 2022).

Pese o desconhecimento de uma ou outra publicacdo que por ventura escapou do
mapeamento®, a literatura especializada em portugués néo se estende muito para além das
listadas acima. Se contrapostas a histéria da Musica Visual, portanto, sdo quantitativamente
insuficientes para contemplar todos os desdobramentos, artistas e obras que sucederam ao
longo dos mais de cem anos de existéncia do conceito. E essa afirmacgéo pode ser extrapolada
mesmo para 0 cenario global, embora as publicacées internacionais sejam bem mais
abundantes. Basta fazer uma pesquisa em inglés por artistas expoentes do campo, como
Mary Ellen Bute, Harry Smith ou Hy Hirsh, para constatar que o total de estudos académicos
a seu respeito ndo passa, quando muito, de meia dazia. Apesar dessa area de investigacéo
ter lentamente se sedimentado e, com o passar do tempo, solidificado um repertorio tedrico e
artistico extenso, entender o que exatamente € a Mdsica Visual na contemporaneidade ainda
permanece uma questao nebulosa.

Como ja adiantado, uma definicdo estrita parece improvavel ou, no minimo, pouco
producente. Para usar as palavras de Lund (2009), h4 uma “substancial diversidade”
caracterizando a Mdusica Visual das suas origens aos dias atuais, diversidade essa que se
torna flagrante sobretudo quando o conceito é contextualizado em sua amplitude histérica.
Assim sendo, o que agora ele designa pode ser fundamentalmente diferente daquilo que antes
ele designava: se a Musica Visual desponta, por exemplo, enquanto préatica performatica,
baseada na improvisac¢éo audio-visual e realizada ao vivo em casas de shows, entdo a sua
forma fixada na pelicula filmica, criada pela animacdo quadro a quadro e projetada na sala
escura do cinema, ja prova alguma dificuldade de defini¢do direta por suporte (é filme ou midia
digital?), técnica (é stop motion ou programacao generativa?), linguagem (é cinematografica

ou performatica?), formato de apresentacdo (€ gravada ou improvisada ao vivo?) e vias de

8 Disponivel em: https://avxlab.org/mvm-exposicao-2021/.

9 Levantamento realizado entre margo de 2021 e dezembro de 2022, nas bases de dados Google Scholar, Scielo,
Qualis CAPES Periodicos e Catalogo de Teses e Dissertagdes, aplicando os termos de busca “musica visual” e
“visual music”. O objetivo foi mapear publicagGes cientificas em portugués nas quais a Musica Visual ocupasse o
foco central do debate ou fosse discutida de maneira aprofundada. No caso, ndo foram consideradas as pesquisas
em que o conceito € mencionado brevemente em um paréntese, em nota de rodapé ou numa superficial passagem
do texto. Também néo foram elencados os artigos repetindo textos ja trazidos nos livros, teses ou dissertacées de
seus autores ali citados. A partir desses critérios, o levantamento mapeou 10 artigos cientificos (sendo 9 deles
publicados nos ultimos cinco anos), além de 2 livros, 2 teses e 5 dissertagfes (sendo que apenas 4, dessas 9
produgdes de maior félego, tem a Musica Visual como foco central).
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circulagdo (nos cinemas ou em festas noturnas?). De igual maneira, diversas outras
incertezas sdo acrescentadas ao se considerar as manifestacbes ancoradas em diferentes
meios, abarcando também os graficos, videograficos, escultéricos, coreograficos e
fotograficos, ou ainda em diferentes formatos, a exemplo da instalacéo e até da arte interativa.

Nesse sentido, “hoje nos deparamos com artistas de diversas areas criando o que eles
todos chamam de Musica Visual, de cineastas experimentais a artistas do video, animadores,
artistas de CG, artistas de instalagéo, pintores e musicos”. O relato € de Cindy Keefer (2007,
p.13), pesquisadora e diretora do Center for Visual Music (CVM) de Los Angeles, uma das
principais instituicbes voltadas & preservacgao e difusdo da Musica Visual. Dessa experiéncia
de longa data, a autora oferece uma conclusao valiosa: “talvez esses trabalhos que estéo
sendo criados agora nao sejam o que tem sido historicamente definido como Mdsica Visual,
mas eles todos servem para moldar, definir e levar o género'® adiante”. De fato, quanto mais
0 conceito perdurar na historia, provavelmente maiores serdo as suas possibilidades de
concepcgao e, por corolario, maiores serdo os desafios de delimité-lo a partir de uma definigao
estrita e estanque. Isso ndo quer dizer, entretanto, que seja inviavel avancar em sua
conceituacdo e compreender suas manifestacées na atualidade. E aposta desta dissertacio
que o estudo do passado da Musica Visual, ou melhor, de seu lastro histérico, pode contribuir
significativamente para lancar luz sobre o que ela designa no presente, dai a pretensao de
contextualizar o objeto em sua histéria se justifica enquanto movimento investigativo

pertinente para agregar ao debate tematico contemporaneo.

1.1 ABORDAGEM TEORICO-METODOLOGICA
Sob dado pretexto, a pesquisa parte do pressuposto de que a Musica Visual pode se
reportar a uma pluralidade de experimentagfes artisticas que, em termos gerais e bastante
abrangentes, operam uma relacdo estreita entre as linguagens musicais e visuais no campo
expandido das audiovisualidades. Indo além, assume que é justamente essa caracterizagédo
polissémica e heterogénea que amplifica o conceito a ponto de flexibiliza-lo o suficiente para
reincidir por tanto tempo e em tantas circunstancias, concordando entdo com a colocagéo do
artista e pesquisador Sérgio Basbaum:
Em vez de buscar uma definicdo capaz de estabelecer, do Olimpo do
pensamento critico, uma fronteira clara entre aquilo que seria Visual Music e
as inumeras formas e praticas audiovisuais e instalativas contemporaneas
associaveis a esse conceito por meio de piruetas conceituais diversas — que
constituem o exercicio do pensamento possivel —, € muito mais interessante

resguardar o espaco vivo da diversidade, e deixar que as obras que
reivindicam esse conceito facam construir o seu sentido; ou, ainda, que os

10 A assuncdo da Mdusica Visual enquanto género ndo é consenso entre os pesquisadores da area. A prépria
Cornelia Lund explana algumas contradi¢cdes desta categorizagdo em texto provocativamente intitulado “Mdsica
Visual: aspectos de um n&do-género” (2017).

16



trabalhos tedricos e/ou curatoriais que o cortejam o signifiquem ou
ressignifiquem. E uma posi¢do também mais consistente no que diz respeito
a historia da arte. (BASBAUM, 2018, p.190)

Assim se ganha em abrangéncia, maleabilidade e potencialidade, enquanto se perde
em concisao e precisédo trazidas por uma defini¢do fixa e bem delimitada. Ademais, ja& ha muito
que as transformaces da arte tém colocado em xeque as teses mais restritivas em relagéo a
definicdo das expressdes artisticas como categorias ontolégicas, de fundamentos rigidos e
fronteiras impermedveis. Tentar enquadrar a Musica Visual sob esses postulados austeros
parece, no mais, ir em dire¢cao contraria a propria composi¢cao amalgamada do conceito, cuja
existéncia sempre precede um cruzamento, vacilante numa posicdo intermediaria e
entremeada as distintas linguagens sonoras ou imageéticas que o constituem. Reside ai, alias,
um outro fator responséavel por complicar as pesquisas e acarretar imprecisdes: ao passo que
a Musica Visual compartilha da histéria e teoria da musica, da pintura, do cinema, do video e
das demais artes intrincadas a sua formagéo, ela ndo pode ser inteiramente compreendida a
luz da perspectiva isolada de nenhuma delas.

Os olhares agucgados das disciplinas visuais esquecem de escutar 0 que 0s ouvidos
atentos das disciplinas sonoras deixam de ver, e a consequéncia Ultima é a representacdo
parcial da tematica nas publicagBes especializadas, ora focalizadas nas qualidades da
imagem, ora alertas as qualidades do som, mas poucas vezes endere¢cadas aos seus modos
de interacdo. Refletindo a questdo, o tedrico e historiador William Moritz j& especulava em
1986: “qualquer discussao sobre a Musica Visual, no entanto, deve permanecer
interdisciplinar”. Talvez sua colocacdo ndo precise ser levada a risca, pois sdo varias as
contribuicGes trazidas pelos estudos disciplinares em torno da teméatica; porém, certamente
também é necessario ponderar os efeitos da relacdo musical e visual consubstancial ao
conceito.

Mesmo em se tratando das producdes audiovisuais hegeménicas, como os filmes
longas metragens narrativos, a importancia da associagao audivel-visivel é inegavel. Michel
Chion, autor de uma bibliografia robusta sobre o assunto, explica em termos claros: “no
contrato audiovisual, uma percepcao influencia a outra e a transforma: n&o ‘vemos’ a mesma
coisa quando ouvimos; ndo ‘ouvimos’ a mesma coisa quando vemos” (CHION, 2008, p.7).
Sua asser¢ao ndo poderia ser melhor exemplificada do que com as obras experimentais da
Musica Visual, nas quais as interferéncias entre o sonoro e o imagético adquirem um nivel de
intimidade e reciprocidade tdo acentuado que, por vezes, fica impossivel discernir: se esta
ouvindo a imagem ou vendo o som? Considerando a potencialidade sinergética dessa
combinacéo, o foco de andlise da pesquisa recai sobre as rela¢cdes audio-visuais e 0s modos

pelos quais elas foram articuladas nos principios da Musica Visual.
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Por conseguinte, tal postura investigativa implica hum estudo critico e atento aos
processos de criacdo!'. E aqui que a opcdo de abordar o conceito mediante uma definic&o
flexivel se mostra verdadeiramente oportuna: se, a priori, 0 seu sentido € construido a partir
dos contextos (artisticos, criticos, tedricos ou curatoriais) nos quais ele é reivindicado, o
objetivo anteposto — de compreender aspectos influentes na fundacéo conceitual da Musica
Visual no recorte da arte moderna — pode ser alcan¢cado com base nas concepcdes expressas
pelos préprios artistas que naquele tempo o empregaram. Em outras palavras, esta
dissertacdo procura pensar a Musica Visual sob a perspectiva daqueles que a criaram e no
ato de criacdo. Assim, encontra na abordagem da Teoria de Cineastas os alicerces teorico-

metodolégicos adequados aos fins expostos.

1.2 TEORIA DE CINEASTAS: PARA LER, VER E OUVIR A MUSICA VISUAL
Conjuntamente elaborada pelos coordenadores do Grupo de Trabalho Teoria de
Cineastas, integrado a Associacdo dos Investigadores da Imagem em Movimento
(AIM/Portugal) e a Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual
(SOCINE/Brasil), a Teoria de Cineastas (PENAFRIA; BAGGIO; GRACA; ARAUJO, 2015,
2016a, 2016h, 2017, 2020) configura uma abordagem para compreender 0 cinema a partir

dos realizadores. Nesse sentido:

A intencéo € propor novos olhares sobre a teoria, a luz da reflexado original
dos cineastas que, embora se coloquem afastados do discurso cientifico e
académico, dialogam com esse discurso, uma vez que se cruzam com
guestbes debatidas pela teoria do cinema. (PENAFRIA et al., 2017, p.9)

De principio, a proposta fomenta uma aproximagdo com o0s cineastas, entendendo
como tal todos aqueles que estejam ligados a pratica criativa cinematografica. Em termos
ampliados, porém, ela também pode ser uma forma de aproximacao com todos aqueles que
criam no ambito expandido das praticas audiovisuais, incluindo, entdo, a Musica Visual e seus
artistas. A Teoria de Cineastas introduz a possibilidade de verter o pensamento artistico em
contetdo enquadravel no plano tedrico, ndo para legitima-lo por si s6 enquanto teoria
académica, pois, conforme ja advertido por uma das co-autoras (PENAFRIA et al., 2020,
p.13), “o pensamento dos cineastas [leia-se: artistas] é tdo forte quanto qualquer
conhecimento produzido na academia”. Antes de mais nada, a abordagem admite e

reconhece potenciais tragcos teéricos no discurso de um artista, apostando que suas reflexdes

1 Ainvestigacdo em Processos de Criacdo no Cinema e nas Artes do Video é a linha de pesquisa do PPG-CINEAV
a qual esta dissertacao se vincula. Conforme o Regimento Interno do Programa, a linha abriga “pesquisas que
envolvam reflex6es sobre o fazer no cinema e nas artes do video, podendo estar associadas a conceitos criativos,
processos tecnolégicos ou atos de realizagdo” (pagina 2 do Regimento do PPG-CINEAV, disponivel em:
http://ppacineav.unespar.edu.br/documentos_new).
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“tem a validade de se referirem a uma criacdo artistica especifica, com a probabilidade de
serem alargadas” (Idem, 2017, p.31).

Por isso o singular no termo Teoria (de Cineastas) condicionar uma generalizacdo em
relacdo a esses criadores: eles compartiiham de um determinado modo de pensar que, por
mais diverso, eclode similarmente em nome de uma praxis. Melhor dizendo: os artistas
produzem conceitos e ideias em seu ato de criacdo que, mesmo ndo sendo necessariamente
coerentes, sistematizadas e organizadas aos moldes de uma teoria per se, moldam um
discurso sobre e a partir da pratica, o qual se convém chamar de discurso poético. Logo, cabe
ao investigador se posicionar ao lado do artista e congregar as circunstancias experienciais e
processuais relativas as suas obras, analisando criticamente o pensamento criador
manifestado por meio audiovisual, verbal ou escrito, para, s6 entédo, alarga-lo numa teoria. O
que se postula, enfim, é a possibilidade de uma teoria a posteriori, formulada pelo pesquisador
numa reflexao continuada diante do discurso poético de um artista.

Retornando ao escopo da pesquisa a pouco apresentado, interessa discutir o conceito
de Musica Visual sob a perspectiva de seus criadores. Nessa conduta, a atencdo precisa ser
dirigida ndo somente as obras acabadas, mas também aos gestos criativos que Ihes deram
forma, perscrutando os processos artisticos com o intuito de conhecer as ideias por tras da
pratica e analisar o que determinado paradigma de criacdo permite inferir. A fim de
compatibilizar as estratégias de construcdo de conhecimento cientifico com a praxis
audiovisual e o pensamento de quem a faz, a Teoria de Cineastas apresenta algumas linhas
de investigagéo plausiveis, sendo pertinentes e adaptaveis as pretensfes desta dissertagédo
as vias que partem:

1) “Da relagdo dos cineastas com as suas proprias obras”, pois nela “pode-se
pesquisar 0s conceitos [no caso, conceitos relativos a Musica Visual] do cineasta com os quais
define ou caracteriza sua propria pratica. E ainda, como o cineasta compreende 0 seu proprio
processo criativo?” (Idem, 2015, p.30);

2) “Dos conceitos dos cineastas presentes em seus filmes”, uma vez que se
problematiza: “como os cineastas apresentam em suas obras conceitos e ideias [alusivas a
Musica Visual] que possam ser observados e entendidos como tal a partir dos filmes?” (lbid.,
p.31);

3) “Da relagdo dos cineastas para com os tedricos”, acompanhada da indagacgao:
“como conceitos [de Musica Visual] elaborados por investigadores podem ser relacionados ou
verificados pelas reflexdes dos cineastas?” (Ibid., p. 31).

Substituindo o termo “cineastas” dos topicos acima pelo designio mais geral de
“artistas”, essas questdes disparadoras balizam, em maior ou menor grau, as discussdes
desenroladas ao longo de toda a pesquisa. Segue-se, entdo, que 0s sons, imagens e palavras

dos proprios artistas sdo tomados enquanto um discurso poético carregado de ideias
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imbricadas ao fazer e que, por isso mesmo, detém grande potencial para aprofundar a
compreensdo da Musica Visual. Destarte, para além da revisao da literatura sobre a tematica,
este trabalho investe especial atencdo nas fontes primarias, arquitetando um estudo critico
das obras, dos textos, das entrevistas, dos rascunhos e demais documentos de processo™
produzidos pelos proprios criadores. Nesse viés, dar voz aos artistas, trazendo suas citacdes
diretas sempre que possivel, € uma preocupacédo subjacente aos debates especificos de cada
um dos capitulos, embora seja no ultimo deles — Seeing Sound, ou a Musica Visual de Mary

Ellen Bute — que a analise de processos de criacdo avance a fundo.

1.3 ESTRUTURA DA DISSERTACAO

Amparada pelas consideracdes tedricas e metodolégicas até aqui apresentadas, a
pesquisa se desdobra em trés capitulos para contemplar o objetivo delineado, isto é:
investigar os processos historicos, tedricos e artisticos influentes na fundacéo conceitual da
Musica Visual, focalizando as manifestacdes que comecaram a reivindicar esse termo no
periodo da arte moderna.

Para tanto, o capitulo seguinte — Um Movimento Abstrato — inicia contextualizando o
objeto de estudo na histéria das relacdes entre as linguagens visuais e musicais, aos
conformes da Audiovisuologia (DANIELS; NAUMANN, 2015). Em resumo, discorre sobre trés
marcos relevantes na constituicdo do conceito: as investidas abstracionistas no campo da
pintura; as experiéncias com as correspondéncias de som e luz nos concertos de color organs;
e a apropriacao do cinema enquanto meio de expresséo capaz de potencializar a combinagéo
audio-visual. Nesse ambito, examina as qualidades do movimento e da abstracdo enquanto
fundamentos propulsores da conceituacao da Musica Visual, sustentando tal argumento pelo
cotejar dos discursos modernistas de criticos (como Clement Greenberg e Roger Fry) ou de
artistas (como Wassily Kandinsky e Paul Klee) com as analises de tedricos do campo
(MORITZ, 1986; BROUGHER et al., 2005; MCDONNELL, 2007; KEEFER & OX, 2008;
NAUMANN, 2012; FREITAS, 2012).

Na sequéncia, o capitulo intitulado Entre a Pintura e a Musica, o Cinema Abstrato, se
dedica a investigar as aproximac6es do cinema com a masica e com a pintura que tomaram
forma nas primeiras décadas do século XX. Vasculhando os manifestos, artigos, cartas e
demais escritos produzidos pelas correntes vanguardistas da entdo chamada “sétima arte”,
procura-se pensar — em dialogo com Jean Mitry (1963, 1974), David Bordwell (1980), Richard

Abel (1988) e Luis Nogueira (2010a) — de que maneira as analogias musicais difundidas

2 Os documentos de processo referem-se aos diferentes “registros materiais do processo criador. S&o retratos
temporais de uma construgdo que agem como indices do percurso criativo” (SALLES, 2011, p.26). Tal é a
concepgdo de Cecilia Salles em sua proposta para a Andlise Critica de Processos de Criacdo, abordagem que,
em inimeros pontos, promove um dialogo proficuo com a Teoria de Cineastas.
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naquele contexto corroboraram a emancipacéo de um conceito mais robusto e preponderante
de Mdsica Visual. Também fundamentam este momento do texto as pesquisas sobre o
cinema de vanguarda publicadas por Standish Lawder (1974), Malcolm Le Grice et al. (1979),
William Moritz (1989, 2004, 2009), Patricia Silveirinha (1999) e Robert Stam (2003), bem como
as producdes de realizadores como Germaine Dulac, Henri Chomette, Hans Richter, Vicking
Eggeling, Walter Ruttmann e Oskar Fischinger. A partir deles, as vertentes abstracionistas do
cinema puro francés e do cinema absoluto aleméo sdo focalizadas no intento de debater
fundamentos conceituais derivados, primeiro, dos analogismos entre as linguagens visuais e
musicais alavancados pelas especificidades cinematogréficas, e, segundo, dos processos de
hibridacao relativos ao intercruzamento pintura-musica-filme.

Finalmente, o dltimo capitulo da dissertacdo aprofunda algumas das abordagens
possiveis da Musica Visual a luz das obras e processos criativos de Mary Ellen Bute, cineasta
estadunidense cuja producao proficua no campo ainda carece de estudos aprofundados. Com
esse propdsito, a pesquisa se apoia na Teoria de Cineastas e constroi uma analise critica do
discurso poético da artista, recorrendo tanto as suas obras audiovisuais quanto aos seus
escritos, entrevistas, esbogos e outros registros de processo envolvidos na realiza¢do da série
de curtas metragens Seeing Sound (1934-1953). Dessa maneira, articula proposic¢des tedricas
por ela esbocadas vislumbrando trés modos de combinar o som e aimagem em sua producéo:
a inter-relacdo, a inter-composicéo e a inter-transformacédo. O que este capitulo argumenta —
ja anunciando a hipétese — é que uma relagéo de interdependéncia entre as linguagens visuais
e musicais, mediadas pelos meios audiovisuais, se faz substancial a Masica Visual de Mary
Ellen Bute.

Para resumir e atar o percurso: o estudo iniciara pelos antecedentes histéricos que
culminaram com a emergéncia do termo “musica visual” no periodo da arte moderna (cap. 2);
prosseguira debatendo a passagem e apropriacao desse termo pelas correntes vanguardistas
do cinema (cap. 3); e, s6 entao, centralizara a discussdo nos trabalhos e processos artisticos
de uma cineasta de vanguarda, adensando o debate conceitual em torno da Musica Visual
(cap. 4). Ao investir no desdobramento sistematico das ideias e abordagens particulares dos
artistas, articuladas com as reflexdes teorico-analiticas da literatura especializada, a
dissertacdo espera avancar na conceituacdo da Musica Visual e, num panorama ampliado,
contribuir para a construcdo teérica e historiografica do campo expandido das

audiovisualidades.
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2. UM MOVIMENTO ABSTRATO

Antes de refletir quaisquer aspiracbes de confluéncias entre as artes musicais e
visuais, o interesse pelas relacbes entre o sonoro e o imagético encontra suas motivacdes
originarias nas mais antigas especulagfes misticas, filoséficas, matematicas e fisicas em
torno das correspondéncias do som com a luz. Pelo menos desde as concepgdes pitagoéricas
da “Harmonia das Esferas”, referidas como as primeiras tentativas registradas de aproximar
e explicar semelhancas acerca desses fendmenos, as conexdes entre o audivel e o visivel
delineiam uma temética insistentemente investigada no curso da histéria, tracando uma
genealogia que antecede em séculos a invencdo do cinematografo e das midias
subsequentes que consolidaram a unido audiovisual.

Em fato, uma historiografia como a do cinema ou do video n&o é, ou ndo costuma
contemplar por extenso a historia das audiovisualidades entendida em seu sentido expandido,
ou seja, enguanto campo de investigacdo das relacdes audio-visuais®®. Ndo por acaso, os
teéricos das midias Dieter Daniels e Sandra Naumann (2015, p. 444) identificam a
necessidade de uma nova abordagem para o estudo das praticas, formas, processos e
conceitos que se enunciam a partir da intersecgdo som-imagem e que, por iSSo mesmo,
“desafiam a classificagdo em qualquer uma das disciplinas estabelecidas, sempre se situando
no entre” (DANIELS; NAUMANN, 2015, p.16).

Exemplo do que falam os autores é a propria Musica Visual, cuja constituicdo baseada
na hibridacdo de meios provenientes da musica, das artes visuais, do cinema e de tantas
outras linguagens sonoras e imagéticas, paradoxalmente néo pode ser compreendida em toda
sua complexidade a guisa da histéria e teoria isolada de nenhuma delas. Com efeito, explicita
uma condicdo sublinhada por Daniels e Naumann como inextricAvel ao campo das

audiovisualidades, que assim se estrutura como:

Uma rede de narrativas paralelas que tem interligacdes e intersec¢des
historicas comuns, com bifurca¢cdes concomitantes, mas que nao possuem
um modelo universal no qual cada uma das formas de arte, meios
tecnolégicos e praticas midiaticas envolvidas tenham seu lugar explicito,
histérica e sistematicamente definido. (DANIELS; NAUMANN, 2015, p.8)

Ao apostar nos “efeitos de sinergia” das diferentes perspectivas disciplinares que

atravessam as formas e préaticas fundadas no didlogo &udio-visual, os referidos teoricos

3 Conforme ja pontuado na sessdo Grafias e Outras Notas Iniciais desta dissertacdo, opta-se pela grafia do termo
audio-visual (com o hifen) para explicitar a abrangéncia das rela¢des possiveis entre o audivel e o visivel. No
senso comum, o que se entende por audiovisual (sem hifen) geralmente estéa associado as formas convencionais
do filme, do video ou da televisdo, enquanto que, dentro da perspectiva adotada aqui, o termo pode se referir a
uma variedade muito maior de manifestagbes artisticas baseadas na relacdo audivel-visivel, incluindo, por
exemplo, uma performance musical acompanhada por projecdes visuais, ou até uma instalagéo constituida por
elementos sonoros e imagéticos.
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propdem uma abordagem investigativa ancorada em sua historiografia, ou melhor, numa
“Audiovisuologia”, e sistematizada “ndo como uma nova disciplina, mas como um meta-nivel
no qual as convergéncias e divergéncias das formas, métodos e disciplinas académicas do
audiovisual se tornam evidentes” (lbid., p.16). Aderindo ao prisma da Audiovisuologia, esta
pesquisa abordara a Mdasica Visual sob a pretensdo de compreendé-la em sua
interdisciplinaridade e com base numa contextualiza¢do histérica articulada pelas mdultiplas
areas que lhe constituem.

Assim prospectada, a histéria do conceito em pauta se desenrola ndo como uma
narrativa linear e evolutiva, mas sim enquanto fluxo descontinuo, marcado por temporalidades
paralelas e transversais nas quais manifestacdes artisticas, ideias e invenc¢des ora
esquecidas, inacabadas ou inviabilizadas, outrora sdo retomadas e reativadas a luz de novos
contextos estéticos, tecnoldgicos, culturais, politicos, etc. Menos se trata, portanto, de
encontrar um ponto de origem Unico, de eleger um pioneiro isolado ou de celebrar as supostas
novidades trazidas pela Musica Visual, do que em pensar 0s agentes imbricados na historia
(des)continua de sua fundacao conceitual.

Instrumentalizado por essas consideracdes, este capitulo retorna as circunstancias
originarias do conceito e procura contextualizar sua emergéncia por entre 0 campo expandido
das praticas, formas, meios e processos baseados nas intersec¢gfes audio-visuais.
Adentrando o periodo da arte moderna, elenca importantes agentes que transformaram
significativamente as possibilidades de uma tal relacdo e que, por conseguinte, prepararam
terreno para a sedimentacdo de um conceito de Musica Visual, sendo eles: a abstragdo no
campo pictorico, onde o termo foi cunhado; o movimento de som e luz explorado nos
concertos com 0s color organs; e a convergéncia das possibilidades de abstragdo e do
movimento potencializadas pelo cinema. Assim, especula que a ruptura com a estaticidade
da imagem e com a tendéncia figurativa no campo visual assentaram a fundacéo da Musica
Visual, fazendo dela um conceito de raizes eminentemente modernas, mas cuja propria
natureza ambivalente (musical e visual) contradiz, nas impurezas de sua hibridacéo, o

discurso da especificidade propagado pelas vanguardas do inicio do século XX.

2.1 A MUSICA E A ABSTRACAO

Nas artes, as relacdes entre as linguagens visuais e musicais podem ser delineadas a
partir de diferentes marcos historicos. Autores como Daniels e Naumann (2015) chegam a
voltar a pré-histéria humana e mencionar algumas expressdes audio-visuais ritualisticas de
antepassados; Filipe Salles (2013) resgata referéncias ao paradigma som-imagem na
literatura religiosa ocidental do primeiro milénio; Sérgio Basbaum (2002) j& fala dos

espetaculos de luz, som e cor promovidos por Leonardo da Vinci & corte italiana no
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Renascimento. Sem desconsiderar a importancia desses e outros precedentes longinquos,
mas também sem querer exaustar o debate em torno deles, o presente capitulo iniciara pelo
marco nao tao distante do trabalho de Louis Bertrand Castel, padre, matematico e filosofo
francés responsavel pela criacdo de um aparelho de grande relevancia para a historia das
manifestacdes audio-visuais.

E no ano de 1725 que esse pensador anuncia o Ocular Harpsichord: invento baseado
na juncdo de um instrumento musical de teclas (cravo) com um sistema complexo que
combinava velas, espelhos e centenas de alavancas, sendo supostamente capaz de criar
efeitos luminosos em cores associadas as notas tocadas no teclado. Castel pretendia
defender uma teoria prépria de correspondéncias entre o espectro das cores e dos tons
musicais, colocando-a a prova através desse experimento empirico. Em termos cientificos, no
entanto, a experiéncia “falhou pela falta de compatibilidade entre a realidade fisica, um insight
tedrico, visdo estética e viabilidade técnica” (DANIELS; NAUMANN, 2015, p.446), uma vez
gue as correspondéncias propostas no aparelho precério estavam sujeitas a subjetividade dos
espectadores, que ndo chegaram a consenso algum sobre aquele modelo, tdo improvavel

gquanto qualquer outro até ali proposto.

FIGURA 1 - Uma caricatura do Ocular Harpsichord de Louis Bertrand Castel, por Charles Germain
De Saint Aubin, ca. 1740-57

1302
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Fonte: Acervo da Waddesdon, The Rothschild Collection.
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Por outro lado, o inventor reconhecia maiores aplicabilidades para o Ocular
Harpsichord, dentre as quais destacava o seu “potencial criativo” para produzir “um
entretenimento visual a uma peca musical completa” (CASTEL, 1725 apud DANIELS;
NAUMANN, 2015, p.446). Mesmo antes de concebé-lo, jA se indagava sobre tal
potencialidade quando anota em documentos pessoais, datados de 1720: “alguém pode
imaginar algo nas artes que sobrepujaria uma interpretacao visivel do som, que permitiria aos
olhos todos os prazeres que a musica da aos ouvidos?” (CASTEL, 1720 apud MCDONNELL,
2007, p.15). No que concerne a questdo, o aparelho representou uma das primeiras
tecnologias viabilizadoras de uma unido simultdnea entre o visivel e o audivel, com a
manipulacdo de luz e som nos concertos ao vivo que prometia, assim escrevendo o que
Daniels e Naumann (2015, p.10) entendem por um “tipo de pré-histéria da midia audiovisual’.

Até os ultimos anos de sua vida, Castel aperfeicoou e desenvolveu novas versées do
Ocular Harpsichord, precursionando uma linha de instrumentos opto-acusticos que ficariam
conhecidos como color organs e que deteriam papel fundamental na idealizacdo de uma
“musica de cores” ou Color Music. Antes de esmiucar as particularidades desse conceito
profundamente vinculado as origens da Musica Visual, é necessario demarcar uma importante
transicdo no campo de investigacdo das relacdes entre a musica e a imagem gque comecga a
tomar forma sobretudo na segunda metade do século XIX.

Quando o ideal roméantico atinge seu cumulo com a ambicao de Richard Wagner pela
sintese das artes na “obra de arte total” [gesamtkunstwerk], e quando a emergéncia do
Simbolismo cobica a fusdo das sensacdes em proposicdes sinestésicas!4, como as de
Charles Baudelaire, em seu poema Correspondances (1857), ou de Arthur Rimbaud, em Les
Voyelles (1883), o dialogo entre o sonoro e o visual se torna alvo de discussdes préprias do
dominio artistico. Nao mais limitando-se as preocupacdes cientificas ou metafisicas de
explicar o que conecta a luz e o som, inUmeros artistas passam a explorar tal relacdo em
busca de seu potencial poético e estético, a exemplo do que fazia Eugéne Delacroix ao
assumir que as analogias entre as artes impulsionariam as suas pinturas, ou Franz Liszt, que
se inspirava nas cores de certos quadros para fertilizar suas composicbes musicais
(FREITAS, 2012, p.268).

Esse interesse artistico assentado no romantismo e simbolismo reverbera no
modernismo e difunde-se amplamente pelas vanguardas europeias, onde os paralelismos
entre as linguagens visuais e musicais seriam, dali em diante, investigados com intensidade

ainda maior. A medida que o discurso moderno afirmava a especificidade de cada arte,

 Na neurociéncia, a sinestesia designa uma condicdo experienciada quando o estimulo de uma modalidade
senséria automaticamente desencadeia a percep¢do de uma outra modalidade, sem que esta tenha recebido um
estimulo direto. Enquanto figura de linguagem, porém, o termo apenas sugere uma interagdo entre planos
sensorios distintos (FREITAS, 2012, p.76), concepcdo mais branda que geralmente é a utilizada pelo campo da
arte, e que aqui sera assumida quando a palavra for referenciada.
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introvertendo-as em um processo de aprofundamento sobre os meios que I|hes
particularizavam, a ideia de uma “arte pela arte” passava a ser insistentemente explorada nos
movimentos de vanguarda. Cada vez mais os artistas buscavam, para colocar nas palavras
de Clement Greenberg (1934, p.29.), “uma obra de arte que ja nao poderia ser reduzida no
todo ou em partes a algo que nao seja ela prépria”. No entender desse influente tedrico e
critico modernista, 0 rumo que as vanguardas — ou pelo menos que a producédo artistica
alinhada ao seu pensamento — havia tomado, alcangara “o ponto de culminancia com a ‘arte
abstrata’ ou ‘ndo objetiva™: uma linguagem “pura”, definida em seus préprios termos.
Contraditéria e curiosamente, o instaurar dessa arte visual autorreferencial,
supostamente fechada nas suas singularidades expressivas, abria excecdo para referenciar
e se contaminar pelos meios de uma Unica outra arte: a musica. O projeto greenbergniano

deixava isso explicito:

Os efeitos da musica sdo os efeitos, essencialmente, da forma pura; os da
pintura e da poesia sdo frequentemente incidentais a sua natureza formal.
Somente aceitando o exemplo da musica e definindo cada uma das outras
artes pelos termos dos sentidos ou faculdades Unicas que percebem seus
efeitos — e excluindo de cada arte o que é inteligivel nos termos de qualquer
outro sentido ou faculdade —, as artes ndo-musicais atingirdo a ‘pureza’ e a
autossuficiéncia que desejam, isso desde que sejam arte de vanguarda.
(GREENBERG apud MOLLAGHAN, 2015, p.52)

Incoeréncias a parte, fato € que o avanco da corrente abstracionista das artes visuais
pelas primeiras décadas do século XX reforcou como nunca antes as aproximacdes entre as
linguagens visuais e musicais. Muitas das teorias da arte abstrata vieram a reboque de uma
estética musical de incipiente “absoluto”, estabelecida no século anterior especialmente a
partir das concepcdes de Eduard Hanslick reunidas em “On the Musically Beautiful: a
contribution towards the revision of Aesthetics of Music” (1891). Frente a musica programatica,
que referenciava um programa, uma histéria, uma cena, o musicélogo advogava por uma
“‘musica absoluta”, cuja forma seria, por si s6, completa na autorreferencialidade de seus
componentes especificos. Era a defesa devota a musica instrumental e sua constituicdo
formalista ndo subordinada a elementos extra-musicais. Antecipando os postulados
greenbergnianos, Hanslick proclamava em 1891: “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” (HANSLICK, 1891, p.32).

Apesar de terem sido associadas a uma atitude conservadora por celebrarem as
formas classicas de Mozart e Beethoven, as ideias de Hanslick foram proeminentes em parte
significativa da producéo musical do século XX (IAZZETA, 2016, p.385), chegando a também
influenciar diversos artistas visuais que, de modo similar, ambicionavam elevar a pintura a um
dominio autossuficiente de cor e forma. Conforme constata a historiadora da arte Judith

Zilczer:
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Para muitos artistas no inicio do século XX, a musica passou a simbolizar um
novo ideal do que as artes visuais poderiam se tornar. Ndo mais satisfeitos
em reproduzir o mundo visivel, os pintores procuraram dotar suas telas com
a intensidade emocional, integridade estrutural e pureza estética que
atribuiam a musica. (ZILCZER, 2005, p.25)

E o que defendia, por exemplo, Wassily Kandinsky, para quem “a mais imaterial de
todas as artes, a musica,” era “a arte por exceléncia para exprimir a vida espiritual do artista”
(2000 [1911], p.57). Segundo teorizava esse pintor russo em sua produgdo intelectual e
artistica — determinante no florescimento da corrente abstracionista —, os meios da linguagem
musical “jamais lhe servem, fora alguns casos excepcionais em que ela se afastou do seu
verdadeiro espirito, para reproduzir a natureza, mas sim para inculcar vida prépria nos sons
musicais” (Ibid., p.57). Assim ilustrava a concepcéo compartilhada com seus pares de que,
para a conquista da autorreferencialidade no campo visual, a musica — e em patrticular a
instrumental, de concerto, ajustada a estética hanslickiana'® — configurava um modelo ideal
que poderia (ou deveria) ser espelhado para libertar a imagem da imitagao do real. “Dai, na
pintura, a atual busca de ritmo, da construgéo abstrata matematica; dai também o valor que
se atribui hoje [1911] a repeticao dos tons coloridos, ao dinamismo da cor” (Ibid., p.58), explica
Kandinsky trazendo a tona a assimilagdo de termos musicais testada nas conjunturas do
Cubismo, Futurismo, Orfismo, Vorticismo e Sincromismo.

Para ilustrar com alguns casos: no Orfismo, por volta de 1912, Frantisek Kupka passa
a estudar o arranjo ritmico de formas para a construgdo de uma “sinfonia pictérica que se
desdobra no espaco, como uma sinfonia desdobra-se no tempo” (KUPKA, 1912 apud ELDER,
2007, p.20), no mesmo periodo em que Robert Delaunay usa a interacdo de cores
complementares para introduzir movimento musical em seus quadros — “eu explorei cores da
mesma forma que na musica alguém pode se expressar pela fuga de frases coloridas”
(DEULANAY apud NAUMANN, 2012, p.158); no Futurismo, em 1913 Enrico Prampolini
publica o0 manifesto “Chromophony: the colours of sounds”, defendendo uma correspondéncia
direta entre os sentidos da audicdo e visdo, enquanto Ginna e Bruno Cora tentavam traduzir
musica para cores inspirados nos ensinamentos da teosofia (BROUGHER et al., 2005, p.97);
na Inglaterra, o Vorticismo propunha a articulagéo entre forma, cor e movimento partindo da
dindmica do som nas composi¢ées musicais para constituir aquilo que chamavam de “ritmo
absoluto” (FREITAS, 2012, p.273); paralelamente, os artistas estadunidenses Morgan Russell

e Stanton Macdonald-Wright baseavam-se em principios musicais para explorar “acordes

5 Em nota de rodapé, Kandinsky era enfatico: “uma musica programatica concebida de maneira por demais estreita
é a prova dos resultados a que se chega ao querer que a linguagem musical reproduza efeitos que ultrapassam
0s seus meios. [...] Podem, a rigor, passar por uma brincadeira bastante agradavel, mas devem ser banidas da
musica séria. Tais extravagancias devem servir de exemplos, de adverténcias para todos que tiverem a ideia de
‘reproduzir a natureza’: a natureza tem sua linguagem prépria, cuja acao sobre noés é irresistivel. Tal linguagem
nao se imita.” (KANDINSKY, 2000, p.58)
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cromaticos” e outros conceitos amalgamados na vanguarda do Sincromismo, termo que
“significa simplesmente ‘com cor’, como sinfonia significa ‘com som”™ (MACDONALD-
WRIGHT, 2013, p.2).

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, aluz e o
som, culminaram em um projeto de “musicalizacao da imagem” (NAUMANN, 2012) embasado
em teorias nada condizentes para ensinar ao visual no¢cdes de ritmo, cadéncia, dinamica,
contraponto, dissonancia, polifonia e 0 que mais aparecesse na pauta musical. No inverso,
seria igualmente possivel falar das introjecdes das artes visuais no campo da musica, como
sugere a pesquisadora Yara Caznok em seu livro “Musica: entre o audivel e o visivel” (2008).
Um dos exemplos elencados por ela alude as “explicitas aproximacdes entre som e cor’, nas
guais palavras como tom, tonalidade ou cromatismo empregadas na descricdo de atributos
sonoros fazem referéncia direta aos parametros da cor.

Outras repercussdes visuais ho ambito musical apontam para os sistemas de notacao
e se fazem especialmente evidentes a partir da “augenmusik” ou “eye-music”, tipos de
partituras graficas em voga no periodo renascentista. De acordo com os pesquisadores Sylvia
e Stuart Smith (1982, p.76), esse conceito “descreve uma técnica notacional dos séculos XV
e XVI em que o significado afetivo da musica é reforcado por uma notacao enfeitada”, de
modo a auxiliar visualmente o musicista em sua interpretacdo da composi¢édo. Perscrutando
as transformacdes nas partituras graficas pelo século XX, os autores reconhecem o
surgimento de uma nova forma de “visualizagédo da musica” que designam, utilizando a mais
literal acepgao do termo, de “musica visual”, isto é: “uma representagao pictérica do som
funcional enquanto notagao” (Ibid., p.78).

Diferente do escopo artistico abordado por Sylvia e Stuart Smith sob a alcunha da
Musica Visual, aqui o interesse pelo conceito ndo recai sobre as formas de artes visuais com
alguma funcionalidade musical, tampouco sobre o oposto; antes, esta pesquisa volta sua
atencdo para as relagbes mesmas entre as linguagens, dedicando-se a investigar as
potencialidades e efeitos sinergéticos da sua interacdo. Embora configuracdes
exclusivamente audiveis ou visiveis sejam identificaveis nas suas origens — como sera
pontuado adiante —, é argumento da dissertacdo que os desdobramentos do conceito o
consolidaram na indefinicdo: ndo somente pela dificuldade de conceituacdo, mas também, e
precisamente porque a Musica Visual enuncia-se, a um s6 tempo, na forma musical e visual,
por consequéncia operando através da sua mais estreita articulacdo. Nesse sentido, vacila
numa posicéo intermediaria, indefinida entre diferentes campos da arte e circunscrita em meio
as multiplas praticas, formas e processos artisticos dedicados ao dialogo do som com a
imagem. Dai a énfase da pesquisa residir no campo das audiovisualidades, ou melhor, nessa

esfera heterogénea de criagdes audio-visuais por entre as quais se situa:
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2.2 A MUSICA VISUAL

E consenso entre os pesquisadores do campo que o termo “musica visual’ aparece
pela primeira vez em 1912, nas notas escritas pelo pintor e critico de arte Roger Fry para o
catdlogo da segunda Exposicdo Pds-Impressionista, realizada na Grafton Galleries naquele

mesmo ano. Nas palavras do critico:

Esses artistas ndo procuram conceber o que pode, afinal, ser apenas um
reflexo palido da aparéncia do real, mas sim despertar a conviccdo de uma
realidade nova e definida. [...]. Em fato, eles ndo visam a ilusdo, mas a
realidade. O extremo ldgico de tal método seria, sem dlvida, a tentativa de
abandonar toda a semelhanca com a forma natural para criar uma linguagem
puramente abstrata da forma — uma mdusica visual. (FRY, 1920, p.157).

FIGURA 2 - Catélogo da Segunda Exposicao Pds-Impressionista, 1912

GRAFTON CALLERIES
ECOND DOST

ESIONIST G
EXHIBIT'ON LIST OF ARTISTS

2 Apexey, Berxann ; b, 1878
B R IT'SH FRENCH vox Axnee, Boms, b,
Assenix, Mavmice; b, Orleans, 1882
Bruy, Mns. ; b. London, 1879
Boxxaro, Pienre; b, 1867
Braque, Georee; b. Argenteuil, 1882
Camis, Max; b Lovallois-Perret, 1850
Chzaxyg, PavL; b, Aixen-Provence, 1839 ; o, 1906
Cuavavp, Aveusre; b, Nimes (Gard), 1882
CHOURLIANTS
DEraix, Axorg; b. Chatou (Seine-et-Oise), 1880
vax Doxoxx, Kees; b, Delphaven, near Rotterdam, 1877

Dovcer, Hexnr; b Pleumartin (Vienne), 1888
2;;2‘#’_;_% Exc m;x,x'.~. Freperick ; b, Newcastle-on-Tyne, 1836

Ercnews, Miss Jessie; b, Manchester, 1592
Fraxprix, J ULES

Friesz, Ornox ; b, 1879

Fry, Roeer; 6. London, 1866

G, Entc; b,

Girierp, Pienee

Gorg, F. SPEXCER

Grast, Duxcax; b, Rothiemurchos, 1885
Hassemnene, Mye, Rexa; b, Warsaw, 18581
Heneiy, Avauste; b, Le Cateaun-Cambrésis, 1882
Jovkorr, Mure, Vens

Fonte: Acervo do Tate Modern.

Apesar de o termo ter sido cunhado em 1912, referindo-se precisamente ao estagio
de pré-abstracdo da pintura pos-impressionista que, analogamente a musica, estaria fundada
na autorreferencialidade de seus elementos para coexistir em sua prépria “realidade nova e
definida”, Roger Fry s6 retoma a ideia de uma “musica visual”’, no mais adiante que seguiu

com ela, em 1913. Naquele ano, a reitera para descrever as pinturas de Wassily Kandinsky
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expostas no Saldo dos Artistas Aliados de Londres. Dos trés quadros do pintor russo inclusos
na mostra, dois faziam parte de sua série intitulada Improvisagbes (1909-1917) e
evidenciavam um estagio de abstragdo mais pronunciado, se contrapostos aos trabalhos pos-

impressionistas anteriormente exibidos na Grafton Galleries. Na andlise de Fry:

As Improvisagbes se tornam mais definidas, mais légicas e mais
estreitamente unidas em estrutura, mais surpreendentemente belas em seus
contrastes cromaticos, mais exatas em seus equilibrios... Elas sdo musica
visual pura. (FRY, 1927 apud GRIMAUD, 2015, p.3)

FIGURA 3 - Improvisagao No. 30 (1913), uma das pinturas de Kandinsky discutidas por Roger Fry

~a

Fonte: Adaptado de Rekveld (2013).

Fazendo referéncia a terminologia musical, Kandinsky chama de Improvisagfes a série

de trabalhos que criou a partir de “expressdes, em grande parte inconscientes e, com
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frequéncia, formadas, subitamente, de eventos de carater interior” (KANDINSKY, 2000,
p.135). Para o artista, a musica permitia a expressdo imediata de sentimentos, desejos e
fantasias sem recorrer a representacdo objetiva do mundo, caracteristica a qual a pintura

deveria aspirar:

Assim como um musico pode exprimir suas impressdes-emocdes do nascer
do sol sem aplicar sons do galo cantando, o pintor tem meios puramente
pictéricos para ‘vestir suas impressbées da manhd sem pintar um galo.
(KANDINSKY, 2000, p.253)

Neste sentido, estruturou as bases de sua defesa a uma arte “ndo objetiva”, voltada
para um “carater interior” e para um “rumo espiritual”, tracando um paralelismo assiduo com
a musica — “as aproximagdes com a musica sdo, a esse respeito, as mais ricas de
ensinamentos” (lbid., p.57), dizia ele. Em suas teorias expostas na afamada publicacao “Do
Espiritual na Arte” (1911) e secundadas, anos depois, por “Ponto, Linha, Plano” (1926),
Kandinsky propds correspondéncias variadas entre a musica e as artes visuais?®, as quais
encontram aplicacdo pratica em boa parte de suas pinturas, incluindo as Improvisacdes
discutidas por Roger Fry.

Tomando conhecimento dos aspectos que tangenciam a producdo artistica de
Kandinsky, a utilizacdo do termo “musica visual” por Fry pode ser esquadrinhada sob duas
perspectivas: a primeira delas assume a propria imagem abstrata, enquanto composi¢ao de
elementos autorreferenciais, como uma analogia por si s6 a estrutura da mausica
(identicamente uma composicdo de elementos autorreferenciais: notas e suas derivacbes
melddicas, harmdnicas e ritmicas), ao passo que ambas constituem, no entender do critico,
uma ‘linguagem puramente abstrata da forma”; a segunda, de carater mais implicito,
considera 0s conceitos e processos de criacdo das obras, isto é, releva as teorias e estratégias
especificas empregadas pelo artista para manipular fundamentos da linguagem musical no
suporte visual. Sob qualquer andlise, porém, uma primeira definicAo se generalizou por:
“Musica Visual é a tradugdo da musica para a pintura” (KAMADA, 2010, p.29).

Conquanto a Musica Visual tenha inicialmente designado pinturas das vanguardas que
em alguma medida aludiam a masica, a ressignificagdo do conceito que se daria nas décadas
seguintes tornaria insuficiente, ou um tanto incondizente, a concep¢ao citada acima. Isto

posto:

Uma definigdo preliminar mais acurada de Musica Visual seria: a traducao de
uma composi¢do musical especifica (ou som) para a linguagem visual, com

6 |dentificou semelhangas de cores e instrumentos: “o azul-claro assemelha-se a flauta, o azul escuro ao
violoncelo” (KANDINSKY, 2000, 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 extensos do violino” (Ibid., p. 257); de
timbres e grafismos: “o violino, a flauta, o piccolo, produzem uma linha muito fina; o contrabaixo e a tuba, linhas
mais espessas” (ldem, 1997 [1926], p. 96); ou ainda, da prépria técnica: “a pressao do gesto sobre o arco [do
instrumento] corresponde exatamente a presséo do gesto na ponta do lapis” (Ibid., p. 97).

31



a sintaxe original sendo emulada na nova configuracéo visual. (KEEFER; OX,
2008, p.1)

De saida, a proposicao apresenta um problema: mesmo 0s primeiros pintores que
flertaram com a “musica visual” esbocada por Fry ndo se restringiram a traduzir uma
“composigdo musical especifica” para seus quadros; pelo contrario, repetidamente tentaram
transpor ideias gerais da musica para o dominio imagético (desde fundamentos basicos como
o ritmo ou o timbre, até conceitos mais elaborados como a polifonia ou o contraponto). Ainda
assim, a formulacdo de Keefer e Ox pode ser vertida em uma concepgéo preliminar bastante
englobante pensando um deslocamento das sintaxes entre as linguagens musical e visual.

Cumpre esclarecer que os termos “linguagem” e “sintaxe” estdo sendo aqui entendidos
em suas mais amplas acepc¢Oes, apoiadas na perspectiva da Semiotica e ndo nas suas
respectivas definigdes da Linguistica. Portanto: “em um sentido geral, sintaxe quer dizer o
modo pelo qual elementos se combinam para formar unidades mais complexas”
(SANTAELLA, 2001, p.112), considerando-se que as linguagens artisticas possuem seus
elementos constituintes (como 0s sons, no caso da musica, ou as cores, no caso das artes
visuais) operados cada qual a partir de conceitos, técnicas, processos e meios particulares.
O problema imediato que se cria com isso é, entdo, 0 de como conjugar essas artes cujas
sintaxes séo agenciadas em circunstancias distintas.

Talvez o primeiro obstaculo enfrentado pelos artistas interessados nesses
intercambios tenha sido instituido pela categorizagdo das “artes do tempo” e das “artes do
espaco” do classico Laocoonte (1766), de G. E. Lessing, marco da separacédo dimensional
das linguagens musicais e visuais. De um jeito ou de outro, transpor para 0 espaco 0S
principios temporais da musica, ou transpor para 0 tempo 0s principios espaciais das artes
visuais foi uma questédo imprescindivel a ser refletida e superada por aqueles artistas. No que
diz respeito as experiéncias que se sucederam no inicio do século XX no dominio visual, e

mais especialmente na pintura, Karin von Maur sintetiza no livro The Sound of Painting (1999):

A desintegracdo do espaco pictérico unificado, a fragmentacdo do objeto, o
emprego autocratico de elementos tematicos livres, a autonomia da cor,
forma e linha, e o dinamismo crescente de todos os trés — esses
desenvolvimentos que ocorreram entre 1908 e 1914 na guisa do Cubismo,
Futurismo, Orfismo, Vorticismo ou Sincromismo — foram basicamente
direcionamentos tomados para abrir as artes visuais a dimensao do tempo.
(MAUR, 1999, p.44)

Além das pesquisas préaticas de manipulagéo da cor, da linha e da forma para produzir
a ilusdo do movimento no plano compositivo estatico, alguns artistas comegaram a desvendar
a pintura enquanto uma arte também temporal a nivel experiencial, fenomenolégico.
Kandinsky (2000, p.58) especulava que, de certo ponto de vista, a pintura poderia empregar

a duracdo temporal da musica, e Paul Klee, outro influente pintor abstracionista cujos
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trabalhos se coalescem na linguagem musical, enfatiza: “a obra pictérica surgiu do
movimento; ela mesma é movimento registrado e é assimilada por movimento (pelos

musculos dos olhos)” (KLEE, 1920, p.130). Ele ainda acrescenta:

O movimento é a base de toda transformacéo. O Laocoonte, de Lessing, que
em nossa juventude nos fez desperdi¢ar tanto tempo tentando desenvolver
um pensamento, nos diz muita coisa acerca da diferenca basica entre arte
temporal e arte espacial. Mas se observarmos atentamente, veremos que
tudo ndo passa de uma divisdo escolastica. Pois o espaco também é um
conceito temporal. (KLEE, 1920, p.129)

FIGURA 4 - Correntes Polifénicas (1929)17, Paul Klee, aquarela sobre papel, 43,9 x28,9cm

e —

Fonte: Adaptado de GUERENU (2016, p.18).

17 Estudando a dinamica da forma na pintura abstrata em um paralelismo com a dinamica da composi¢éo musical,
Paul Klee estabeleceu correspondéncias plasticas para conceitos e estruturas musicais. A exemplo de Correntes
Polifénicas, o artista explora a técnica composicional da polifonia, que na musica une duas ou mais vozes para
criar uma textura sonora especifica, aplicando-a na imagem bidimensional por meio da sobreposigdo de cores e
planos, assim somadas numa forma definitiva.
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Nao diferente da musica, a pintura é criada e experienciada no tempo, afinal, “mesmo
0 que esta pendurado na parede como algo absolutamente espacial, s6 pode ser percebido
na continuidade temporal”, lembra Adorno (1965, p.70) ao ensaiar “Sobre as relacdes entre
musica e pintura” (1965). Pois seria no ato de espectar, no transitar do olhar pela imagem,
gue o plano pictérico sugeriria um tipo de movimento, tornaria perceptivel a dindmica de suas
formas, o ritmo de suas cores e entdo revelaria sua capacidade de manifestar um dominio
temporal, de emular a sintaxe musical.

Nesse ambito, segundo Keefer e Ox, “uma composi¢ao 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 Mdusica Visual, “no entanto, como em Klee, é o
movimento dos elementos pintados que pode e deve ativar um tipo de Mdusica Visual, servindo
como a interpretacdo de um artista visual sobre a musica [...]” (KEEFER; OX, 2008, p.2., grifo
nosso). O que se sobressai dessa consideracao € que a questdo do movimento confere fator
substancial a Musica Visual. Nao a toa, pesquisadoras do tema, como Maura McDonnell
(2007, p.3), ressaltam: “a esséncia de uma composi¢cao de Musica Visual é a composi¢céo do
movimento”.

Se para alguns artistas a pintura viabilizava a expressao da temporalidade da musica
no meio visual, para outros, nem mesmo o0 quadro mais carregado de ritmo, dinamica,
cadéncia, velocidade ou qualquer outra insinuagdo de movimento, deixava de ser uma
imagem fixa, e os esforgos “para superar a nogcdo da pintura como arte espacial foram
inevitavelmente derrotados pelo fato de que a pintura continuou estatica” (NAUMANN, 2012,
p.160). Nessa logica, a imobilidade do plano pictorico impedia que experimentacdes visuais
de principios musicais pudessem ser levadas adiante, sendo necessario um novo suporte que
permitisse a articulagdo simultdnea de luz e som para que a barreira de tempo e espaco que
separava as linguagens pudesse ser concretamente superada. “Isso levou”, continuando com
a leitura de Naumann (2012, p.160), “numerosos artistas visuais a experimentarem com uma
gama ampla de midias épticas”, e um dos primeiros meios que atenderam as suas pretensoes
foram os ja mencionados color organs, instrumentos construidos para projetar luz em
correspondéncia a sons.

Pioneiro desses dispositivos, o Ocular Harpsichord de Louis Bertrand Castel expandiu
as possibilidades de deslocamentos sintaticos entre o sonoro e o visual através de uma
integracao temporal, na qual “o ritmo das proje¢des de cores era conduzido diretamente pela
musica, [...] aproximando efetivamente as duas artes na medida em que fazia uma intima
analogia entre as matérias primas: som e cor, ondas luminosas e acusticas” (FREITAS, 2009,
p.94). A tradigdo de color organs inaugurada no século XVIII com Castel, continuou pelo XIX
com concertos de musicistas como Bainbridge Bishop (1877) e Alexander Wallace Rimington

(1893), intensificando-se no comeg¢o do século XX em decorréncia da crescente demanda
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artistica por suportes capazes de articular as artes concomitantemente no tempo. Nesse
periodo, destacam-se as performances de Alexander Scriabin (Prometheus, o poema de fogo,
1908-1910), Mary Hallock-Greenwalt (Nourathar, 1918), Thomas Wilfred (Lumia, 1920 - Figura
5) e Alexander Laszl6 (Farblichtmusik, 1925).

A unido espaco-tempo tornava-se o denominador comum para a articulacdo audio-
visual dos color organs, permitindo a movimentagcado das cores pelo tempo e das notas pelo
espaco, naquilo que William Moritz (1986) descreveu como “uma musica para os olhos
comparavel aos efeitos do som para os ouvidos”. Por conseguinte, a inclusdo desses
instrumentos na historia da Musica Visual notabiliza uma reformulacdo do conceito que,
conforme se aprimora e se sedimenta, passa a referenciar 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” (MCDONNELL, 2007, p.2). Todavia, 0s
trabalhos com color organs ficaram mais comumente conhecidos como Color Music por se
limitarem estritamente as correspondéncias de cor e som, especificidade que a diferencia da
Musica Visual na medida em que esta segunda toma as relag6es musicais e visuais em sua
abrangéncia. Nesses termos, a Color Music pode ser entendida enquanto uma, das inUmeras

abordagens possiveis da Musica Visual.

FIGURA 5 - Performance Lumia de Thomas Wilfred, realizada com seu color organ Clavilux, 1924
ik R il ‘

Fonte: Adaptado da revista Popular Mechanics (1924, v.41, n.4, p.514).
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Tem-se entdo, por um lado, uma conceitualizacdo preliminar da Musica Visual,
derivada da primeira utilizacdo do termo por Roger Fry, englobando trabalhos de arte que
promovem, de uma maneira ampliada, um deslocamento entre as sintaxes das linguagens
abstratas da musica e da pintura. Por outro lado, a ressignificacdo posterior do conceito que
se deu com a apropriacdo de diferentes meios, a exemplo dos color organs, tornou mais
explicito que o acionamento dessa sintaxe no plano visual faz do movimento imagético, ou
seja, do desenvolvimento temporal da expresséo visual, um fator primordial, 0 que permite
afirmar: “Musica Visual é sobre criar relacdes visuais que mudam pelo tempo. E primariamente
sobre as qualidades abstratas do movimento” (FRIEDLANDER, 1998).

Seguindo o raciocinio, é possivel esbocar que, entre as formas artisticas procedentes
da relacdo das linguagens musicais e visuais, a Muasica Visual emerge no movimento (escola,
vanguarda) abstrato das primeiras décadas do século XX, e através do movimento
(deslocamento, mudanca sucessiva) da abstracéo no plano compositivo. Ambas as dinamicas
foram encadeadas no contexto da arte moderna, conjuntura em que, recapitulando, o
interesse em aproximar as artes aumentou significativamente com o processo de abstracéo
no campo pictérico. Ali, a musica foi idealizada enquanto modelo para desprender a imagem
da figuragéo, do objeto, da representacdo da natureza.

Uma vez estabelecida em seu dominio autorreferencial de cor e forma, a pintura
permitiu aos artistas visuais a criagdo de composi¢des com elementos abstratos dispostos no
espaco, tal como os musicos criavam suas composi¢des, no entender dos pintores modernos,
com elementos abstratos (notas, melodias, harmonias, ritmos) dispostos no tempo, analogia
que fazia da arte pictorica “uma linguagem puramente abstrata da forma” — um tipo de musica
de configuracdo visual, conforme colocara Roger Fry. Entretanto, ao passo em que 0s
deslocamentos de conceitos, processos e técnicas de uma linguagem para outra se
disseminavam, também colocavam em questéo o paradigma que separava as artes no tempo
e no espago. Como um pintor poderia trabalhar com uma ideia musical de “melodia”, se as
formas de suas pinturas ndo se encadeavam no tempo? Como um musico poderia explorar
imagens e cores, se 0s sons de suas composi¢cdes néo se fixavam no espago?

Refutar ou superar tal distingdo dimensional alavancou 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 préprio ato de experiencia-la
enquanto fenbmeno poderiam evocar e ser percebidas temporalmente (como refletiram os
artistas que insistiram na dinamizacdo da cor e da forma no quadro), seja elaborando ou
buscando novos meios capazes de efetivar o movimento da imagem (como fizeram aqueles
qgue migraram para os color organs e midias audiovisuais subsequentes). Dai tanto a pintura
abstrata quanto os concertos de Color Music serem frequentemente considerados

manifestacdes da Musica Visual, muito embora a inclusdo possa soar contraditéria ou
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obsoleta face as configuracdes formais e conceituais que posteriormente se consolidaram.
Ponderando a amplitude do campo, a pesquisadora Olivia Mattis arremata com uma

formulacao englobante:

Musica Visual compreende uma vasta gama de praticas artisticas, distintas
temporal e geograficamente, mas unidas pela ideia de que as artes visuais
podem aspirar as qualidades dinamicas e nao-objetivas da musica. (MATTIS
etal., 2005, p.211)

Se a pintura abstracionista esbanjava da “qualidade n&o-objetiva da musica” e os
concertos ao vivo de color organs fruiam da sua “qualidade dindmica”, um novo meio artistico
emergia nas vanguardas projetando vias de convergéncia para tais aspiracoes e, ndo por
acaso, seria do seu potencial para integra-las que a Mdusica Visual engendraria sua
consolidacdo. Era o cinema que despontava como uma nova alternativa artistica para
solucionar o paradigma espago/tempo que separava as linguagens visuais e musicais,
possibilitando que as emulagbes da musica experimentadas na estaticidade da pintura
abstrata, prosseguissem a semelhanca das emulacdes dinadmicas realizadas nos color

organs, com o desenvolvimento plastico da imagem no e através do tempo:

Como um meio temporal capaz de colocar a abstracdo em movimento, o
cinema permitiu que a pintura rompesse sua moldura estatica e entrasse em
um novo mundo de espetdculo e movimento. Pintores, que estavam
confinados a meramente sugerir movimento e ritmo através de fragmentos
estaticos, poderiam agora criar movimentacdes fluidas e esquemas ritmicos
gue moldam o tempo, aproximando assim a arte visual da mdasica.
(BROUGHER et al., 2005, p.98)

Evidentemente, as experimentages com 0 cinema ndo se resumiram apenas a um
prolongamento das pesquisas pictdricas em busca de uma qualidade temporal que permitisse
sua aproximacdo com a linguagem musical. Tampouco o filme se limitou a um novo tipo de
tela branca para os pintores colorizarem. Porém, com a imagem em movimento, 0 meio
cinematografico abria um campo de experimentacao visual (imagem) cujos desdobramentos
temporais (movimento) quase que inevitavelmente evocavam paralelismos com a muasica, em
tal grau que ora o cinema seria designado como “musica plastica”, ora como “sinfonia visual”,
ora ainda como “musica da luz”, e, em pouco tempo, como “musica visual”.

Em 1912, pintores como Arnaldo Ginna, Bruno Corra e Léopold Survage ja
consideravam promissoras as capacidades do cinema para avancar no dialogo entre as artes

visuais e musicais, que julgavam estagnado no estéagio 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 emocgdes, assim como a musica faz. (SURVAGE, 1914 apud SOUZA,
2016, p.35)

37



Com a pretensdo de movimentar as linhas, formas e cores das suas telas abstratas,
entre 0s anos de 1912 a 1914 planejaram filmes de animacédo quadro a quadro valendo-se de
principios da composicdo musical, 0s quais acreditavam ser aplicaveis no cinema tendo em
conta sua estatura temporal. Sumarizando com o comentério de Survage: “¢ o modo de
sucessao no tempo que estabelece a analogia entre o ritmo sonoro na masica e o ritmo da
cor — realizacio essa que advogo pelos meios cinematograficos” (SURVAGE, 1914, p.90).

Embora suas animacdes tenham se perdido ou mesmo nunca tenham sido finalizadas,
as propostas sobreviveram registradas nas publica¢des “Abstract Cinema — Chromatic Music”
(1912), de Bruno Corra, e “Le Rhythm Coloré” (1914), de Léopold Survage, ressoando na
Europa apo6s a Primeira Guerra Mundial. Daquele periodo em diante, alguns cineastas de
vanguarda comecgariam a se debrucar sobre o cinema aspirando criar uma “nova forma de
arte” baseada em pinturas abstratas dindmicas, compostas no tempo a maneira dos sons na
composi¢cdo musical. Insistentemente, tentariam sujeitar 0os elementos imagéticos aos
mesmos conceitos, procedimentos e técnicas do campo da mdusica, ou, melhor dizendo,
tentariam conjugar as linguagens em uma sintaxe aproximada da abstracdo (notas, ritmos,
linhas, cores e formas) em movimento. Destarte, na conjun¢cdo modernista onde as qualidades
nao representativas e dindmicas da musica foram sucessivamente perseguidas pelos artistas
visuais, a idealizacdo de uma Musica Visual despontou com os esforgos abstracionistas da
pintura, mas logo imobilizou-se em sua estaticidade; transitou pelos color organs,
especializando-se como Color Music; até, por fim, convergir e se consolidar no cinema, meio
pelo qual a abstracdo pbde ser posta em movimento em uma s6 composic¢ao artistica: o filme.
E justamente essa passagem histérica do conceito para o campo das audiovisualidades que

ocupara a reflexdo do proximo capitulo.
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3. ENTRE A PINTURA E A MUSICA, O CINEMA ABSTRATO

Existem dois tipos de musica — a musica do som e a musica da luz, que ndo
€ outra sendo o cinema. (GANCE, 1927, p.516)

Nas primeiras décadas do século XX, tdo logo o cinema se tornou objeto de interesse
dos artistas modernos, os debates e teorias que afloraram no ambito efervescente das
vanguardas presumiram uma necessidade incontornavel de afirmar o novo meio enquanto
dominio artistico autbnomo. Assim, paralelamente a um cinema de grande sucesso comercial,
cujos principios estavam fortemente ancorados nos modelos do teatro e da literatura,
desponta uma outra corrente de criacdo filmica preocupada em explorar as capacidades que
defendiam ser Unica e exclusivamente cinematograficas. Ao “cinema de vanguarda”, como se
convencionou generalizar uma multiplicidade de filmes e manifestos artisticos do periodo, pelo
menos uma ideia parecia unanime: a emancipacao de uma nova “sétima arte” ndo se daria
pela importacdo dos principios das outras seis, mas sim pela investigacao das potencialidades
expressivas e poéticas que a particularizavam frente a elas. A questéo, por conseguinte, era

descobrir quais seriam as especificidades do cinema.

Em seu empenho pela legitimac&@o da arte cinematografica, [...] os tedricos
fizeram alegagdes conflitantes a respeito da “esséncia” do cinema. Os
impressionistas da década de 1920, como [Jean] Epstein e [Louis] Delluc,
empreenderam uma jornada quasi-mitica em busca da quintesséncia
fotogénica do cinema. Para teéricos como [Rudolf] Arnheim, enquanto isso, a
esséncia artistica do meio estava associada a sua natureza estritamente
visual e, portanto, as suas “caréncias” (os limites do quadro, a auséncia de
uma terceira dimensdo etc.) que o definiam como arte. Outros, como
[Siegfried] Kracauer e [André] Bazin, localizavam a “vocacéo para o realismo”
do cinema em suas origens na fotografia. (STAM, 2003, p.139)

No que concerne a proposta deste capitulo, entre as formulagdes preambulares acerca
da suposta especificidade da arte cinematografica, importa destacar, primeiramente, aguelas
que a encontraram em sua qualidade de movimento. Isso porque, em grande medida, a
constatacdo desta natureza cinética inerente ao meio promoveu uma estratégia de
legitimag&o pelas vias de uma equiparagdo com a musica em sua estatura temporal e poténcia
expressiva. Nos desdobramentos mais radicais dai provenientes, o cinema passaria a ser
teorizado como um tipo de “musica da luz” por Abel Gance, de “sinfonia visual” por Germaine
Dulac ou de “musica para os olhos” por Bernhard Diebold, analogismos esses que, de maneira
tdo contestavel quanto evidente, fariam do filme o meio adequado para a continuidade dos
experimentos com a Mdasica Visual. Nesse sentido, cabe apresentar um panorama dos
discursos tedricos, criticos e artisticos cujas estratégias para proclamar a independéncia da
sétima arte — ainda no contexto das vanguardas europeias — recorreram a uma assidua
aproximacdo com a musica, desempenhando, por isso mesmo, papel fundamental na

passagem da Musica Visual ao campo cinematografico.
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3.1 SINFONIA VISUAL: A ANALOGIA MUSICAL DO CINEMA PURO

Com publicacdes de revistas especializadas, organizacao de conferéncias, fundacao
de cineclubes e abertura de um nimero cada vez maior de espacos para projecao filmica, a
Franca havia se tornado um dos principais foruns do debate sobre o cinema no inicio do século
XX. Por parte dos realizadores e intelectuais franceses associados a vanguarda que se
chamou “impressionista”, provar a legitimidade do meio cinematografico enquanto arte
configurava a querela central da discussao. Suas argumentagcfes e abordagens relativas a
guestdo, embora bastante descompassadas, se desenrolavam por cima de uma mesma
premissa, bem atestada pelo cineasta Marcel L’ Herbier: “nenhum de nés — [Germaine] Dulac,
[Jean] Epstein, [Louis] Delluc, ou eu — tinhamos a mesma visdo estética. Mas tinhamos um
interesse comum, que era a investigagdo daquela famosa ‘especificidade cinematografica™
(HERBIER, 1973 apud LE GRICE et al., 1980, p.38).

Contestando a forma filmica que estava por se consolidar nos circuitos comerciais do
cinema francés, essa vanguarda almejava, nas palavras de Delluc (1986 apud NOGUEIRA,
2010a, p.28), “criar um cinema que nao deva nada nem ao teatro nem a literatura”, pois, como
explicava Epstein (1923, p.315), “o cinema deve procurar se tornar, gradualmente e, no fim,
unico, cinematografico”. Sob tal légica, os novos filmes precisariam abandonar o modelo
narrativo literario e o dispositivo do palco teatral, deixar de ser um “teatro filmado” ou um mero
entretenimento lucrativo da industria, para, ao invés disso, se debrucar sobre as
possibilidades artisticas especificas do meio cinematografico. Essas, por seu turno, foram
frequentemente definidas em diferentes termos pelas teorias impressionistas. Mas mesmo um
cineasta como Epstein, exemplo de quem atribuia a singularidade do cinema a “fotogenia”*é,
haveria de reconhecer que “o fotogénico € baseado no movimento” (EPSTEIN, 1921, p.236),
dai admitindo uma questdo subjacente: “um cinema composto sem levar em conta a
perspectiva temporal, ndo é cinematografico” (Ildem, 1923, p.316).

Assim como refletiu esse realizador, a vanguarda francesa desde cedo percebeu que
a fotogenia, o close-up, o grande plano, a mise en scéne, a montagem ou qualquer outra
gualidade que presumissem particular da sétima arte, estava igual e inevitavelmente
submetida a dimenséo do tempo. N&o obstante, o dominio dos fundamentos dindmicos pelos
guais se articulam todos os elementos da composicdo filmica, também se provou
imprescindivel para a sedimentacdo da linguagem cinematografica que pleiteavam. A
decorréncia Ultima de tal assunc¢édo era a admissao do movimento como a prépria esséncia do
cinema, entdo designado “Arte Plastica do Movimento” por Ricciotto Canudo (1911), ou

simplesmente “arte do movimento” por Germaine Dulac, que enfatizava: “movimento e ritmo

8 “Como definir melhor a indefinivel fotogenia sendo dizendo: a fotogenia é para o cinema o que a cor é para a
pintura, o volume para a escultura, o elemento especifico dessa arte.” (EPSTEIN, 1974 apud AUMONT, 2004,
p.37)
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permanecem, mesmo numa incorporacdo mais material e significativa, a Unica e intima
esséncia da expressao cinematografica” (DULAC, 1927, p.129).

Apesar dessa declaracdo ndo ser exatamente de comum acordo entre Dulac e seus
conterraneos, a atencdo dada ao movimento e a questdo adjacente do ritmo é, de fato,
flagrante em quase toda a producéo da vanguarda francesa nos anos 1920, conforme verifica

0 pesquisador Luis Nogueira:

Dulac incidiu sobre e preconizou uma linguagem cinematografica a partir do
movimento enquanto categoria fundamental. Se conhecemos os partidarios
gue com ela conviveram na vanguarda impressionista dos anos 1920,
facilmente entendemos que da doutrina a pratica o passo foi bem curto. De
Epstein a [Abel] Gance, passando por [René] Clair ou [Dimitri] Kirsanoff, so
varios os exemplos de um frenesim ritmico quase indecifravel. (NOGUEIRA,
20104, p.70)

Filmes canonicos do periodo como La Roue (1922)'°, de Abel Gance, ou Ballet
Mécanique (1924)%, de Fernand Léger, demonstram explicitamente este “frenesim ritmico”
com suas montagens aceleradas, imagens multiplicadas, efeitos de sobreposicao e distor¢cbes
Opticas progressivas. Investigavam o que se teorizava por “ritmo visual” — contido tanto na
imagem (ritmo interno) quanto entre as imagens (ritmo externo)?! —, ideia essa que, levada ao
limite, postulava um cinema voltado a exploracdo do proprio movimento e dos principios

dindmicos que governam a estrutura filmica:

Se o cinema é usado para contar historias, para glorificar acontecimentos e
inventar outros, ndo acredito que ele esteja cumprindo seu objetivo. O cinema
captura o movimento. Certamente, um ser humano se deslocando de um
ponto a outro € movimento, assim como a proje¢cdo desse mesmo ser no
tempo e no espago, ou o seu desenvolvimento intelectual, também o séo. [...]
Mas o que oponho é a interpretacdo reduzida que geralmente é feita do
movimento. O movimento ndo € meramente uma mudanca no tempo e no
espaco, mas também, e sobretudo, evolucéo e transformacgéo. Entao por que
bani-lo da tela em sua forma mais pura, a qual, talvez melhor do que outras,
contenha em si 0 segredo de uma nova forma de arte? (DULAC, 1927, p.129)

O movimento em sua forma mais pura: a sétima arte encontraria ai as melhores
circunstancias para trabalhar os efeitos e técnicas que lhe eram especificas, tornando-se, por
fim, verdadeira ou integralmente cinematografica — a0 menos era essa a opinido dos
entusiastas de um cinema dito “puro” ou ‘“integral”, como ilustra Dulac (1926, p.396): “se

imaginarmos varias formas de movimento unificado no interior de uma estrutura artistica,

12 Filme disponivel em: shorturl.at/muCJM — a estreia de La Roue ocorreu em dezembro de 1922, no Gaumont
Pallace de Paris, com duracao aproximada de nove horas, divididas em um prélogo e seis capitulo. Depois disso,
foi relancado varias vezes com alteragdes feitas pelo proprio Gance, que resultaram em versdes cada vez menores
em duracdo. A versao aqui elencada foi editada pelo Flicker Alley e restaurada pela Lobster Films, em 2008.

20 Filme disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=o0MnZgykH1Bk.

! Tal concepgdo aparece, entre outros, nos ensaios Cadence (1920), de Louis Delluc, On Cinegraphic Rhythm
(1923), de Léon Moussinac, e Rhythm (1925), de René Clair.
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composta por diversos ritmos em imagens singulares que sao justapostas numa seérie, entdo

imaginaremos com sucesso uma ‘cinematografia integral””. Em dada concepc¢éao formalista,
nao era a histoéria, a acdo encenada ou a reproducdo verossimil do real que estava em causa,
pois, antes de tudo, cabia a arte cinematografica — e somente a ela — desvelar o potencial
expressivo das coisas, dos seres e da vida em movimento. Tratava-se, portanto, de filmar e
compor as formas com a finalidade primeira de extrair sua qualidade cinética, capaz de, ela
propria, encadear sensacdes e emocgdes “sem a tutela de outras formas de arte, sem qualquer
assunto, sem qualquer explicagao” (Ibid., p.395). A hip6tese de um cinema puro consistia, em

outras palavras, no projeto para um cinema abstrato:

Uma arte abstrata deveria dai provir, onde ora o movimento puro se
destacava de objetos deformados por abstracdo progressiva, ora de
elementos geométricos em transformagdo periédica, um grupo de
transformacgéo afetando o conjunto de um espaco. Era a busca de um
cinetismo enquanto arte propriamente visual, e que colocava, a partir do
mudo, o problema de uma relacdo da imagem-movimento com a cor e com a
musica. (DELEUZE, 1983, p.47)

O comentério de Gilles Deleuze procede de sua analise sobre a imagem-movimento
no ambito da vanguarda francesa e, na conciséo que lhe compete, direciona a discussao para
o ponto nodal do presente capitulo: compreendido enquanto arte eminentemente visual
(“muda”, nesse sentido), o cinema — e em especial os filmes de tendéncia abstrata — esbarrava
em gquestdes relativas ao dominio da cor (marcadamente pesquisadas na espacialidade da
pintura) e ao dominio da masica (no que tange sua desenvoltura temporal e declarada
autorreferencialidade). Por ora, é o problema da relagdo com a musica indicado por Deleuze
que detém maior pertinéncia para seguir com 0 raciocinio até aqui introduzido, sendo a

aproximacao com as artes plasticas problematica tratada no préximo subcapitulo.

3.1.1 Analogia formalista: estruturas e processos compositivos

Na verdade, a insisténcia de uma palavra no discurso da vanguarda impressionista ja
antecipou a questéo: ritmo. Empregado como conceito dado, de definicdo subentendida, a
nogao de ritmo poucas vezes foi discutida em detalhes nos escritos dos realizadores
franceses. Desighava, de maneira confusa e bastante ampla, a capacidade do cinema —
abstrato ou ndo — evocar imageticamente uma certa cadéncia ou relacdo métrica temporal
gue muito se assemelhava aquela evocada sonicamente pela musica. Para eles, esta
comparagao parecia explicativa o suficiente: “se tentarmos estudar o ritmo cinematografico,
notaremos que ele tem uma analogia estreita com o ritmo musical’, alegava, por exemplo,
Léon Moussinac (1923, p.281) em seu ensaio Sobre o Ritmo Cinematografico. De maneira
resumida, defendiam que o ritmo se manifestava pelo movimento nas imagens (0 que se mexe

no plano filmado) e entre elas (operacfes de edicdo ou montagem dos planos), constituindo,
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portanto, um principio estrutural e compositivo substancial ao cinema. Em outro lugar,
Moussinac (apud MITRY, 1997, p.134) chegaria a afirmar: “é do ritmo que uma obra de arte
cinematografica retira sua ordem — sem a qual jamais poderia aspirar ser uma obra de arte”.

Compor o movimento sob ordenacdo ritmica, ndo era exatamente isso que faziam os
musicos? Se, em grande medida, a vanguarda acreditava que sim, entao parecia-lhes légico
concluir que o ritmo do cinema era como o ritmo da musica: ambas as artes o produziam pela
composi¢cao cadenciada do movimento na continuidade do tempo, com a diferenca de que a
primeira o fazia através do arranjo de imagens, enquanto a segunda através do arranjo de
sons. Tal diferenga, entretanto, era fundamental: “um se dirige aos olhos, o outro aos ouvidos”,
exclamavam Henri Bouquet e Jean-Louis Fescourt (1925, p.379), os dois principais opositores
das analogias musicais no cinema francés, que constatavam: “vinte artigos publicados nas
revistas da vanguarda enfatizaram a semelhanca que existe entre o ritmo cinematografico e
o ritmo musical”. Ora, como diziam, a recorréncia da analogia ndo a validava, pelo contrario,
para eles era o caso de um equivoco tolamente repetido. Contudo, a insisténcia da ideia
aponta para o fato de que ela desempenhava alguma importancia naquele contexto.

Efetivamente, a iminéncia de uma semelhanga estrutural e compositiva entre as
formas cinematografica e musical configurou um fator determinante na proliferacdo de
analogias entre essas artes. Na opinido de um dos mais influentes criticos franceses da época,
Emile Vuillermoz, a similitude era incontestavel: “a composig¢ao no cinema esta, sem duvida,
sujeita as leis confinadas da composi¢ao musical” (VUILLERMOZ, 1919 apud MITRY, 1963,
p.130). Com uma reputacdo ja estabelecida no campo da musica, sua area de formacéao,
Vuillermoz partira para o0 exercicio da critica cinematografica e ndo hesitara em demarcar
paralelismos:

E exatamente como uma sinfonia!l O cinema orquestra imagens, conduz
nossas visfes e memarias segundo um processo estritamente musical: deve
escolher seus temas visuais, torna-los expressivos; regular meticulosamente
sua exposicdo, seu retorno oportuno, sua medida e ritmo; desenvolvé-los,
decompb-los em partes, reintroduzi-los em fragmentos, como dizem os
tratados de composicdo, por meio do aumento e diminuicdo [augmentation
and diminution]. Mais afortunado que a pintura e a escultura, o cinema, como
a musica, possui todas as riquezas, todas as inflex6es e todas as nuances da
beleza do movimento: o cinema produz contraponto e harmonia... mas ainda
aguarda seu Debussy! (VUILLERMOZ, 1916, p.131)

Sobretudo na década de 1920, suas ideias reverberaram nos discursos da vanguarda
impressionista, onde essas analogias de teor formalista refletiram em multiplas dire¢cdes. Num
artigo intitulado Cadence — e de saida, note-se o empréstimo da terminologia musical
(cadéncia) —, Louis Delluc (1920, p.228) ecoa: “tudo vive e respira de acordo com um ritmo
deliberado. Como em uma sinfonia na qual o élan medido de cada nota é ordenado pelo
andamento geral da mausica, [no filme] todas as figuras marcham, desaparecem e sdo

reconstituidas de acordo com uma orquestragdo poderosa”. No repercutir das elucubracdes,

43



chegou-se a comparar um elemento da imagem filmica com uma nota na composi¢ao musical,
um plano com um acorde, uma cena com o desenrolar de um verso ou de um refréo, e assim
por diante.

Se “na composicao de um filme podemos encontrar as mesmas leis que regem a
composicao de uma sinfonia”, como pregava Vuillermoz (1927 apud MITRY, 1963, p.134),
entdo o cineasta, verdadeiro maestro da orquestra-cinema, ndo deveria ser menos do que um
“musico dos siléncios”. E aqui, a expressao do critico é arrematadora: para os defensores da
analogia musical, as imagens em movimento e 0s ritmos que delas proviam se desenvolviam
estrutural e compositivamente como uma sinfonia silenciosa. Porque aos olhos dos
impressionistas a sétima arte era ontologicamente visual, a musica tocada na exibicdo dos
seus filmes, a voz de um narrador ou dublador, os sussurros dos espectadores, o ruido do
projetor, em suma, a parte audivel da experiéncia, ndo era essencialmente cinematografica.
Tanto € que Abel Gance (1927 apud STAM, 2003, p.51) proclamava “é chegado o tempo da
imagem!”, quando antevia que os espectadores do cinema precisariam aprender a “ouvir com
os olhos”. O artista “compositor de filmes”??, portanto, regia uma expressao artistica ainda
silenciosa, um tipo de orquestra de formas e cores cambiantes enderecada primariamente a
visdo — essa controversa tera relevancia adiante na discusséo, em especial ao considerar o
cinema de som sincronizado.

A fragilidade das analogias musicais ndo passou despercebida pelos intelectuais
franceses adversos a vanguarda impressionista, 0s quais, ja naquele periodo, identificaram
incoeréncias cujas criticas subsequentes denunciaram com cada vez maior perspicacia. Para
ficar com a problematizagdo de apenas uma, entre as inUmeras analogias formalistas
propostas, veja-se a polémica em torno da nocgao de ritmo: a semelhanca “incontestavel” do
ritmo musical e visual parecia suspeita até para um entusiasta como Moussinac em 1925
(apud MITRY, 1963, p.116): “por que nossos olhos sdo sempre menos sensiveis ao ritmo do
cinema do que nossos ouvidos? Supde-se que isso € principalmente uma questdo de
educacgao”. Quatro décadas depois, Jean Mitry (1963, p.116) retorna a citagéo do critico: “é
claro que é uma questédo de educacédo. No entanto, ha um limiar da percep¢do que nossos
olhos nao podem cruzar”. Em “The Aesthetics and Psychology of Cinema” (1963), o tedrico

pondera:

Devemos estabelecer um meio termo entre pontos de vista igualmente
vélidos e contraditérios. E bastante claro que ha uma estreita associacdo
entre o ritmo filmico e musical, que as mesmas leis governantes de uma
sinfonia também se aplicam a composi¢do de um filme. Porém, isso leva em
conta apenas as estruturas ritmicas, isto €, todas as relagbes mensuraveis

22 “Ha sutilezas e engenhosidades de montagem que confirmam a infinita flexibilidade da técnica cinematografica
e seu surpreendente atributo — que poderia se chamar ‘sinfénico’ — de combinar acordes de impressdes e escrever
uma espécie de contraponto visual para varios instrumentos. [...] Aqui vemos o espirito com o qual trabalha o novo
‘compositor de filmes™ (VUILLERMOZ, 1917, p.134).
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por um crondmetro ou ‘unidade de medida’ (um segundo, ou 24 frames, ou
0.45m), e ndo aquelas relacbes que sédo sentidas ou percebidas como ritmo.
(MITRY, 1963, p.115)

Sob uma perspectiva fisioldgica, Mitry demonstra que as analogias musicais
desmoronam em inconsisténcias. Explica, por exemplo, que enquanto os ouvidos podem
perceber diferencas no tempo tdo pequenas quanto 1/10 de segundo, os olhos ndo podem
discernir relagdes menores que 1/5 de duragao relativa a um plano curto, o que implica numa
limitacdo visual para compreender variacdes sutis no tempo, e, consequentemente, numa
apreensao diferenciada de ritmo: “logo, € uma armadilha para os desavisados (embora uma
atraente) considerar nossa percepcao visual do filme nos mesmos termos que nossa
percepc¢ao auditiva da musica” (Ibid., p.117).

Como mencionado acima, varios foram os argumentos que expuseram contradi¢cdes
nas equiparagfes do cinema com a musica, sendo a critica de Mitry embasada nos estudos
da percepgdo, somente um caso em meio a tantos outros. Por sinal, as aproximacdes
estruturais e compositivas ndo foram as Gnicas motivacdes para as analogias musicais no
contexto em foco. Além desse impulso formalista, pode-se destacar uma veia idealista
puncionando tais analogismos na medida em que a musica passou a representar um modelo
artistico idealizado pela arte moderna. Afinal, é preciso conjecturar o porqué cineastas tao
preocupados em afirmar a independéncia da arte cinematogréfica repudiaram aproximacdes
com o teatro e com a literatura, enquanto permitiram, e até encorajaram, associagées com a

musica.

3.1.2 Analogia idealista: legitimacé&o, autonomia, abstracdo e pureza

No que tange a questdo anteposta, Robert Stam faz uma assercao relevante:

Ainsisténcia quanto as diferencas e semelhancas entre o cinema e as demais
artes constituia uma forma de legitimag&do de um meio ainda excessivamente
jovem, um modo de dizer ndo apenas que o cinema era tdo bom quanto as
outras artes, mas também que deveria ser julgado em seus préprios termos,
com relagdo a seu proprio potencial e estética. (STAM, 2003, p.49)

Por um lado, cabia ao cinema provar sua singularidade, o que se fez a partir da
marcacéo de diferencas com o teatro e com a literatura, seus parentes indesejados; por outro,
necessitava assegurar uma posi¢ao digna no sistema das artes, posicao essa garantida pelas
suas declaradas similitudes com a musica, exemplo maximo de expresséo artistica autbnoma
— condicdo a qual, no entender das vanguardas, todas as artes modernas aspiravam?. A
relagdo com a musica aparecia, nesse ambito, como uma estratégia de legitimag¢do de uma

arte jovem mediante a equiparagdo com aquela que seria a mais elevada e consagrada das

23 A tese modernista invocava e celebrava a famosa declaragéo do ensaista e critico Walter Pater (1877, p.106):
“todas as artes aspiram constantemente a condigdo da musica”.
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artes. A tética é evidente em declaracdes como a feita por Delluc (apud NOGUEIRA, 2010a,
p.29): “[o cinema] € um empreendimento — ou uma arte, se assim me ouso exprimir — tao
complexo quanto a composi¢cao musical’; e ainda mais notavel nas de Marcel L’Herbier e

Pierre Porte, respectivamente:

Realizar um filme é inventar uma musica de imagens, de sons, de ritmos; é
compor valores visuais sem nenhuma equivaléncia em outras artes.
(HERBIER, 1931 apud BRANCO, 1999, p.15)

Seu principio fundamental [do cinema] — de estética completamente original
— € se expressar através da melodia e harmonia de movimentos plasticos.
(PORTE, 1926, p.387)

N&o deixa de ser curiosa, no entanto, a ambiguidade contida aqui: se os realizadores
e intelectuais vanguardistas reivindicavam uma “estética completamente original’ para o
cinema, uma que nao tivesse “nenhuma equivaléncia em outras artes” — em resumo, uma que
explorasse as especificidades do meio no pleito de uma manifestacédo artistica autbnoma —,
0s mesmos o fariam conclamando por um cinema que deveria ser como outra arte, ou melhor,
como uma “musica de imagens”, cujos efeitos estéticos se organizariam e sensibilizariam a
maneira da composi¢do musical. Dizer que a sétima arte alcancaria sua configuracao ideal ao
se tornar essencialmente cinematografica parecia ndo bastar para a vanguarda francesa, que,
em compensacgdo, tentava valida-la elevando-a ao patamar musical. “O cinema deve
converter-se em uma orquestra visual”, concluia entdo Abel Gance (1929, p.173, grifo nosso),
repetindo uma ideia comunicada em outras palavras por Germaine Dulac (1926, p.274, grifo
nosso): “o cinema deve ser uma sinfonia visual, uma sucessao de notas percebidas pelo olho,
e ritmos de movimento que impdem uma sugestao”.

Luis Nogueira (2010a, p.21) igualmente acusa a contradicdo implicita no sonho
vanguardista: “interessante, sem duavida, como, dentro de uma hipotética, ambicionada e —
talvez — quimérica pureza cinematografica, surge como referéncia Util e utépica a analogia
musical”’. Diante de todas as alus6es musicais sublinhadas nas citacbes transcritas até este
momento do texto, tentou-se fazer perceber que os analogismos eram uma abordagem
consciente e intencional, embora subjetiva (formulada distintamente por cada teérico, critico,
cineasta), repleta de arbitrariedades e acompanhada por consecutivas contestacdes. A

idealizacdo da musica, decerto, comportava ainda mais justificativas:

Tal qual ocorreu na pintura abstrata do inicio do século XX, o modelo musical
teve grande relevancia para as vanguardas cinematograficas dos anos 20,
especialmente para a vertente que se apoiava em formas abstratas [...]. Ela
seria um modelo conceitual de arte “pura” que o cinema deveria transpor com
seus proprios meios para ficar livre daquilo que as vanguardas consideravam
influéncias extrinsecas perniciosas. (ALVIM; CRUZ, 2018, p.8)
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A observacdo das pesquisadoras propicia um recuo ao segundo capitulo desta
dissertacdo, quando se conferiu que, na mirada de uma arte puramente pictérica, os pintores
almejaram a completa abstracdo de seus quadros espelhando-se, sobretudo, na qualidade
nao representativa outorgada a musica. Assim também fizeram os cineastas franceses
interessados na “purificacdo” da arte cinematografica, a qual, repetindo a légica, teria de ser
concebida a reflexo da composicdo musical, isto é, pela autossuficiéncia de seus
componentes intrinsecos. Formas, luzes, ritmos, movimentos: o cinema ndo deveria ser
menos que isso. Seus elementos minimos seriam o movimento das formas, e assim se
instauraria a cinematografia integral, a linguagem hipotética de uma pureza filmica
(NOGUEIRA, 2010a, p.10).

Fundado no movimento ritmico de elementos abstratos, sem referentes exdgenos, o
cinema estaria no Olimpo da musica, arte cuja fundacao identicamente residia, até onde os
“puristas” deduziam, no movimento ritmico de elementos abstratos (notas e suas derivacdes
melddicas e harmdnicas, que nada significavam fora do contexto da musica). Por extensao, o
postular do cinema puro ou integral impelia motivagbes adicionais para a analogia musical
calcada no paradigma idealista, e, ndo a toa, as mais insistentes aproximacdes entre as ditas
artes seriam tracadas pelos que levaram o projeto moderno de purificagdo ao extremo.

A premissa era a seguinte: a sétima arte se faria pura quando alcangasse o mesmo
patamar da autonomia conquistado pela musica**. Em teoria, isso implicava a abolicdo de
toda e qualquer referéncia externa ao meio cinematografico. Na pratica, quanto maior era a
obsesséo por filmes fechados em suas especificidades, o que se alimentava — como ocorrera
nos desenvolvimentos da pintura — era uma crescente propensdo a abstracio: “linhas,
superficies, volumes, evoluindo diretamente sem artificios, na ldgica de suas formas, despidas
de significado representacional; melhor aspirar & abstracdo e dar mais espaco aos
sentimentos e sonhos, CINEMA INTEGRAL” (DULAC, 1927, p.129). Tal era a proposta
defendida por Germaine Dulac, Henri Chomette ou ainda por outros artistas atuantes na
Franca que ndo necessariamente vinculavam-se a escola impressionista, mas que, todavia,
compartilhavam o sonho vanguardista do cinema puro — caso de nomes ligadas ao cubismo,
como Fernand Léger, e ao dadaismo, como Man Ray?’. Neste sentido, Richard Abel (1988,
p.330) constata, ao estudar uma ampla gama de escritos franceses publicados entre 1907 a

1929 e por ele compilados na antologia “French Film Theory and Criticism”, que o termo

24 Gromaire (1919, p.177), para atestar um caso, dizia explicitamente que “o cinema deveria ser, como a musica,
uma arte autbnoma”.

25 0 ja citado Ballet Mecanique (1924), de Léger (auxiliado por Man Ray), ou ainda Le Retour a la raison (1923) e
Emak Bakia (1926), de Man Ray, sao exemplos de filmes produzidos naquele contexto que, assumidamente,
carregavam a ambic&o do cinema puro e manifestavam uma tendéncia abstracionista (cf. SILVEIRINHA, 1999; LE
GRICE et al., 1979).
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“cinema puro’ representou, em fato, o culminar de varias linhas de pensamento ligeiramente
distintas”.

Grosso modo, tratou-se de uma concepcdo de cinema menos preocupada com a
I6gica narrativa ou representativa — principios atribuidos a literatura e ao teatro — do que com
a investigacdo do movimento e do ritmo visual — vocacdo mesma da sétima arte. Segundo
Chomette, promotor dessas ideias, era precisamente o privilegiar das qualidades cinéticas do
meio que alavancariam um filme abstrato e, portanto, puramente cinematografico: “gragas a
esses ritmos, o cinema pode extrair de si uma nova potencialidade que, deixando para tras a
l6gica dos acontecimentos e a realidade dos objetos, engendra uma série de visdes
desconhecidas — inconcebiveis fora da unido da lente e da bobina filmica” (CHOMETTE, 1925,
p.372).

FIGURA 6 - Frame de Cing Minutes de Cinema Pur (1926), de Henri Chomette.

Fonte: Retirado do filme.

Em 1926, o cineasta lanca uma das obras iconicas do projeto purista, na qual
apresenta, como o titulo anuncia, Cinco minutos de cinema puro®. No curta metragem,

objetos transparentes (Fig. 6) sdo multiplicados, refletidos e fragmentados em composi¢cdes

26 Filme disponivel em: https://youtu.be/nB8ZK7GTHMw.
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de configuracdo majoritariamente abstrata. Trabalhando as linhas reluzentes que contornam
as formas filmadas, Chomette cria diferentes arranjos geométricos e inicialmente os
desenvolve numa sequéncia de quadros estaticos, capturadas com a camera fixa. Se a
duracéo e as transicdes entre cada um desses planos inertes determinam o movimento e o
ritmo do comeco do trabalho, no seu desenrolar, um novo fator cinético € adicionado com a
introducdo de objetos em movimento giratorio. O realizador joga entdo com a dindmica nas
imagens (objetos méveis) e entre as imagens (opera¢des de montagem) para abstrai-las da
realidade concreta, borrando suas formas, dissolvendo suas linhas e desprovendo-as de
significado inteligivel. Com isso, ndo séo as coisas filmadas que estdo em causa — mesmo
porque elas ndo pretendem representar e nem contar uma histéria —, mas sim a qualidade
expressiva deliberada pelos seus movimentos puros, 0s quais, por sua vez, sdo ritmados
através de processos essencialmente cinematogréficos.

Na pesquisa sobre “O Cinema Abstrato” (1999) publicada por Patricia Silveirinha, a
autora € esclarecedora quando analisa as caracteristicas abstratas desse e de outros filmes
produzidos na Franca dos anos 1920:

Apesar da maior parte dos filmes da vanguarda francesa da década de vinte
ter como matéria-prima o mundo exterior e, por isSso, se manterem [a rigor]
figurativos, existe claramente uma tendéncia para a abstracéo, patente quer
no tratamento que é feito da matéria prima utilizada, quer nas préprias
concepcdes de cinema expressas. Devido as novas técnicas
cinematograficas (que, segundo Germaine Dulac [1924], sdo ‘o plano e
angulos de filmagem, a fusdo a negro, a dissolucdo, a sobreimpresséo,
focagem esbatida e as distor¢des’), bem como a todas as experiéncias
efetuadas no dominio da percepcao sensorial e emocional, a realidade e os
objetos sdo transformados e, em alguns casos, transfigurados. A sua
importancia enquanto matéria concreta, pertencente ao mundo real, é quase
anulada em favor de uma concepcéo formalista na qual, frequentemente, os
contornos diluidos dos objetos desempenham um papel fundamental. Os
filmes enquadram-se naquilo que poderemos designar de “abstragado
concreta” no sentido em que se propdem a descobrir, ou mesmo criar, novas
realidades, ao invés de procurar mostrar ou imitar o real. Nas palavras de
Henri Chomette [1925]: ‘o cinema nao esta limitado ao mundo representativo.
Pode criar.’ (SILVEIRINHA, 1999, p.11)

Na esteira do discurso de Chomette, Dulac (1927, p.129) entendia que o deflagar de
um cinema abstrato — “expresso pela interpretacéo visual do movimento puro além da estética
existente” — envolvia a abdicacdo da ordem do real em prol da criacdo de um mundo novo,
onde 0s meios e recursos cinematograficos poderiam ser manejados livremente, no nexo de
seus proéprios termos. Autossuficiente, a arte dos cineastas enfim vislumbraria sua autonomia,
e uma vez autbnoma, atingiria a pureza que outrora invejava na arte dos musicos; afinal, como
indagava Chomette (1925, p.372), “por que o cinema nao deveria criar um reino de luz, ritmos

e formas ao lado do reino dos sons?”. Dai o retorno a questao da analogia musical baseada
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numa concepcao idealista, que, sob o predicado abstracionista do cinema puro, permite inferir

uma Ultima via de aproximacdo com a musica discutida pelos puristas da vanguarda.

3.1.3 Uma musica para os olhos

Mdsica, que nos proporciona aquela transcendéncia especial da emocéo
humana, que capta os mdltiplos estados de nossas almas, é baseada no
movimento dos sons, assim como nossa arte [cinema] € baseada no
movimento das imagens. [...] Apenas a musica é capaz de estimular o mesmo
tipo de impressao que o cinema e, a luz das sensacdes que ela nos oferece,
podemos compreender aquelas que o cinema do futuro nos oferecera.
(DULAC apud MITRY, 1963, p.112)

Quando, e se, 0 cinema estivesse no patamar da masica, ele seria tdo capaz quanto
ela de provocar sensacdes e evocar emogoes fazendo uso de seus proprios meios. Ao passo
gue os efeitos sensiveis e poéticos dos filmes com orienta¢éo abstrata ndo dependeriam da
acao inteligivel (historia, encenacao, representagdo), mas sim das sensac¢fes advindas do
movimento e dos ritmos visuais, creditava-se a composi¢cdo cinematografica um potencial
expressivo transcendente, equiparavel ao da composicdo musical. “O cinema, tendo se
libertado de seus erros iniciais e transformando sua estética”, escrevia Dulac (1926, p.395),
“aproximou-se tecnicamente da musica, levando a reinvindicagdo de que um movimento
visual ritmico poderia provocar uma sensag¢ao analoga aquela suscitada pelos sons”.

Para essa cineasta, ademais, a analogia ultrapassava em muito a ordem das
sensacdes, pois 0 seu cinema puro também resguardava paralelos entre as estruturas, 0s
processos compositivos e a prépria condi¢cao pretensamente autbnoma das linguagens filmica
e musical. Em maior ou menor grau, Dulac recorreu e aglutinou as diferentes vias de
aproximacao das artes — até aqui investigadas — para advogar em nome de uma expressao
visual abstrata que seria a imagem mesma da musica, idealizada na forma integralmente
cinematografica da “sinfonia visual”: “o filme integral que todos esperamos compor € uma
sinfonia visual feita de imagens ritmicas, coordenadas e langadas na tela exclusivamente pela
percepcao de um artista” (DULAC, 1925, p.331, grifo nosso). Seu conceito refletia, assim, uma
concepgao de cinema gue assumia a masica como uma espécie de paradigma, buscando em
comparagfes estruturais e compositivas, bem como em equiparagbes dos preceitos de
autonomia, pureza estética, abstracéo e poténcia expressiva, uma forma de operar e justificar
sua enunciacao.

Se “a sinfonia, musica pura, existe”, pensava Dulac (1926, p.397), entéo “por que o
cinema nao teria sua prépria escola sinfénica?”. Distendendo o raciocinio, a nogao
“musicalizada” de cinema extensamente teorizada por ela, pode ser entendida como ponto de
culminancia da série de analogismos musicais de impulso formalista e idealista que

perpassaram os discursos criticos, tedricos e artisticos da vanguarda francesa dos anos vinte
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— quase nos conformes de uma escola dedicada a fazer da arte cinematogréafica um tipo de
masica para os olhos. Embora a “sinfonia visual” tenha aparecido nos escritos daquele
contexto com, talvez, maior recorréncia, termos congéneres surgiram exprimindo uma indole

bastante similar, tal qual as passagens abaixo permitem aferir:

O cinema é a musica da luz e eu ndo sei de nada comparavel a ele. [...] Essa
arte prestigiosa onde se dirige uma orquestra de luz, contém uma forca oculta
ignorada, que depende bem mais daquilo que ela sugere do que daquilo que
ela mostra. [...] E nossa tarefa, magicos para os olhos, cantar com a masica
das imagens, abrir as rotas desconhecidas da Sétima Arte e elevar os
coracdes mais alto, sempre mais alto. (GANCE, 1923, grifo nosso)

O cinema, enquanto tradutor dos sonhos, pode um dia se tornar uma
verdadeira musica Optica que transcende o cenario e faz florescer em si a
mais sutil das emocdes, através do ritmo e da cang¢édo visual das imagens
sozinhas — sem nenhum jogo de palavras. Essa € uma forma de cinema, se
nao o cinema em seu melhor. (RAMAIN, 1925, p.364, grifo nosso)

“Musica da luz”, “orquestra da luz”, “musica de imagens”, “musica optica”, “cangéo
visual”, esses sdo somente alguns dos termos que, ao lado da “sinfonia visual”’, compuseram
um vasto vocabulario quimérico, cunhado perante a necessidade de designar um ideal de
cinema desvelado pela analogia com a musica. Em fato, a aproximagdo entre a arte
cinematografica e a arte dos sons nem sequer foi tendéncia exclusiva da vanguarda francesa,
aparecendo concomitantemente em outras vanguardas da década de 1920 e,
sucessivamente, em correntes artisticas posteriores, mediante novas terminologias. E
justamente esta variedade, longevidade e insisténcia da analogia musical que chama a
atencdo de um teorico do porte de David Bordwell (1980, p.141), quem valoriza a perplexidade
da questao: por que uma analogia “tdo obviamente inadequada e parcial’, que ja “foi demolida
inUmeras vezes e por muitas razdes”, atraiu tantos cineastas e tedricos sérios ao longo da
historia do cinema? No artigo The Musical Analogy (1980), Bordwell discorre sobre o assunto
a partir de um recorte histérico mais abrangente em relacdo ao delimitado pelo presente
capitulo, apontando, no entanto, motivacées para o paralelo cinema-musica que muito se
assemelham as motivacdes verificadas no escopo desta pesquisa, resumidas no seguinte

paragrafo:

A histéria dessa analogia mostra que, por mais imperfeita que fosse, ela
funcionou para romper com uma tendéncia de pensar o cinema enquanto
uma arte do real. A masica tornou-se um modelo de como a unidade formal
pode colocar em xeque, controlar e superar a representacdo. Isso depende,
por sua vez, de conceber a musica como a arte do puro padrdo e do puro
processo. Mas ndo é somente porque a musica € ndo-referencial, como
assume a vanguarda purista. [...] O que [também] tornou a analogia atraente
foram as maneiras pelas quais uma peca musical pode ser analisada como
um sistema de sistemas: texto e musica, melodia e harmonia, voz principal e
acompanhamento. Nessa analogia, um filme se torna uma forma em larga
escala feita de sistemas menores. (BORDWELL, 1980, p.142)
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Da compreensdo da musica enquanto sistema de sistemas, tem-se, de um lado, as
analogias de impulso formalista: o filme corresponde a um sistema de formas que, como a
arte dos sons, se estrutura no tempo através da ordenacdo ritmica do movimento,
compartilhando com ela, por isso mesmo, 0s seus principios e processos compositivos. Da
assumida condicao nao referencial da musica, derivam, de outro lado, as analogias de impulso
idealista: ao abstrair as referéncias externas e voltar-se as propriedades especificas do meio,
o cinema se transformaria, como a musica por suposto havia se transformado, numa arte
pura, assim atingindo sua quimérica autonomia e potencialidade expressiva.

O que acima se sintetizou ndo deve ser tomado, vale alertar, enquanto duas vias
separadas ou incompativeis, e muito menos enquanto simples esquema de causa e efeito.
Longe disso, a analogia musical irrompeu num processo profundamente intrincado,
atravessado por subjetividades, ambiguidades, concordancias e discordancias, sobremaneira
que uma sistematizacdo como a realizada no presente subcapitulo, logicamente, jamais
poderia té-la abordada em todas as suas variantes. Contudo, se as multiplas propostas para
a aproximacao das artes se desenrolaram em uma trama complexa, cujos desenvolvimentos
e contradicdes mostram-se avessos a linearizacdo, talvez se possa argumentar, em
contrapartida, que o objetivo final do projeto vanguardista seja bem simplificavel a ideia de
criar uma “musica para os olhos”. A prépria Dulac (1927, p.129) insinua o ponto final desse
processo de idas e vindas: “foi através de uma evolugao lenta, baseada na experiéncia, que
primeiro cheguei a ideia de uma sinfonia visual e depois a uma concepgdo mais consistente
e sintética de ‘cinema integral’, musica dos olhos”. Também Jean Mitry corrobora a hipotese

com sua analise:

Depois dos filmes abstratos, dos que se pensava terem iniciado a era do ritmo
puro, surgiu a ideia de uma expressédo que fosse para os olhos o que os sons
musicais eram para os ouvidos. E em seguida a “musica visual” se tornou a
obsessdo dos tedricos e de alguns cineastas avangados. (MITRY, 1974,
p.107)

Tamanha era a obsessao, que até Henri Fescourt — quem, junto a Bouquet, fazia
antagonismo as teorias do cinema puro e da analogia musical — chegaria a cogitar: “a musica
visual € uma possibilidade do cinema de amanha, ndo uma coisa ja realizada” (FESCOURT,
1926 apud MITRY, 1974, p.109, grifo nosso). Aos filmes do porvir, o cinema como “musica
visual”’. Falava-se em mdasica, entretanto, no limiar de uma metafora: nenhuma nota seria
audivel, apenas sugerida no siléncio das linhas e formas cambiantes de uma arte assumida,
por esséncia, visual. Verter as imagens cinematograficas num tipo de musica tocada aos olhos
pareceu, no mais, uma grande utopia dos discursos das vanguardas nas primeiras décadas

do século XX. N&o por acaso, Bordwell chega a especular:
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Seria possivel demonstrar que a analogia musical simplesmente expressa o
esnobismo de uma época em que os cineastas ansiavam por justificar o meio
como digno de atencao intelectual, e que chamar um filme de “musica visual”
justificaria sua existéncia sob uma nova estética. (BORDWELL, 1980, p.141)

Ocorre, no entanto, que a “musica visual” ndo se restringiu ao esnobismo da conjuntura
do cinema de vanguarda. E € daqui que se tira, finalmente, o ponto de virada para retomar o
conceito central da dissertacdo e amarrar a hipétese alinhavada pelo desenvolvimento deste
subcapitulo. Como empregado por Bordwell, Mitry e outros importantes teéricos do cinema
gue serdo referenciados adiante, a “musica visual” frequentemente apareceu enquanto termo
genérico, epitome da concepcédo vanguardista do cinema puro idealizado e sustentado pela
analogia com a musica. Destacada entre aspas, a “musica visual’, assim, resguarda esse
sentido de analogia e transfigura-se num termo guarda-chuva, abrigando a “sinfonia visual”,
a “musica da luz”, a “musica optica" e demais expressdes quiméricas forjadas no postular de
um cinema capaz de, com 0 movimento ritmico de suas imagens, criar um tipo de musica
silenciosa e puramente visual. Contudo, ao contrario dos seus sindnimos, a “musica visual”
abarca uma carga histdrica que extrapola o espectro da cinematografia vanguardista, uma
vez que, anteriormente, esteve atrelada a pintura abstrata ou ainda aos trabalhos de color
organs.

Por efeito, quando cineastas como Fescourt e Delluc?’, ou autores como Mitry e
Bordwell se utilizam diretamente do termo para designar um cinema aspirante a uma “musica
para os olhos”, eles também acabam invocando, querendo ou ndo, a heranga conceitual
vinculada as suas aplica¢des historicas antecessoras. A hipotese esbocada a partir disso €,
entdo, a de que a emergéncia do termo “musica visual” em meio a profusdo de analogias
musicais no campo cinematografico, influiu na consolidagéo de um conceito propriamente dito
de Musica Visual — destacado assim, com iniciais maiusculas —, na medida em que ele: (I)
articulou-se numa linhagem histérica, dialogando com outras manifestacfes artisticas; e (ll)
passou a designar uma gama de filmes (e trabalhos audiovisuais posteriores) fundados na
estreita relagdo audio-visual.

Até agora, o estudo conduzido na pesquisa trouxe félego para embasar os argumentos
relativos a (1) historiografia da Musica Visual, delineavel pelos desdobramentos do conceito
investigados no capitulo 2, com a pintura e os color organs, e alargados no seu deslocar para
o cinema (o qual, em parte, decorreu das analogias discutidas no atual subcapitulo). Por
conseguinte, resta esclarecer como o termo genérico da “musica visual” passa a (Il)

circunscrever um conceito mais robusto de Mdusica Visual.

27 Esse realizador recorre ao termo ao elaborar sobre o “elemento humano” dos filmes, o ator: “ele mesmo nao
passa de um detalhe, um fragmento da matéria que € o mundo. Ele é uma nota na grande composigdo da musica
visual [i.e. o cinema].” (DELLUC, 1921, p.256, grifo nosso)
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3.2 A MUSICA VISUAL E O CINEMA ABSOLUTO

Na compreensao do alegado processo de transicdo da “musica visual” para a Musica
Visual, convém considerar, novamente, as contradicfes das analogias musicais tensionadas
no ambito do cinema puro. Sdo, pois, as incoeréncias latentes que colocam em xeque a
possibilidade do conceito se sustentar enquanto simples analogia, incutindo, no avesso, a
ideia de que a sua fundacdo néo reside nesse paralelismo fragil entre as artes, mas sim numa
relacdo muito mais profunda e imbricada entre elas. Para a construgdo desse argumento, é
oportuno introduzir um excerto do debate ficticio elaborado por Fescourt e Bouquet, no qual

0s autores [nGs] problematizam as convic¢des dos entusiastas da vanguarda francesa:

NOS — n&do queremos insinuar que sua concepg¢éo de cinema imita pintura e
musica. Observamos apenas que possui varios pontos de contato com essas
duas artes.

ENTUSIASTAS - elas sédo mais do que coincidéncias.

NOS — Ent&o assim o cinema permanece puro. Mas por que ele ndo seria tdo
puro quando apresenta analogias com o teatro e com o romance? E, para
estender o debate, que razdo ha para as artes serem separadas umas das
outras por divisorias herméticas? Qual beneficio elas tiram dessa tédo
almejada independéncia? A escultura e a pintura ndo sdo artes distintas,
apesar de seu Obvio relacionamento familiar? (FESCOURT; BOUQUET,
1925, p.379)

De maneira bastante perspicaz, a retérica de Fescourt e Bouquet toca no que talvez
seja a principal contradigcdo do projeto do cinema puro e, na extensao, do préprio discurso
moderno da purificagdo e autonomia das artes. Apesar de todas as motivagdes que explicam
0s analogismos musicais elencadas ao longo do capitulo, ainda é de se estranhar que um
projeto cinematografico tdo alinhado ao ideario modernista tenha buscado alicerce na
analogia com a musica, permitindo uma contaminag¢ao por outra arte incondizente, portanto,
com a tese da especificidade e da compartimentalizagdo dos dominios artisticos. Quer dizer,
se o cinema ideal seria como uma “musica visual’, entdo ele mesmo provava a dependéncia
de seus termos ao precisar referenciar conceitos, processos e técnicas advindas de uma
linguagem distinta (musica) para pautar sua existéncia. Dai a colocacao do historiador de
cinema lan Christie (1979, p.39) se faz lapidar: “a menos que se abandone a questao da
especificidade cinematografica, como pode o cinema aspirar a condi¢cao de ‘musica visual’?”

Em andlise final, um discurso preocupado com a especificidade e com a pureza
dificilmente poderia postular a “musica visual” para além de uma analogia tensionada por
contradi¢des, fazendo dela, portanto, uma ideia fundamentalmente fragilizada e insustentavel
enguanto conceito. Todavia, a aparicdo concomitante do termo sob outras circunstancias no
campo cinematografico, permite inferir-lhe um novo sentido.

Mantendo-se no recorte das vanguardas do inicio do século XX, a preocupagédo com

a legitimacéo do cinema enquanto arte deve ser analisada em via de méo dupla: numa méao,
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ja comentada no subcapitulo passado, apostava-se que a revelacdo artistica da sétima arte
passaria pelas singularidades e especificidades cinematogréaficas, ou seja, por aquilo que a
distinguia das demais manifesta¢des; noutra mao, foco do atual subcapitulo, defendia-se que
o cinema alcancaria o patamar de uma arte legitima porque, na verdade, ele era hada menos
do que a sintese de todas elas, unindo-as e superando-as na “mais completa expressao da
mente e do espirito do século XX” (MOUSSINAC, 1921, p.251).

“Um cinema alheio as outras artes ou um cinema epitome de todas elas?”, assim
Nogueira (2010a, p.24) formula esse dualismo. A primeira via faz coro com o discurso da
especificidade em voga no periodo modernista. A segunda, parece pegar a contramao e
resgatar o ideal roméantico da “obra de arte total”, entendendo que o meio cinematografico
seria a solucao definitiva para a tdo sonhada mistura entre a pintura, a escultura, a arquitetura,
a poesia, a danga, o teatro e a musica. Logo, essa concepc¢ao sintética do cinema favorece e
incita a aproximagdo com outras artes, ademais propiciando a reinvindicagdo da “musica

visual” livre das contradigdes inerentes ao predicado da pureza.

3.2.1 O cinema enquanto sintese das artes

Na Franca, jA em 1911, doze anos antes de publicar seu afamado “Manifesto das Sete
Artes” (1923), Ricciotto Canudo escrevia sobre “O Nascimento de uma Sexta Arte”,
postulando o cinematégrafo como “a Arte Plastica do Movimento”. Ali, o autor o relacionava
ndo somente com a musica, mas com todas as expressfes artisticas consagradas:
“transportando uma imagem do espago onde estava o imovel, durando num tempo onde se
mostra e se transforma”, o cinema seria “a soberba conciliagdo dos Ritmos do Espaco e dos
Ritmos do Tempo” (CANUDO, 1911, p.6), isto &, o telos redentor das artes espaciais (pintura,
arquitetura e escultura) e temporais (musica, poesia e danca?®) que lhe precederam.
Influenciado por Canudo, Gance (1923) identicamente flertou com a capacidade
homogeneizante do meio: “o cinema se torna uma arte de alquimista, da qual podemos
esperar a transmutacao de todas as outras se soubermos tocar o corag¢ao.”

Além dos franceses, houveram outros que confiaram a resolucéo do antigo problema
da sintese das artes ao meio cinematogréafico. Nos Estados Unidos, por exemplo, Vachel
Lindsay publicou o livro “The Art of the Moving Picture” (1916), no qual declarava que o cinema
se beneficiava das propriedades de todas as expressdes artisticas. Na Unido Soviética, Sergei
Eisenstein as vezes tendeu a concepc¢ao sintética em seus escritos da area, vindo a afirmar:
“o cinema é a sintese genuina e fundamental de todas as manifestacées artisticas que se

desagregaram depois do auge da cultura grega, que Diderot procurou em vado na o6pera,

28 Apesar de mencionar a danga em “O Nascimento de uma Sexta Arte”, Canudo somente a incluiria em seu
sistema das artes no manifesto de 1923, onde o cinema passaria, apos essa adicdo, de sexta para sétima arte.
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Wagner no drama musical, Scriabin em seus concertos cromaticos, e assim por diante”
(EISENSTEIN, 2002, p.165).

A sétima das artes era legitima e representava o ultimo passo em dire¢ao a “obra de
arte total”. Foram varios os entusiastas do cinema que o defenderam a luz de tais ideais
romanticos, com isso abrindo caminho para a conciliacdo e contaminagao dele pelas outras
artes, dentre as quais importa destacar, para os fins desta pesquisa, as rela¢cdes com a musica
e com a pintura. Isso porque, tomado como forma sintética passivel de amalgamar multiplas
expressdes, 0 meio cinematografico despertou o interesse dos artistas modernos que
ansiavam por novos modos de articular as linguagens visuais e musicais — a exemplo dos
mencionados no capitulo 2 (Futuristas, Cubistas, Orfistas, etc.). Na continuidade de seus
experimentos no ambito das relacbes entre artes, e mais especialmente na interseccéo
pintura-musica-cinema sondada por artistas abstracionistas, se constata um novo uso do
termo “musica visual’ referenciando menos uma analogia do que uma efetiva fusdo ou
hibridacéo audio-visual. Para averigua-lo, é pertinente abordar as primeiras articulacdes entre
a pintura, a musica e o filme, que convergiriam, por fim, na concep¢édo mais soélida da Musica

Visual com o chamado Filme Absoluto.

3.2.2 Pintura, musica e filme: intersec¢des da animagao abstrata

Em setembro de 1916, o manifesto “The Futurist Cinema” lancava o projeto
cinematografico da vanguarda italiana: “pintura + escultura + dinamismo plastico + palavras-
livres?® + composigdo de ruidos® + arquitetura + teatro sintético = Cinema Futurista”. No
segmento romantico da sintese artistica, miravam na “poliexpressividade” do cinema,
testando e mesclando qualidades de outras artes a partir do dispositivo filmico. No item 4 do
manifesto, em meio as pretensdes listadas apds a frase “nossos filmes serao:”, proclamava-
se: “pesquisa musicais cinematicas”.

Sobretudo, dois pintores do futurismo se debrucaram sobre tal faceta musical-
cinematica: Arnaldo Ginna e Bruno Corra. Esses irméaos italianos ja vinham “fazendo sérias
tentativas para criar uma musica de cores”, como registra Corra (1912), despendendo anos
de pesquisa na elaboracao de um color organ, o qual, porém, ndo supria as ambicdes de seu
projeto de Color Music. Antes da publicagdo do manifesto futurista citado, em debate com os
outros membros da vanguarda acerca das potencialidades do cinema, os irmaos Corra sairam
convictos de que, pelos meios do filme, poderiam obter “os inUmeros e extremamente
potentes efeitos das grandes orquestras musicais” (CORRA, 1912). Com a finalidade de criar

uma “musica cromatica”, entre 1911 e 1912 alegaram produzir pelo menos quatro filmes

2% Refere-se ao conceito futurista words-in-freedom, do original, em italiano, parole en liberta.

30 Refere-se ao conceito futurista composed noises, do original, em italiano, intonarumoris.
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abstratos coloridos®!, desenvolvidos pela técnica de pintura direta na pelicula — processo
retomado décadas depois por realizadores como Len Lye, Norman McLaren e Harry Smith.
Os “filmes-pintura” dos Corra representaram alguns dos primeiros experimentos com a
animacao abstrata, aplicando técnicas pictéricas sobre o suporte cinematografico e usufruindo
de seus recursos para movimentar formas coloridas correspondentes a notas musicais, tal
qual o titulo da obra Acorde de Cores deixa transparecer.

Todavia, as Unicas evidéncias remanescentes sobre esses trabalhos so as relatadas
por Bruno Corra em seu artigo “Abstract Cinema - Chromatic Music”, de 1912. Nele, o artista
fornece descri¢bes detalhadas acerca das experimentacdes produzidas em parceria com seu
irm&o, e finaliza perguntando: “existem pessoas na Italia que estdo seriamente interessadas
nessas coisas?”.

Seria, porém, ao Noroeste dali, trabalhando na Franca em 1912, que o pintor Léopold
Survage iniciava uma empreitada similar para filmar uma série de pinturas abstratas e
construir uma animacgdo quadro a quadro, com base em principios desviados da musica.
Rhythm Coloré era o nome do filme que, no entanto, foi interrompido pela falta de recursos e,
com o desencadear da Primeira Guerra Mundial, nunca chegou a ser finalizado3?. Ainda
assim, em 1914 Survage publica o artigo “Le Rythme Coloré”, mostrando-se fascinado pela
possibilidade de engendrar movimento as formas inertes de seus quadros através dos

mecanismos da sétima arte:

Eu vou animar minhas pinturas. Eu vou dar-lhes movimento. Vou introduzir
ritmo na ac¢do concreta de minha pintura abstrata, nascida de minha vida
interior; meu instrumento sera o filme cinematogréfico, esse verdadeiro
simbolo do movimento acumulado. (SURVAGE apud NAUMANN, 2012,
p.160)

Nesse sentido, o renomado poeta e critico de arte do modernismo, Guillaume
Apollinaire, reconhecia o projeto de Survage como sendo “a ponte brilhante entre a pintura e
o cinema” (APOLLINAIRE apud BROUGHER, 2005, p.97), o caminho para uma estética
inédita resultante de tal combinac&o. A semelhanca dos irméos Corra, Survage investigava a
mistura ndo somente da pintura com o cinema, mas também com a musica, arte basilar em

sua poética. Para ele, “é o modo de sucessao do tempo que estabelece a analogia entre o

31 De acordo com a pesquisadora Marie Rebecchi (2012, p.120), os quatro filmes intitulavam-se Accordo di colore,
Studio di effetti tra quattro colori, Canto di primavera e Les Fleurs, sendo esses dois ultimos “apresentados como
tradugBes visuais e musicais dos poemas Spring Song, de Meldelsohn, e Les Fleurs, de Mallarmé”.

32 Em 2005, Bruce Checefsky levou adiante o filme de Survage animando uma série de pranchas em aquarela que
0 artista originalmente havia pintado para a produgdo de Rythme Coloré (disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=38hhi-ITrkl). Importante mencionar que, dos cerca de dois mil quadros
calculados por Survage para a concepgao de seu curta de 3 minutos, apenas 71 pinturas, que representariam os
momentos principais das sequéncias, sobreviveram (12 delas encontram-se preservadas na Cinemateca
Francesa, e 59 no Museu de Arte Moderna). Para uma andlise aprofundada do projeto filmico do pintor-cineasta,
ver Lawder (1975, p.21-26).
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ritmo do som musical e o ritmo das cores” (SURVAGE, 1914, p.90), de maneira que a
movimentacao das formas coloridas no filme poderia espelhar a movimentacdo dos sons na
composicao musical. Contudo, via a necessidade de advertir: “Rythme Coloré nao é de jeito
nenhum uma ilustragdo ou interpretacdo de uma pega musical. E uma arte em si, ainda que

baseada nos mesmos fatos psicolégicos da musica” (Ibid., p.90).

FIGURA 7 - Aquarelas para Rhythm Coloré (1912-1914) — Léopold Survage, aquarela e nanquim
sobre papel, dimensdes variadas (aprox. 36 x 26 cm)

“

Fonte: Acervo do MoMA, © Artists Rights Society (ARS), New York / ADAGP.

Por volta da mesma época, alguns musicos descreveram experimentos similares
conjugando sua arte com a pintura e o cinema. Entre 1909 a 1912, a musicista Mary Hallock-
Greenewalt relatou ter pintado filmes?? abstratos para utilizar em seus concertos de cores e
sons, apresentados com o color organ patenteado “Sarabet”. Coincidentemente, o compositor
Arnold Schoénberg chegou a planejar uma obra filmica de carater abstrato, cogitando uma
colaboragao com pintores como Kandinsky: “a coisa toda deveria ter o efeito ndo de um sonho,
mas de acordes. De musica. Nunca deveria sugerir simbolos, significados ou pensamentos,
mas simplesmente um jogo de cores e formas” (SCHONBERG apud LAWDER, 1975, p.28).

A variedade de casos ajuda a evidenciar que a possibilidade de amalgamar mdaltiplas
artes atribuida ao cinema fez do filme um ponto de interesse comum dos projetos criativos
voltados a relac&o entre as linguagens artisticas. A medida que uma parcela consideravel das
vanguardas se dedicava a descortinar as propriedades especificas da sétima arte,

distinguindo-a das demais (com excecédo, eventual e contraditoriamente, da musica), uma

33 Embora o pesquisador Michael Betancourt (2006) tenha provado, com andlise documental convincente, que as
peliculas pintadas por Greenewalt eram utilizadas por ela como notag@es, ndo sendo necessariamente projetadas
para o publico, a ideia da artista certamente merece maiores investigagdes, dado que ela é — até onde se tem
noticia — a primeira mulher na histéria da Musica Visual.
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outra parcela enxergava nhessas mesmas propriedades uma capacidade oposta de
conglomerar as artes. Para esses segundos, se especificidade houvesse, entdo ela residiria
justamente na potencialidade aglutinadora, particular da expressédo cinematografica. Sob
dado aspecto, dizer que os cruzamentos artisticos explorados com o filme abstrato
corresponderam a um prolongamento das pesquisas dos pintores ou dos musicos seria uma
simplificacdo desmedida. Conforme migraram para o cinema numa época em que ainda se
sentia a necessidade de legitima-lo como arte, tais criadores assumiram o compromisso de
explorar os horizontes estéticos e poéticos inaugurados pelo meio. Definitivamente, haviam
se tornado cineastas: trabalhavam com e na sétima arte, ainda que o fizessem mesclando-a

com técnicas ou conceitos pictéricos e musicais.

3.3.3 O Filme Absoluto

Interrompidos ou destruidos pela Primeira Guerra, as experimentagcdes na intersecc¢ao
pintura-musica-cinema precursionadas nos anos 1910 somente seriam retomadas e
materializadas na década seguinte. Precisamente na Alemanha, onde o ideal wagneriano da
gesamtkunstwerk ecoava com forga, um ambiente prolifico para o desenrolar das

investigacdes no campo das relagdes entre as artes se estabeleceu:

Na Republica de Weimar [instaurada em 1919], uma rede multifacetada de
midias, géneros artisticos e disciplinas académicas cresceu em torno das
relagbes imagem/som. Houve ampla interacdo entre meios artisticos e
técnicos: pintura, misica e poesia sonora se encontraram com o filme, filme
sonoro, radio e televisdo. Uma diversidade interdisciplinar de competéncias
estéticas e técnicas estava envolvida. (DANIELS, 2015, p.458)

Aos artistas atuando na Alemanha que ja vinham explorando o didlogo das linguagens
visuais e musicais nos color organs ou na pintura, a transicao para o filme — tomado em suas
potencialidades de sintetizar as artes — pareceu inevitavel. Também nesse contexto, a
influéncia das obras e publicacdes tedricas de Wassily Kandinsky, secundadas pelas de Paul
Klee, a criacdo da Bauhaus e a proximidade do grupo De Stijl, somaram fatores que
contribuiram substancialmente para o florescimento da arte abstrata no pais, corroborando,
por conseguinte, o desenvolvimento de um cinema abstrato cuja procedéncia ndo se
equiparava a de nenhuma outra vertente cinematografica do periodo. Segundo Bouhours
(2012, p.33), tem-se ai “razdes suficientes para reconhecer a existéncia de uma ‘Escola
Alem3a’ de filmes abstratos”, ainda que seus cineastas nunca tenham se declarado como tal.

O designio atribuido a essa cinematografia de vanguarda derivou da nomenclatura
“Der Absolute Film”, matiné organizada em maio de 1925, no cinema da UFA de Berlim.

Dentre as obras exibidas na programacgéo, listavam-se:
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FIGURA 8 - Programacao do “Der Absolute Film” (1925)
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\
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DER ABSOLUTE FILM

EINMALIGE FILMMATINEE
veranstaltet von der
NOVEMBERGRUPPE
in Gemeinschaft mit der

KULTURABTEILUNG DER UFA

I R O G R A M M

Dreiteilige Farbensonatine

Reflektorische Farbenspisle

Hirschfeld - Mack

Bauhiaus Desiae

Filim ist Rhythmus

Symphonie Diagonale

Hans Richter Berlin

Opus 2, 3 und 4

Viking Eggeling Rerlin

Valther Ruttmanu Berin

Images mobiles

Entr’ Acte

Fernand Leger
and Dudley Murphy, Paris

Seénario de Francis Picabia

adapté et céalisé¢ par Rene Clir

Fonte: Disponivel em: https://monoskop.org/File:Der_Absolute Film_Berlin_3 May 1925.jpg

60


https://monoskop.org/File:Der_Absolute_Film_Berlin_3_May_1925.jpg

Na abertura do evento, Ludwig Hirschfeld-Mack performou trés de suas “sonatas
coloridas” na forma de um concerto de Color Music, projetando luzes coloridas com o
instrumento recém construido por ele na Bauhaus. Na sequéncia, 0 programa continuou com
a exibicdo dos curtas metragens abstratos de Hans Richter®*, Viking Eggeling e Walter
Ruttmann, todos produzidos em Berlim e baseados na técnica de animacao quadro a quadro.
Por fim, Fernand Léger (auxiliado por Dudley Murphy e Man Ray) apresentou Ballet
Méchanique (1924) — naquela ocasido chamado Images Mobile —, e René Clair (em
colaboracéo com o pintor Francis Picabia e o muasico Erik Satie) fechou a matiné com Entr’acte
(1924)%*, ambos filmes realizados na Franca sob a égide do cinema puro.

A inclusdo dessas duas obras franceses na programacao é bastante significativa para
compreender o alinhamento do Der Absolute Film: o programa reuniu alguns dos
experimentos filmicos conduzidos na Alemanha durante a década de 1920 que, assim como
os conduzidos na Franca, se langcavam na vanguarda de uma expressao cinematografica
abstrata. Em tracos largos, o que se chamou absolute film no aleméo, estava a par do que,
no francés, se batizou cinema pur. Isso ndo implica afirmar uma completa simetria entre esses
projetos estéticos vanguardistas, pois é evidente que as diferencas culturais, politicas,
ideologicas, etc. desses paises europeus afetados de maneiras distintas pela Primeira Guerra,
refletiu proporcionalmente na arte que produziram no periodo entreguerras. Portanto, se o
cinema puro francés e o cinema absoluto alem&o a principio buscaram exaltar as qualidades
artisticas particulares do meio cinematografico, igualmente tendendo ao abstracionismo, o
seu modus operandi nem sempre coincidiu.

As discrepancias sao claras ja na dimensdo formal: enquanto os filmes da vanguarda
francesa partiram da reproducéo da realidade para dela abstrair os movimentos e ritmos
puros, os Filmes Absolutos exploraram esses mesmos efeitos dindmicos tomando como
matéria prima abstragfes gréficas e pictoricas, as quais, de saida, aboliam todo e qualquer
lago com o real. O cinema absoluto manifestava uma postura abstracionista certamente mais
radicalizada, como um de seus principais representantes anunciava: “o problema estético
central do cinema, que foi inventado para a reproducao, €, paradoxalmente, a superacao da
reproducdo” (RICHTER apud STAM, 2003, p.282). Nesse viés, a renuncia da vocagao
realista-fotografica do meio cinematografico em proveito de um maior afastamento da
realidade concreta, promovido pela aplicacéo de processos pictéricos, configura caracteristica

marcante dos Filmes Absolutos.

34 William Moritz (2009, p.54) aponta que Richter retirou seu filme da programagéo de ultima hora: “o filme de 30
segundos Film is Rhythm foi listado no programa, mas quando Richter percebeu o escopo e a complexidade dos
filmes de Ruttmann e Eggeling, ele retirou o0 seu pequeno experimento”.

35 Filme disponivel em: https://archive.org/details/entracte-rene-clair-1924.
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N&o a toa, as obras dessa vanguarda alema frequentemente foram denominadas de
“motion paintings” em fungao de sua estética pictdrica movimentada pela técnica de animacédo
quadro a quadro. No livro “The Visual Music Film”, Aimee Mollaghan (2015, p.19) constata
que tal visdo se perpetua em publicacdes de autores como Standish Lawder (1975), quem
“fundamenta esses trabalhos filmicos em uma tradig¢ao pictérica e, portanto, os examina sob
a perspectiva das artes visuais”. Ao passo que os Filmes Absolutos sao assim filiados a uma
tradicdo ampliada da histéria da arte — inscrevendo-se no curso dos desenvolvimentos da
pintura Cubista, Futurista e Abstracionista em sua busca pelo movimento (busca que, por
sinal, dava um grande salto com as “pinturas animadas”) —, a énfase visual dessa abordagem,
via de regra, negligenciou um outro aspecto fundamental das obras tratadas, isto €, sua
relagdo com a musica.

O proprio termo Filme Absoluto incute a importancia dela para a vanguarda: a
nomenclatura prestava homenagem direta a “musica absoluta”, concepg¢do advogada por
Edward Hanslick na defesa de composi¢des instrumentais, de concerto, libertas de tudo aquilo
que nao fosse de natureza absolutamente musical. Sem referenciar uma histéria, uma cena,
um poema ou qualquer programa, essa musica dita, por isso mesmo, “ndo programatica”
deveria ser apreciada em seus proprios termos. “O Filme Absoluto, por contraste”, explica o
historiador William Moritz (2009, p.52), “apresentaria coisas que poderiam ser expressas
exclusivamente com os meios cinematograficos”. Posto de outro modo, o cinema absoluto
abarcava producoes artisticas que “ndo poderiam existir em nenhum outro médium porque
seus efeitos essenciais resultam dos potenciais unicos dos mecanismos cinematograficos”
(MORITZ, 1989).

Diferentemente do projeto de cinema puro, ademais, a vanguarda aleméa entendia que
0 acionamento das potencialidades da sétima arte ndo necessariamente demandaria a sua
descontaminacdo ou isolamento das outras seis. Pelo inverso, com recorréncia seus
cineastas insistiram na capacidade do meio para sintetizar as linguagens artisticas, pendendo
aos ideais romanticos e trabalhando, sobretudo, no cruzamento pintura-musica-cinema que
0s experimentos de Survage e dos irmaos Corra haviam sondado na década anterior.
Refletindo essa atitude do cinema absoluto, o critico alem&o Adolf Behne ilustra bem o critério

vigente:

Os filmes de animacdo desenhados & mao, por si sé6s, eliminam o
naturalismo. Desde o inicio, 0 assunto que estad sendo filmado se refere
apenas ao filme e ndo existe fora dele. [...] Ndo é que os artistas queiram
impor certas inovacBes da pintura ao cinema pelo prazer superficial da
conquista. Ao invés disso, pensam o problema do filme como um novo tipo
de obra de arte de maneira estrita e objetiva, o que leva — sem surpresas — a
formas que estédo relacionadas as da pintura contemporanea e que, ao
mesmo tempo, tém conexdes estreitas com a musica contemporanea.
(BEHNE, 1921, p.457)
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Seguindo o raciocinio, apesar do forte alicerce pictérico e musical, os Filmes Absolutos
voltavam-se nomeadamente a exploracdo do cinema e dos efeitos inéditos resultantes da
mistura artistica por ele — e s6 com ele — viabilizada. Ostentavam o impeto vanguardista de
desvelar uma “nova forma de arte”, a qual, enquanto produto de um cruzamento de

linguagens, se convencionaria conceituar de Mdsica Visual.

3.3.4 Da “musica visual”, a Musica Visual
Em artigo publicado pelo De Stijl no ano de 1921, o pintor abstracionista Theo Van
Doesburg foi um dos primeiros a deslocar o termo “musica visual” — cunhado por seu

contemporaneo Roger Fry na pintura — para o dominio cinematografico:

E conveniente comparar a pratica do cinema abstrato com a musica visual,
porgue toda a composicéo se desenvolve visualmente, em seu campo aberto
de luz, de uma maneira mais ou menos analoga a musica. O espectador vé
a composicao (pré-elaborada pelo artista em uma “partitura”) surgir, atingir
uma forma bem definida e depois desaparecer no campo de luz, a partir do
qgqual uma nova composicdo de estrutura completamente diferente é

construida novamente. (DOESBURG, 1921 apud LAWDER, 1975, p.48)
Aqui, Doesburg se referia aos filmes abstratos de dois importantes realizadores do
cinema absoluto: Hans Richter e Viking Eggeling. Na avaliagdo do pintor, a temporalidade
implicita ao meio filmico impunha um novo desafio plastico-composicional que, como ele
proprio antecipa, Richter e Eggeling tentaram resolver mediante analogismos com a musica.
Nesse sentido, o emprego da “musica visual” no excerto citado é conivente com a atribuicao
do termo tal qual se verificou no escopo da vanguarda francesa. Realmente, se Richter e
Eggeling tinham por finalidade fazer de seus Filmes Absolutos um tipo de “musica visual”, o
fizeram nao pela composicao dos sons no tempo, mas sim pela “orquestracdo do movimento
em um ritmo visual’, como dizia Richter (1951, p.160) usando vocabulario idéntico ao
encontrado nos escritos franceses. Indo além, esses realizadores testaram as analogias
musicais intensamente em sua producao cinematogréfica, dedicando sua praxis a construcao
de uma expressédo abstrata concebida musicalmente, que, portanto, vale ser analisada com

um pouco mais de atencao.

FIGURA 9 - Fuga em Vermelho e Verde (1923) — Hans Richter, 6leo sobre tela, 61 x 344 cm

Fonte: Acervo do Rescoring Richter.
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Foi entre 1918 e 1921 que Richter e Eggeling deram inicio ao seu trabalho conjunto
no campo da pintura. O que 0S unia era o interesse comum pela investigacdo de formas
visuais elementares e as sensacdes ou possiveis significados que elas enunciavam gquando
colocadas em relacdo. Depois de meses pintando combinacBes abstratas variadas e
arranjando-as em longos rolos® de tela (Fig. 9), os artistas sentiram uma limitag&o: “tinhamos
chegado a uma encruzilhada, os rolos olhavam para nés e pareciam pedir movimento real.
Isso foi tanto um choque quanto uma sensacdo porque, a fim de realizar movimento,
precisdvamos do filme” (RICHTER apud COLLOPY, 2000, p.359).

A transicdo para o cinema, porém, acrescentava um fator dindmico ao processo
compositivo estético sobre o qual Richter e Eggeling até entdo haviam se debrucado. Além
das relacbes entre as formas no espago, precisariam agora considerar as suas
transformacgdes pelo tempo, ja que o problema trazido pelo filme era, segundo entendiam, “a
orquestracdo do tempo” (RICHTER, 1926, p.223). Se a experiéncia na pintura
instrumentalizava uma nocgao plastica na composicdo espacial das formas, seria na musica
que encontrariam um amparo formal para estrutura-las em movimento: “para nos dois, a
musica se tornou o modelo. No contraponto musical, encontramos um principio condizente
com nossa filosofia: toda acdo produz uma reagao correspondente” (RICHTER, 1957 apud
LAWDER, 1975, p.43).

Apropriando-se de métodos e fundamentos musicais, 0s artistas especularam sobre
uma linguagem visual constituida por interacdes polares entre formas abstratas, proposicao
essa que publicaram no manifesto “Universal Language” (1920). Nos anos seguintes, as
ideias ali expostas repercutiriam na produgédo dos Filmes Absolutos de Eggeling e Richter
desde seu primeiro projeto conjunto, iniciado com o filme Horizontal-Vertikal Orchester. A
colaboracéo, no entanto, dura aproximadamente um ano, quando Richter decide abandonar
o projeto em 1922. Eggeling desenvolve mais algumas sequéncias da animac¢ao, mas também
acaba largando-a para a realizacdo de um novo filme, que somente seria finalizado e exibido

publicamente em novembro de 1924, alguns meses antes da morte prematura do cineasta.

36 Richter e Eggeling se debrucavam sobre o formato das pinturas-pergaminho [ou scroll paintings] da tradicdo
pictérica chinesa. Haviam criado rolos de cerca de cinco metros de comprimento interessados por aspectos bem
descritos por Patrick de Haas (apud SILVEIRINHA, 1999, p.29): “o espectador ndo pode apreender todo o rolo de
uma s vez, mas deve, quer deslocar-se, quer virar a cabeca, quer deslocar o rolo. Qualquer destas possibilidades
implica o movimento real. Era precisamente o que procuravam Eggeling e Richter: mostrar a passagem de uma
forma a outra através da duragao.”
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FIGURA 10 - Registro da pelicula de Symphonie Diagonale (1924)

Fonte: Adaptado de LE GRICE et al. (1979, p. 30).

Sob o titulo Symphonie Diagonale®, o filme curta metragem de Eggeling pretendia
colocar em prética as relagfes entre polos opostos esbogadas em Universal Language. “Ele
tentou”, recorda Richter (1952 apud LAWDER, 1975, p.42), “descobrir quais ‘expressdes’ uma
forma assumia ou podia assumir sob diferentes influéncias de ‘opostos’: pequeno contra
grande, luminoso contra escuro, um contra varios, alto contra baixo, e assim por diante”. Pela
técnica de animacéo quadro a quadro, Eggeling manipulou linhas brancas sobre um fundo
negro, desenhando pequenas retas e curvas que, ao longo do curta, constroem figuras
abstratas variadas. Seu foco era menos no movimento das formas do que no modo como as
linhas se transformam para configura-las e desconfigura-las no tempo. Explorava, assim, as
relagbes de contraste entre horizontalidade e verticalidade encontradas na musica, ou seja,
entre movimentos que acontecem no mesmo instante de tempo (vertical), tal como um
acorde?®®, e movimentos que se desenvolvem pelo tempo (horizontal), tal como uma melodia®.

Richter complementa:

Como ponto de partida, Eggeling tomou o elemento pictérico mais elementar,
a linha, e trabalhava naquilo que designava “orquestracdo” (um conceito
primeiramente utilizado por [Paul] Gauguin para se referir a cor).
“Orquestracéo” significava a interagdo de relagbes entre linhas, como eu
havia feito com as superficies (positivas e negativas) em pares
contrapontisticos de opostos no interior de um sistema abrangente, baseado
na muitua atrac@o e repulsdo de formas concebidas em pares. (RICHTER,
1997, p.63)

37 Filme disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=bd-_g04m5QM.
38 Acorde é o conjunto de trés ou mais notas soadas simultaneamente.

39 Melodia é uma sucesséo de sons e siléncios encadeados em uma sequéncia linear.
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FIGURA 11 - Pelicula de Rhythmus 21 (1921)

Fonte: Acervo do Centre Pompidou, ©Service de la documentation photographique du MNAM.

Em paralelo ao trabalhado com Eggeling para Horizontal-Vertikal Orchester, Richter
desenvolvia o filme abstrato Rhythmus 21%°, lancado publicamente em Paris no ano de 1921.
Divergindo de seu colega, ao invés de linhas, Richter utilizava superficies e planos para a
concepcdo de sua obra. Mas, também de acordo com o0s pressupostos publicados em
Universal Language, estruturou a animac¢ao embasando-se nos principios de polaridade e de
contraponto, pelos quais articula a expansdo, a contracdo e o deslocamento de formas
bidimensionais retangulares que alternam suas tonalidades em um jogo de positivo/negativo,
conforme branco ou preto preenchem o fundo da tela. Em uma explicagdo simplista, o
contraponto musical pode ser entendido atendo-se as interagdes encadeadas por melodias
distintas, em determinados intervalos de tempo: elas podem tocar alternadamente ou
conjuntamente, sendo sua relacdo mesma um elemento significativo dentro da composicao.
Analogamente, em Rhythmus 21 as figuras retangulares emergentes e submergentes
descrevem movimentagdes intercaladas ou sobrepostas a maneira contrapontistica: “quando
vocé repete uma mesma forma de novo e de novo, em diferentes posicdes”, explicava Richter
(apud TURVEY, 2011, p.30), “entao a relacéo entre elas torna-se a coisa a ser percebida, e
ndo a forma sozinha ou individual. Ndo se vé mais a forma ou o objeto, mas sim o0 seu
relacionamento. Nesse sentido, vocé vé uma espécie de ritmo”.

Referindo-se as suas experiéncias com Rhythmus 21 e as experiéncias de Eggeling
com Symphonie Diagonale, Richter (1952 apud COOK, 2011, p.16) posteriormente
reconhece: “sem pretendé-lo, ndés acabamos chegando em um tipo de expressao dindmica

que produz uma sensacao um tanto diferente daquela que é possivel partindo da pintura de

“0 Filme disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=uBu7080WJr4.
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cavalete”. Eggeling a havia batizado de “musica 6ptica” [augenmusik*'] e, com isso, néo fazia
menos do que evidenciar a substancialidade musical dessa expressao cinematica que ele e
seu colega enderecavam a visdo. Tal como os cineastas franceses da “sinfonia visual”’ ou da
“musica da luz”, os dois artistas da vanguarda alema concebiam seus Filmes Absolutos pelas
vias formalistas e idealistas da analogia musical, quer dizer: assumiam a musica como um
modelo de arte absoluta, apostando que as linhas e formas pintadas em suas composicoes
poderiam ser estruturadas temporalmente no filme, a luz dos métodos e fundamentos
musicais. Mesmo introjetada no processo criativo, a musica se manifestava nas obras de
Richter e Eggeling tdo somente enquanto uma metafora — quicd nas melodias e harmonias
silenciosas dos ritmos visuais.

Ainda assim, em contraste com a vanguarda do cinema puro, a do cinema absoluto
mostrou-se mais receptiva a possibilidade do meio cinematografico para misturar as artes.
Porquanto Richter e Eggeling vislumbraram uma linguagem visual abstrata através do
cruzamento pintura-musica-cinema, a analogia musical, que implicava na aproximacao do
cinema com outra arte, ndo parecia tdo incompativel. Dai que, quando os discursos — seja da
critica, da teoria ou dos préprios artistas — comegaram a atrelar a “musica visual” ao contexto
dos Filmes Absolutos, houve um atenuar daquela contradicdo que se tensionava pelo uso
desse termo no projeto purista dos franceses, inversamente preocupado em isolar a sétima
das demais artes.

Talvez por isso a “musica visual’ tenha sido empregada com maior recorréncia na
conjuntura dos Filmes Absolutos, que, por sinal, sdo frequentemente mencionados como “a
historia mais conhecida da Musica Visual” (KEEFER; OX, 2008, p.5.). David Curtis (1971), P.
Adam Sitney (1974), Jean Mitry (1974), Standish Lawder (1975), Malcom Le Grice (1979),
David Bordwell (1980), William Moritz (1986), A. L. Rees (1999) sao alguns dos tedricos do
cinema (de vanguarda ou experimental) que lancaram méo do termo para se reportar, mesmo
em tracos largos, a filmes nos quais identificaram uma forte fundacdo musical. Ao fazé-lo,
reforgaram a passagem da “musica visual’ para o campo cinematografico, bem como
contribuiram para o delinear de um conceito atrelado a um corpus cada vez mais heterogéneo
de criacdes artisticas, alimentado por concepc¢des advindas ora da pintura abstrata e dos
concertos de color organs, outrora de filmes abstratos das vanguardas. Ademais, é ainda
nesse contexto originario que a emancipacao da Musica Visual no cinema acompanha uma
mudanca no seu paradigma conceitual, conforme outros dois cineastas comecaram a inserir
a musica no Filme Absoluto ndo como mera analogia, mas sim como um componente Sonoro

efetivo de obras audiovisuais.

4 A fotégrafa Ré Sopault (1977 apud LE GRICE et al., p.75), que teve importante envolvimento técnico na
realizacdo de Symphonie Diagonale, relata que Eggeling, seu companheiro na época, usava 0s termos
augenmusik ou eydodynamic.
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FIGURA 12 - Pagina da partitura de Max Butting para Lichtspiel Opus I, com marca¢des de Ruttmann
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Fonte: Adaptado de ROGERS (2017, p.31).

O primeiro Filme Absoluto concluido correspondeu também ao primeiro filme abstrato
com exibigdo publica na histéria do cinema: Lichtspiel Opus 1** foi produzido por Walter
Ruttmann no ano de 1921 e consiste em uma animacao quadro a quadro, criada inteiramente
com formas abstratas pintadas a tinta 6leo sobre vidro. No curta metragem, a movimentagéo
dos elementos visuais dialoga intimamente com uma musica composta por Max Butting, na
época performada ao vivo*® com o auxilio de partituras que coordenavam 0s movimentos
sonoros e imagéticos (Fig. 12). E precisamente no acréscimo do aspecto audivel da obra que
reside a novidade de Ruttmann para com os Filmes Absolutos, fazendo da analogia uma ideia
insuficiente para descrevé-los.

Enquanto Richter e Eggeling ingressaram no cinema animando suas pinturas abstratas
com base em principios formais da musica, sem introduzi-la sonoramente nos seus filmes,
Ruttmann compreendia 0 novo meio como um canal para fundir a imagem com o0 som,
explorando as relag@es entre o visivel e 0 audivel segundo uma abordagem mais proxima da

concepcao romantica da sintese das artes e dos sentidos.

42 Filme disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=0B428y3yrxs.
43 Pega original para o quinteto de cordas, do qual o préprio Ruttmann participava tocando violoncelo.
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Os filmes de Richter e Eggeling podem, assim, ser vistos como tipicamente
modernos, ndo apenas no contexto do modernismo visual do impressionismo,
pés-impressionismo e cubismo, mas também em uma modernidade cultural
ampliada, predicada na nocdo da observagcdo ativa e na separacdo dos
sentidos. Em contrapartida, vistos dessa perspectiva, os filmes de Ruttmann,
particularmente Opus |, pareceriam antiquados por antes remontarem as
concepcdes de sinestesia do século XIX. (COOK, 2011, p.17)

Ruttmann se declarava interessado no potencial sinestésico (da mistura dos sentidos)
despertado pelas relagfes entre as linguagens visuais e musicais, pressentindo que o meio
cinematografico enfim catalizaria sua completa integracdo. Ainda enquanto pintor, o artista
ensaiava sobre uma nova arte capaz de congregar as qualidades de multiplas expressbes

artisticas:

Uma arte para o olho, que se diferencia da pintura porque ocorre no tempo
(como a musica), e porque a énfase artistica ndo reside (como na pintura) na
reducéo de um processo (real ou imaginario) a um momento, mas sim no
desenvolvimento temporal no nivel formal. Como essa arte se desdobra no
tempo, um de seus elementos mais importantes é o ritmo temporal dos
eventos Opticos. Por essa razdo, um tipo completamente novo de artista —
gue antes existia apenas como uma possibilidade latente — emergira,
posicionado, por assim dizer, a meio caminho entre a pintura e a musica.
(RUTTMANN, n.d [ca.1919], p.450)

Na sequéncia do texto, concluia: “a tecnologia para exibir a nova arte é a
cinematografia”. Era, portanto, a partir do ritmo temporal de eventos 6pticos, proporcionada
pelo cinema, que a confluéncia de som e imagem aspirada em Lichtspiel Opus | tomava forma.
“Malerei mit Zeit”, anotava Ruttmann no verso da Ultima pintura produzida antes da sua
transicdo para o filme, onde retomaria as mesmas palavras com maior convicgao:
definitivamente, podia dizer agora que estava “Pintando com o Tempo”, premissa estendida

para a realizacéo de seus préximos 3 curtas, Lichtspiel Opus II, 1l e IV (1923-25)%.

FIGURA 13 - Frames de Lichtspiel Opus | (1921), de Walter Ruttmann

! BFS

Fonte: Retirados do filme.

Em texto critico publicado no dia seguinte da estreia do filme precursor, Bernhard

Diebold (1921, p.454) o descrevia com enorme entusiasmo: “a pintura uniu-se com a musica.

4  Esses filmes encontram-se disponiveis na playlist:  https://youtube.com/playlist?list=PLg3C9x-
Agtts_gmFjwnaiJW1s9BnKRcae.
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Os limites [entre as artes do tempo e do espacgo] que Lessing estabeleceu em ‘Laocoonte’
foram obscurecidos. Existe agora uma forma de musica para os olhos”. O critico assumia o
trabalho de Ruttmann como o primeiro exemplo da utilizacdo da tecnologia cinematografica
em prol da “obra de arte total”, entendendo que esse artista “pintor de filmes”(lbid., p.453),
nao mais preocupado com a “perspectiva espacial, congelada, sem temporalidade” do quadro,
atava o oficio de cineasta as artes baseadas no movimento, como a musica e a danca. Nos
anos seguintes, Diebold chegaria a propor algumas terminologias possiveis para batizar a

sintese artistica anunciada por Ruttmann:

Esta nova arte do movimento em filme pintado é fundamentalmente uma
danca musical. A misica desempenha um papel essencial, e essa arte da
animacdo pode ser caracterizada menos como pintura em movimento ou
danca pintada do que como madsica pintada, musica para os olhos, pintura
sonora ou arte grafica musical — ou, digamos, como musigrafica
[musographik] (DIEBOLD, 1932, p.606, grifo nosso)

A substancialidade musical de Lichtspiel Opus | reconhecida de prontidao pelo critico,
também foi frisada, mais tarde, nas analises de historiadores como Lawder (apud BRANCO,
1999, p.28), para quem a obra configurava “literalmente um exercicio de musica visual’.
Quando aplicado aos Filmes Absolutos de Ruttmann, entretanto, o termo grifado no
comentério do autor insinua um sentido dissidente face ao levantado pelas producdes de
Richter e Eggeling. Se esses dois Ultimos se apropriaram da musica indiretamente, apenas
como analogia estrutural para compor o0 movimento das imagens e alavanca-las em diregédo
a abstragdo, Ruttmann a integrou diretamente em seus filmes, acrescentando-lhes o
componente sonoro para a criagdo de verdadeiras obras audiovisuais. Por consequéncia, a
conceituagdo da Musica Visual a partir dos Filmes Absolutos ganha um sentido ambivalente
ja em seus prenudncios no cinema de vanguarda: trata-se de uma masica exclusivamente
visual, isto &, de “uma musica para [e somente para] os olhos”, como insinua o primeiro caso?
Ou, como no segundo, designa um hibrido audio-visual, produto de um entrelacamento do
som com a imagem que aciona, a um sé tempo, os olhos e o0s ouvidos?

O que se pode afirmar, por ora, € que ambas as leituras se tornaram tanto mais
possiveis quanto o termo “musica visual” foi recorrentemente associado a esse grupo de
cineastas conectados pelo contexto alemao dos anos 1920. Embora tenham manifestado uma
indole vanguardista similar de relacionar as artes musicais e visuais por intermédio do Filme
Absoluto, as maneiras pelas quais abordaram tal relacdo destoaram sobretudo no que diz

respeito ao emprego (direto ou indireto) do som em suas produgdes: Richter e Eggeling®

4 Werner Graeff e Kurt Krunz foram outros dois cineastas que atuaram na Alemanha durante a década de 1920 e
conduziram experimentos com animagdes abstratas ancoradas em analogias musicais. Malcolm Le Grice (1979,
p.31) sugere que estudos mais aprofundados acerca desses artistas possivelmente permitiriam agrupa-los a
vanguarda dos Filmes Absolutos.
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ativeram-se aos paralelismos da analogia musical e Ruttmann recorreu ao acompanhamento
musical ao vivo na ocasido da projecdo. Porém, seriam os trabalhos com a insercao direta da
musica nos filmes de som sincronizado de Oskar Fischinger que, pelo viés da hibridacéo

audio-visual, permitiriam levar mais adiante a compreenséo da Mdsica Visual.

3.3.5 Oskar Fischinger na encruzilhada audio-visual

Por vezes, Oskar Fischinger foi creditado como o “pai da Musica Visual” (KEEFER,
2012, p.164). Pai, ndo tanto no sentido de progenitor pioneiro, mas sim no papel de uma figura
influente e inspiradora, que educou (estética e espiritualmente*?) as geracées seguintes de
artistas voltados a tal campo criativo. Em fato, ele foi o Unico dentre os precursores do Filme
Absoluto dos anos 1920 que prosseguiu com esses experimentos pelas décadas posteriores,
deixando um legado de aproximadamente quarenta animacdes abstratas, muitas das quais
consolidaram um canone da Musica Visual. Mais do que isso, o realizador foi um virtuoso no
dominio das relagdes entre o som e aimagem, bem como no desenvolvimento de dispositivos,
técnicas e processos para articula-las, contribuindo entdo para o campo das
audiovisualidades como um todo.

Tamanha é a abrangéncia das contribuicdes de Fischinger, que mencgdes a ele e suas
obras aparecem em um numero relativamente extenso de estudos nas areas do cinema, das
artes do video, das artes visuais e até da musica, sendo, talvez, o cineasta mais conhecido
da Mdasica Visual. Com isso em mente, embora uma investigagcdo em torno do conceito
provavelmente pudesse dar conta de seus principais fundamentos a partir da prolifica
producao de Fischinger, a pesquisa optou por manter o molde de analise — pontual e sumaria
— gue se tem aplicado até agora, focalizando as reflexdes desse realizador mais diretamente
ligadas a Musica Visual. Pois o aprofundamento dos aspectos conceituais aqui levantados
sera desdobrado no préximo capitulo sob o prisma das obras e processos criativos de Mary
Ellen Bute — outra importante artista do campo em questdo, cuja produgéo, injustamente,
ainda carece de maiores estudos.

No que compete a relevancia de Fischinger para a mudanca no paradigma conceitual
da Musica Visual, convém destacar seus primeiros experimentos audio-visuais no meio
cinematografico. Foi em 1921, acompanhando o critico Bernhard Diebold na pré-estreia de
Lichtspiel Opus | (o primeiro Filme Absoluto de Ruttmann), que Fischinger vislumbrou as
potencialidades criativas do cinema explorado enquanto expressao artistica de vanguarda.
Antes disso, ndo exatamente tinha atuado na area da arte, sendo enquanto entusiasta. De

toda forma, sua experiéncia profissional no desenho técnico e na engenharia, somadas ao

6 Fischinger tinha uma forte crenca na teosofia e em misticismos orientais, sendo o transcendentalismo espiritual
uma das pretensfes de suas producgdes artisticas. Dentre os artistas da Musica Visual que visitaram seu atelié,
contavam-se Mary Ellen Bute, Jordan Belson, Harry Smith, John e James Whitney.
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Sseu contato com a pintura e com a musica desde a infancia, foram suficientes para encoraja-
lo no oficio artistico e prepara-lo para os desafios da realizacao cinematografica®’.

Aliando esse animo criativo com o conhecimento técnico, jA& em 1922 Fischinger
engenhou um mecanismo capaz de produzir e capturar sequéncias de imagens abstratas na
intencdo de, com elas, construir Filmes Absolutos sob uma estética distinta daquela explorada
por Ruttmann, Eggeling e Richter. Através da “wax slicing machine”, como batizou o invento,
elaborou os seus primeiros experimentos em filme* durante o periodo de 1922 a 1926. Nesse
ultimo ano, Fischinger os reaproveitou para a concepc¢do visual das performances
Farblitchmusik [cor-luz-mUsica], realizadas em colaboracdo com o musico Alexander Laszlé.
Seus filmes abstratos se misturavam as projecdes de luzes e cores do color organ daquele
compositor, promovendo relagdes audio-visuais cujas correspondéncias de cores e notas se
definiam num aclamado concerto de Color Music.

Com a parceria encerrada apés algumas apresentacdes pela Alemanha, Fischinger
comecou a trabalhar num projeto solo inspirado pelas apresentacdes com Laszlo:
Raumlichtmusik (1926) — ou Space Light Music *° — era uma performance multimidia, baseada
em trés telas projetadas lado a lado, através de cinco projetores cinematograficos. O artista
reproduzia musicas variadas®® e misturava diversas técnicas de animagdo, combinando filmes
abstratos em preto e branco ou coloridos a méo, slides de pinturas e filtros de cor para criar
efeitos de luz. Em notas acerca dessas apresentacdes, Fischinger (apud KEEFER, 2012,
p.216) escreve: “nesta arte tudo € novo e ao mesmo tempo antigo em suas leis e formas.
Plasticas-Danca-Pintura-Musica tornam-se um. O mestre dessa nova arte cria obras poéticas
em quatro dimensdes. Cinema foi o seu comeco... Raumlichtmusik sera sua conclusao”.

Embora néo exista nenhum registro flmado das performances, com base na analise
de fragmentos das animacgfes utilizadas, de documentos deixados pelo artista e de
publicagbes de criticos da época, a pesquisadora Cindy Keefer (2012, p.216) comenta: “nds
agora compreendemos essas apresentacfes como tentativas de criar alguns dos primeiros
ambientes imersivos cinematograficos”, identificando-as como precursoras das propostas do
Cinema Expandido, das instala¢cdes multimidia e dos shows de luz psicodélicos proeminentes

na década de 1960. Nesses termos, Raumlichtmusik prefigura uma das formatagfes mais

4’ Essas e as demais informagdes relativas a trajetéria artistica de Fischinger mencionadas nesta dissertagéo,
estdo embasadas na biografia “Optical Poetry: life and work of Oskar Fischinger” (2004), de William Moritz.

48 Boa parte desses experimentos foram restaurados pelo Center for Visual Music, e podem ser acessados em:
https://drive.google.com/file/d/1ANsQVGgK9FczgpDiZvs-h1npyKEnPGnC/view?usp=share link.

49 Pouco depois, Fischinger mudou o nome dessas apresentacdes para Raumlichtkunst ou Space Light Art. Sob
esse titulo, em 2012 a performance foi recriada pelo Center for Visual Music, de Los Angeles — Fig. 14.

50 A Unica pista dessas musicas sdo mengdes a “variados acompanhamentos percussivos” (KEEFER, 2012, p.
216). Na reconstrucdo de 2012 do CVM, introduziu-se as musicas “lonisation”, de Edgar Varese, e “Double Music”,
de John Cage e Lou Harrison.


https://drive.google.com/file/d/1ANsQVGqK9FczqpDiZvs-h1npyKEnPGnC/view?usp=share_link

recentes da Musica Visual, explorada pela manipulacdo de som e imagem em tempo-real, no

contexto das Performances Audiovisuais.

FIGURA 14 - Raumlichtmusik recriada pelo Center for Visual Music, na Weinstein Gallery, 2012

Fonte: Acervo da Weinstein Gallery.

Até esse momento da carreira de Fischinger, a preferéncia pela utilizacdo de formas
abstratas e a pretensdo de unir as linguagens visuais e musicais pelos meios do Filme
Absoluto, efetivamente presidia suas experimenta¢des. Contudo, o modo como combinava 0s
sons e as imagens numa expressao artistica praticada ao vivo, mantinha fortes semelhancas
com a formulacdo audio-visual de Ruttmann, calcada na projecéo de filmes acompanhada de
performances musicais. A contribuicdo decisiva de Fischinger para o roborar da conceituacéo
da Mdsica Visual desponta em 1929, quando deu inicio a uma série de treze estudos abstratos
realizados em filme sonoro e nomeados Studies Nr.1 a 1352,

A partir da popularizacéo de tecnologias como o Vitaphone (aparelho que sincronizava
um fonégrafo a um projetor cinematografico) ou como o sistema Movietone (que possibilitou
0 registro da faixa sonora diretamente na pelicula filmica), ao final da década de 1920 os
cineastas puderam explorar 0 audio em seus filmes prescindindo da performance (do
narrador, dos dubladores ou dos musicos) ao vivo. Assim, a linguagem musical que até entao
estava sendo trabalhada nos Filmes Absolutos de Ruttmann com a mobilizagdo de musicos
in presentia, ou de Richter e Eggeling com suas investigacbes da musicalidade
cinematogréfica evocada por analogismos, recebe um novo tratamento com Oskar Fischinger
e seu processo de criacdo baseado na confluéncia audiovisual, alavancada pelo filme de som

sincronizado.

51 O filme Studie Nr.13 néo foi finalizado.
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FIGURA 15 - De cima para baixo, peliculas de Rhythmus 21 (1921, Richter), Symphonie Diagonale
(1924, Eggeling), Lichtspiel Opus | (1921, Ruttmann) e Studie Nr. 5 (1930, Fischinger)
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Fonte: [Trés primeiros] Acervo do Centre Pompidou, nos inventarios AM 1976-F0265, AM 1976-F0134 e AM
1986-F0322; [Ultimo] Adaptado de KEEFER & GULDEMOND (2012, p.78).
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Cada um dos seus Studies (1929-1932)*2 apresenta uma composi¢do de imagens
abstratas meticulosamente relacionadas com uma musica pré-gravada — geralmente extraida
do repertério de compositores classicos e populares do século XIX (Johannes Brahms e Paul
Dukas dentre eles). Pela técnica de animacédo quadro a quadro, o cineasta elaborou todos os
filmes da série desenhando a carvao sobre folha branca e revelando-os em negativo para
obter linhas e formas brancas que, sequenciadas em filme, se movimentam com grande
fluidez pelo fundo escuro. A elaboracéo da visualidade dos curtas metragens sucedia uma
analise cuidadosa das musicas escolhidas, e dela os movimentos das imagens eram
pensados para dialogar intimamente com os encadeamentos melddicos, harmdnicos e
ritmicos dos sons. “Sob a orientagdo da musica”, informava Fischinger (1947, p.112), “veio a
rapida descoberta de novas leis — a aplicacéo de leis da acustica em expressdes 6pticas foi
possivel’ —, aplicabilidade essa que se transformou na prépria forca motriz de seus estudos.

Ha de se acrescentar que o problema estético trazido a tona pela introducao do som
sincronizado foi, no &mbito dos Filmes Absolutos, divergente daquele que pautou os debates
da cinematografia hegemonica, cuja preocupacao recaiu, em grande escala, sobre a fungéo
narrativa e representativa (de verossimilhanca) do audio. Mesmo antes dessa tecnologia, 0s
realizadores da vanguarda alema ja se preocupavam com uma fundamentalidade “sonora”, e
mais especificamente musical, evocada pelos ritmos da expressdo cinematografica. Era
insistindo nela, alias, que haviam postulado uma concepg¢éo abstrata de cinema supostamente
semelhante & musica — nem que ela fosse, como diriam Richter e Eggeling, uma musica
silenciosa e puramente visual. Mas se o cinema absoluto era musical por si s6, a introdugéo
direta da musica nao seria, entdo, uma redundancia?

Houveram aqueles que argumentaram exatamente dessa forma, a exemplo do
compositor Max Butting, que julgou supérflua sua musica para Lichtspiel Opus I, pois, até
onde entendia, o filme de Ruttmann ja era um tipo de “musica visual” (NAUMANN, 2012). Nao
obstante, Ruttmann mirava no potencial sinestésico do cinema, acreditando que sua obra se
beneficiaria da qualidade sonora agregada pela mdusica. Fischinger tinha o mesmo
posicionamento ao testa-la no filme sonoro: “a torrente de sentimentos criados através da
musica intensificou o sentimento e a eficacia dessa expressao cinematica gréfica, ajudando a
tornar compreensivel o Filme Absoluto” (FISCHINGER, 1947, p.112).

A luz dessa consideracdo, parece plausivel aferir que, para os realizadores
interessados na fusdo audio-visual viabilizada pelo cinema, a questdo era menos a de
compreender a fun¢éo do som do que a de descobrir como relaciona-lo estreitamente com as
imagens em movimento para criar uma composic¢ao unitaria. Na avaliacao de Hans Richter, a

abordagem escolhida por Fischinger, apesar dos éxitos, tinha la seus defeitos:

52 Dois desses estudos estdo disponiveis em: shorturl.at/HNUW6 e shorturl.at/dtwT9.
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Foi muito bom (e muito sedutor) quando Fischinger fez seu primeiro filme em
1931 [sic]. Mas essa é minha opiniéo, ndo a ideia de como o som deve ser
usado, porque, assim, ou ele se torna uma ilustracdo (como nos filmes
hollywoodianos) sublinhando um clima ‘simpaticamente’, ou ele se torna
(como nos filmes de Fischinger) a histéria, e a imagem vira uma mera

ilustracdo sem estrutura e significados proprios. (RICHTER, 1946, p.55)
“Meus filmes nao sao ilustracbes de musica”, respondia Fischinger (1947 apud
KEEFER, 2012, p.164) em um manuscrito intitulado “Correc¢des ao artigo de Richter sobre A
Histéria da Vanguarda [1946]". Decepcionado com a ma compreensao de seu conterraneo,
ele continuava: “pessoas que dizem que esses filmes sao ilustragcdes de musica sio... pobres
em imaginacao... ou o dizem intencionalmente para diminuir o impacto desses trabalhos (por
motivos pessoais... provavelmente pelas razées de Richter)’(lbid., p.165). O tom indignado
de Fischinger — que voltaria a reclamar dos equivocos de Richter na interpretacdo e na
datacdo de suas obras — deixa entrever o apreco que atribuia a interacdo da muasica com a
imagem nos seus Filmes Absolutos. A despeito da sincronizagéo flagrante entre os elementos
visuais e sonoros dos Studies, o didlogo entre eles ia além de um simples espelhamento ou
traducédo de um para o outro, o que o cineasta explicitava liricamente ao comentar uma obra

posterior:

O que vocé vé ndo € mausica traduzida, porque musica ndo precisa ser
traduzida para a tela — para os olhos, musica é em si mesma suficiente. Mas
a parte éptica é como se andassemos ha margem de um rio: as vezes vamos
um pouco mais longe, mas voltamos e seguimos junto a esse rio, o concerto
de Bach. (FISCHINGER apud KEEFER, 2012, p.166)

No fluxo do Filme Absoluto de Fischinger, a imagem néo ilustra musica, e nem esta se
subordina aquela. Operando em pé de igualdade dentro da composicao cinematogréfica, as
notas e as formas se movimentam em complementaridade, quer em perfeita sincronia, quer
em pleno contraste, mas sempre em dialogo reciproco, por meio do qual “o olho e o ouvido
se suplementam numa fungéo ortogonal” (FISCHINGER, 1932, p.96). A ideia também era
reforcada num escrito de 1948: “essa arte enfatiza o efeito da musica. E para a musica o que
as asas sao para os passaros” (FISCHINGER, 1948 apud KEEFER; GULDEMOND, 2012,
p.10). No que supde, assim como 0s passaros dependem de suas asas para voar, sua
expressao artistica dependeria da parte audivel tanto quanto da parte visivel para se elevar.

A gqualidade visual dos Studies era, entdo, potencializada pelos efeitos da musica e,
em contrapartida, a musica, ou melhor, a qualidade musical, era potencializada pela imagem,
articulacd@o sinergética geradora do que acreditava ser uma “nova forma de arte”, a Mdsica
Visual:

Eu espero, através de incessantes trabalhos e estudos, trazer concertos
gréficos para as telas. Em outras palavras: eu quero criar Masica Visual.
Acredito que tenha obtido sucesso em contribuir consideravelmente para a
criacdo de uma nova forma de arte, da qual as possibilidades de
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desenvolvimento, hoje, ainda estdo completamente inexploradas. Seu
significado provavelmente sera total e completamente apreendido pela
primeira vez a partir das geracfes posteriores, embora ja existam pessoas
gue estdo prontas para isso e que contribuem com grande compreenséo e
com real entusiasmo. (FISCHINGER apud KEEFER, 2012, p.166).

Sob a poética de Fischinger, o analogismo musical revela-se insuficiente para a
compreensdo da Musica Visual, dado que as analogias implicam um paralelismo entre as
artes sem necessariamente envolver uma mistura concreta dos seus componentes audiveis
e visiveis. Ao invés disso, a abordagem do realizador aponta mais frontalmente para um
cruzamento ou hibridag¢éo audio-visual, fazendo dessa uma interessante via de aproximagao.
Em poucas palavras, Mollaghan (2015) sintetiza que uma forma de arte hibrida deriva da
efetiva combinacédo ou interpenetracao de, ao menos, duas artes distintas, sendo a Musica
Visual, portanto, o produto indissolivel da associagéo entre as linguagens musical e visual
mediada pelo filme (absoluto).

Embora meng6es a Musica Visual tenham aparecido pela primeira vez nos escritos de
Fischinger somente em meados da década 1940, isso ndo exclui do campo suas obras
precedentes, apenas aponta para uma outra questdo relevante constatada por Mollaghan
(2015, p.6): o termo Mdsica Visual ndo foi necessariamente de uso comum pelos artistas
durante a criacdo de muitos dos trabalhos referidos como tal. Conforme apurado neste
subcapitulo, o conceito foi reivindicado para designar os Filmes Absolutos porque, desde o
principio, seus criadores experimentaram — similar e reiteradamente — as relagdes entre as
linguagens musical e visual aos moldes abstracionistas. Dessa maneira, ao passo em que
suas producbes deslocaram o termo para o0 campo cinematografico, o substanciaram
enquanto conceito na conjuncdo de duas principais instancias, as quais foram antes
anunciadas neste capitulo e agora podem ser arrematadas da seguinte forma:

(I) Historiografica: diferentemente dos demais termos utilizados para designar um
projeto de cinema ancorado na analogia musical (como “musica da luz”, “sinfonia visual” ou
“musica Optica”), a “musica visual” engendrou uma histéria prépria ao se estabelecer no
campo do cinema mantendo um lago antecessor com as suas origens na pintura abstrata e
nos concertos de color organs. Reincidindo em mudltiplos contextos, o termo extrapolou a
cinematografia da vanguarda e, inclusive, até hoje é invocado por artistas interessados em
relacionar as linguagens num espectro ampliado das audiovisualidades. Essa permanéncia e
articulagdo historica da “musica visual’, reivindicada por diversos projetos e realizagbes
artisticas, fornecem indicios conceituais e materiais para postular que ela se tornou algo além
de um termo genérico, fadado a designar uma analogia contraditéria e datada;

(I1) Tedrica: se o discurso da pureza e da especificidade fez da proposicdo quimérica
do cinema enquanto “musica visual” um analogismo fundamentalmente contraditério no

ambito da vanguarda francesa, a apropriacdo do termo pelo cinema absoluto aleméao, cujo
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discurso se mostrou mais receptivo ao cruzamento das linguagens artisticas, ampliou as
possibilidades de concepc¢ao da “musica visual”. De um lado, Hans Richter e Viking Eggeling
trabalharam os Filmes Absolutos pelas vias da analogia musical, vertendo formas, técnicas e
processos compositivos da musica para a criacdo de uma nova expressao visual dindmica —
tratativa bastante proxima, alias, daquela originalmente ratificada por Roger Fry na pintura.
De outro lado, Walter Ruttmann e Oskar Fischinger introduziram o som nos Filmes Absolutos,
fundindo o audivel com o visivel em prol de uma forma artistica tdo sonora quanto imagética
— 0 que antes as aproximava dos concertos de som e luz com os color organs, porém
extrapolando as correspondéncias de cores e tons da Color Music. Apesar das dissidéncias
das abordagens, sem duvidas as suas teorizagfes e experimentacdes praticas corroboraram
a consolidacdo da Mdusica Visual enquanto modo de conceituar uma gama de filmes (e
trabalhos audiovisuais posteriores) fundados na estreita relagdo entre as linguagens musical
e visual. Ndo menos importante para esse processo foi a aderéncia do termo pelas
publicag@es criticas, tedricas ou historiograficas que, com o passar das décadas, contribuiram
para sedimentar a “musica visual” por recorréncia na literatura especializada do cinema de
vanguarda e experimental.

Pelo que se esbogou neste capitulo, sobretudo a perspectiva de conceituagdo
disparada pela producéo de Fischinger parece, enfim, propiciar uma amplificagdo do conceito
de Mdsica Visual a luz da nogéo de hibridagdo. Assim, ela pode ser compreendida enquanto
forma de arte audio-visual baseada no que aqui se propde chamar de interdependéncia entre
as linguagens constituintes. A proposta se torna realmente mais promissora quando outros
estudos do campo tematico (BASBAUM, 2002; KEEFER, 2012; LUND, 2015, 2017;
CODEVILLA, 2015; SOUZA, 2016; ROSCOE, 2019) também apontam para uma relacéo
“mutualistica”, “néo hierarquizada” ou “igualmente balanceada” entre as partes imagéticas e
musicais das obras de Musica Visual que abordam. Quer dizer, esse carater de hibrido
indissolivel — igualmente dependente do audivel e do visivel — averiguado desde as
experimentacfes de Fischinger até as manifestacbes contemporéaneas do conceito, no limite,
enseja a hipétese de que a interdependéncia talvez configure um pressuposto pertinente para
conceituar a Musica Visual em suas multiplas configuragdes. No minimo, oferece uma
possivel perspectiva teérico-analitica para pensar a producao deste campo criativo.

A defesa de uma tal hip6tese, todavia, exige um alargamento do corpus de andlise da
pesquisa para perscrutar em que medida a interdependéncia se prova nas diversas
manifestacdes da Musica Visual ao longo da histéria. Certamente, a empreitada é por demais
abrangente para ser desenrolada no capitulo restante desta dissertagédo, que, portanto, se
contentara em dar apenas um pontapé inicial nessa direcdo, investigando e elaborando a
nocao de interdependéncia a partir das obras e processos criativos de uma so6 artista: Mary
Ellen Bute.
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4. SEEING SOUND, OU A MUSICA VISUAL DE MARY ELLEN BUTE

No verdo de 1981, uma foto da cineasta estadunidense Mary Ellen Bute (1906-1983),
acompanhada da legenda “criadora das primeiras imagens filmicas geradas eletronicamente”,
ocupou a capa da revista feminista Women Artists News, em seu 7° volume, nimero 2. Com
o dossié intitulado “Women in Film, Part 1”, a publicacdo buscava resgatar as quatro décadas
de trajetédria artistica de Bute, destacando a importancia das contribuicdes dessa pioneira ao
lado das de Germaine Dulac, Lotte Reiniger, Dorothy Arzner, Maya Deren e outras tantas

mulheres cineastas que, sintomaticamente, fadaram a um apagamento na histéria do cinema.

FIGURA 16 - Capa da revista Women Artists News — Mary Ellen Bute manipulando o Osciloscopio
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Summer 1981/$2.50
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Fonte: Adaptado de Women Artists News, vol. 7, n°. 2, verdo 1981.
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A edicdo da revista abria com o artigo “Restoring Women to Film History”, escrito pela
historiadora, curadora e diretora Cecile Starr. Como sugere o titulo de sua publicacdo — e
como evidenciaram as demais empreitadas de sua carreira —, a autora se dedicou a restaurar
o lugar de cineastas mulheres na histéria do cinema, problematizando o negligenciamento
das realizacBes femininas no campo de estudos da arte e 0 consequente desconhecimento
das conquistas continuas de mulheres artistas precedentes. A problematizacdo exposta no
artigo refletia uma preocupacao do dossié como um todo e, em linhas gerais, do foco e escopo
da revista Women Artists News nos seus dezessete volumes editados entre 1975 a 1992, bem
como de outros inUmeros esforgos de coletivos feministas® que iniciaram, ainda antes dos
anos 1970, uma investida sisteméatica para recuperar o lugar das mulheres na histéria da arte.

Desde entdo, mesmo que se possa constatar uma melhora progressiva da situacao
problematizada, a necessidade da manutencdo dessa postura consciente diante de uma
historiografia defasada fica evidente justamente com cineastas como Mary Ellen Bute: suas
experimentagdes pioneiras, tateadas na edi¢cao de 1981 da Women Artists News, pouco foram
perscrutadas quarenta anos depois, a julgar pela quantidade escassa de pesquisas sobre
essa artista disponiveis na atualidade (cf. FONSECA; OPOLSKI, 2022).

Talvez, e mais certamente, a reivindicacdo creditada na capa da revista ndo seja de
todo verdadeira, ja que um ano antes de Bute criar “as primeiras imagens filmicas geradas
eletronicamente” por volta de 1952, os cineastas Norman McLaren e Hy Hirsh haviam feito
uso de imagens eletronicas nos filmes Around is Around e Divertissement Rococo, ambos em
1951. No entanto, o equivoco ndo destitui o fato de que a artista esteve a frente dos primeiros
experimentos criativos com processos videograficos, e muito menos de que ela concluiu o
primeiro filme abstrato norte-americano (Rhythm in Light, 1934), ou de que realizou a primeira
adaptacdo cinematografica do trabalho do escritor James Joyce, em Passages from
Finnegans Wake (1965); sobretudo, ndo deslegitima o fato de que ela conseguiu produzir e
distribuir seus filmes experimentais em grandes cinemas, festivais e museus entre 1934 e
1965, a despeito de todas as dificuldades impostas por um circuito artistico miségino.

Em busca de uma “nova forma cinética de arte visual — uma que unisse som, cor e
forma” e permitisse que os “materiais (visuais e audiveis) fossem sujeitos a qualquer inter-
relacdo e modificagdo concebivel” (BUTE, 1956, p.2) —, a artista explorou desde a
transposicdo de conceitos temporais da musica para a pintura (sob influéncia abstracionista
de artistas como Kandinsky), até a aplicacdo de teorias fisicas e matematicas de
correspondéncia som-luz (através de praticas artisticas com color organs). Em meados da

década de trinta, finalmente fundou sua pequena produtora independente batizada Expanding

53 Bute havia atuado e participado na fundagédo da Women’s Independent Film Exchange em 1977: organizagdo
dedicada a redescobrir as contribuicdes de mulheres na cinematografia norte-americana, fomentando a pesquisa
e difuséo de filmes de autoria feminina em circuitos do cinema n&o-comercial.
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Cinema, com a qual se desvencilhou dos moldes narrativos, figurativos e industriais do cinema
mainstream para expandir as possibilidades de integracdo som-imagem em filmes sonoros
abstratos. Com efeito, ndo apenas foi uma das mais importantes artistas debrucando-se sobre
0 que ela — ao lado de Oskar Fischinger, Norman McLaren, Len Lye, Hy Hirsh, Harry Smith,
Charles Dockum, Jordan Belson, James Whitney, John Whitney e outros tantos cineastas
atuantes na América do Norte — designaram de Mdusica Visual, como também foi a primeira
realizadora mulher entre eles.

Sem querer destitui-la do posto de pioneira, pertinente para refor¢car — como destacado
pelas editoras da Women Artists News (LYLE, 1981, p.3) — o “lugar das cineastas mulheres
na linha de frente de cada estagio de desenvolvimento do meio [filmico]”, a intencédo desta
pesquisa ndo € estabelecer Mary Ellen Bute enquanto instauradora de um discurso, estética
ou manifestacdo artistica nunca antes vista ou ouvida. Dando prosseguimento a proposta
geral da dissertacdo, este capitulo pretende contextualizd-la na linhagem histérica
(des)continua dos experimentos artisticos provenientes das relacdes estreitas entre as
linguagens visual e musical. Mais precisamente, investiga a cineasta e sua obra na e em meio
a histéria da Mdsica Visual, debatendo tal conceito a luz das reflexdes expressas em seus
escritos, entrevistas, esbog¢os, documentos de processo e obras audiovisuais, com énfase nos
filmes da série Seeing Sound (1934-1953).

Antecedendo as discussdes que aqui tomam forma, uma pesquisa de mapeamento,
revisdo e analise das fontes primarias e da bibliografia especializada foi desenvolvida e
publicada em artigo separado, sob o titulo “Vendo sons (ou)vindo imagens: Mary Ellen Bute a
partir da Teoria de Cineastas” (FONSECA; OPOLSKI, 2022)>*. Nessa publicagao, delinearam-
se algumas bases tedricas e metodologicas para abordar todo o material pertinente
encontrado e projetar possiveis vias de investigagdo, 0 que levou aos seguintes
gquestionamentos: como o conceito de Musica Visual aparece na trajetoria artistica de Bute?
De quais modos as relacdes entre som e imagem desenvolvidas em seus filmes abstratos se
configuram como tal? Em que medida as inUmeras teorizacdes que se encontram
desordenadas e poeticamente esbocadas nos escritos, entrevistas, depoimentos ou mesmo
nas obras audiovisuais da realizadora poderiam ser sistematizadas huma conceitualizacdo da
Musica Visual? Ademais, como elas poderiam contribuir para a compreensdo de um campo
de experimentacao do som e da imagem também explorado por outros artistas na histdria das

audiovisualidades?

54 O levantamento das fontes primarias foi realizado a partir de acervos, colecdes e bibliotecas que preservaram
os filmes e documentos deixados por Bute, com especial destaque para a Beinecke Rare Book and Manuscript
Library, onde estdo armazenados a maioria dos seus artigos, manuscritos lidos em conferéncias, entrevistas
gravadas, esbogos de obras, cartazes de divulgagao dos filmes, entre outros. Ao contrario da abundéncia dessas
fontes primarias, a bibliografia especializada revelou-se escassa e pouquissimas publicac8es cientificas dedicadas
a cineasta e sua obra foram encontradas nos repositorios online — nenhuma em lingua portuguesa.
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Diante de tais indagac0es, ficou evidente que ndo apenas as obras acabadas, mas
também os gestos criativos que lhes deram forma constituiriam objetos de analise importantes
para desvelar as ideias de Bute articulados a sua praxis e, assim, ponderar 0 que 0 seu
discurso poético permite inferir sobre a Musica Visual. E, entdo, aos moldes da Teoria de
Cineastas — ja expostos na introducdo da dissertacdo — que 0 presente capitulo prospecta
uma analise critica em torno dos processos de criacdo da artista, assumindo suas palavras,
sons e imagens como fontes primarias imbuidas de um discurso que, em maior ou menor

grau, exprime potenciais tracos tedricos face a um paradigma de criacao.

4.1 EM BUSCA DO MOVIMENTO: DA PINTURA ABSTRATA PARA A ARTE DA LUZ

Mary Ellen Bute, a mais velha entre os seis filhos do casal Clare e James Bute, nasceu
em 1906 na cidade de Houston, Texas, onde a familia havia fundado e administrava a
empresa Bute Paint Company. Ainda na escola, iniciou sua trajetoria artistica cursando aulas
de pintura que, em 1923, alavancaram uma bolsa de estudos na Academia de Belas Artes da
Pensilvania®. L4, a jovem académica se aproximou do docente Henry McCarter, descrito por
ela como “um pintor distinto, com uma vasta lista de amigos, alguns dos quais tinham um
‘olho’ para arte moderna e haviam adquirido telas extraordinarias no sensacional Armory
Show?* de 1913” (BUTE, n.d.b)*’.

Por escrito, Bute registra uma transformacdo importante em seu pensamento criativo
ao se deparar com as pinturas das vanguardas europeias que teve a oportunidade de estudar

pessoalmente, frequentando as colegdes particulares dos conhecidos de seu professor:

Quando eu vi os primeiros Picassos com seus grandes desdobramentos da
arte africana, e os Klees, e Légers e Braques [...] foi um choque total, a
inspiracdo era indescritivel. Foi uma mudanca enorme em relacdo a tudo que
ja haviamos visto... e eu estava determinada a aprender tudo o que pudesse
sobre os pintores franceses, o cubismo, etc... (BUTE, 1976)

Em particular, chamava-lhe atencdo as possibilidades vislumbradas por um tipo de
arte descompromissada com a tendéncia mimética de representacéo da natureza; uma arte
cuja supressao da figuragdo e o abandono da perspectiva ilusionista dava lugar a um novo
mundo de pura cor e forma, enunciado pelas renuncias de uma pintura que se pretendia “néo

objetiva” — por vezes também denominada n&o figurativa, ndo representacional, n&o

% Essas e as demais informacg@es relativas a trajetéria artistica de Bute mencionadas neste capitulo estéo
embasadas na biografia “Mary Ellen Bute: pioneer animator” (2020), de Kit Smith Basquin.

°6 Primeira grande exposigéo internacional de arte moderna realizada na América do Norte. A mostra incluiu obras
de Paul Cézanne, Pablo Picasso, Wassily Kandinsky, Paul Klee, Fernand Léger, Georges Braque, Marcel
Duchamp, entre outros influentes nomes das vanguardas europeias.

57 Para facilitar a consulta aos escritos ndo datados [n.d] de Bute mantidos pela Beinecke Library, os mesmos
foram elencados na sec¢éo “Referéncias” via codigo da colegdo [CALL NUMBER], seguido pelo nimero da caixa
[b] e respectivo folder [f.].
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referencial, ou, sem a negacdao, abstrata. Dentre os quadros adquiridos pelos colecionadores,
“um grande, nao objetivo Kandinsky” era o de maior destaque para Bute (n.d.b), que adiante
justifica seu fascinio pelo pintor russo: “ele usava elementos abstratos, ndo objetivos para que
vocé pudesse experienciar uma tela da mesma forma que experiencia uma composicdo
musical”.

Tal como ja explicitavam os titulos das muitas obras abstratas batizadas simplesmente
de “composicao”, “improvisagao”, “sinfonia” ou “fuga”, para citar alguns, Kandinsky e outros
artistas vinculados a corrente abstracionista apoiavam-se em analogias constantes com a
musica na elaboragéo de suas composicdes pictdricas. Conforme abordado na discussédo do
capitulo 2, esse projeto de “musicalizar a imagem” refletia o desejo por uma pintura aspirante
as qualidades daquela que seria a “mais imaterial de todas as artes” (KANDINSKY, 2002,
p.57): a musica. Emprestando seus fundamentos e processos, 0s entusiastas da arte abstrata
seguiram particularmente a esteira da “musica absoluta”, baseando-se em composi¢coes
instrumentais, de concerto, dotadas de uma suposta autorreferencialidade, para o
desenvolvimento de uma pintura “pura”, igualmente capaz de provocar sensagdes recorrendo
menos a representacdo do mundo exterior, do que aos elementos interiores e especificos da
linguagem.

Essa premissa latente no discurso abstracionista certamente foi influente no
amadurecimento artistico de Bute. Nao por acaso, as analogias entre as artes que estudara
nas producdes artisticas e tedricas de Kandinsky foram rabiscadas em uma breve reflexao
que, apesar de nebulosa e confusa, ensejaria uma questao insistentemente perseguida em

sua carreira;
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Suas abstracdes pareciam mais + mais como... eram como Musica Visual.
Parecia que esses temas visuais deveriam se desdobrar, permutar e construir
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um climax diante de nossos olhos, como a musica faz para nossos ouvidos.
Mas como fazer isso? (BUTE, n.d.c, p.D)

De notar que a énfase (mais + mais) e a prépria grafia do termo com iniciais maiusculas
aponta para o fato da artista ja se reportar a Musica Visual compreendendo-a — como se tem
argumentado nesta dissertacdo — enquanto conceito propriamente dito. No entanto, o excerto
citado acima também deixa transparecer que a proposi¢ao de uma tal Musica Visual ainda lhe
parecia por demais restrita com a imobilidade da imagem pictérica. Para Bute (n.d.b), “aquelas
belas abstracdes eram como temas musicais e seriam mais significantes se desenvolvidas ha
continuidade temporal”’, a maneira das notas numa composi¢do musical. Por conseguinte, a
busca por uma forma de expressédo visual baseada no tempo a levou ao estudo das teorias
seculares de correspondéncia som-luz, inicialmente conhecidas no campo da iluminag&o
cénica, quando ingressou na Escola-interna de Teatro de Nova lorque em 1924, e, um ano
depois, na Escola de Drama da Universidade de Yale. Nessas instituicdes, cursou disciplinas
como luz de palco, design de palco e produgéo teatral, chegando a lecionar aulas de drama
e danca por paises do mundo todo ao ocupar o cargo de docente (1927-1928) da
universidade-cruzeiro The Floating University.

Na travessia pelas artes cénicas, Bute perscrutou as potencialidades da luz enquanto
material artistico manipulavel “para produzir composicdes visuais na continuidade do tempo,
assim como um musico manipula 0 som para produzir musica” (BUTE, 1954, p.1). Os
paralelismos desta “Arte da Luz” com a arte do som transcendiam a qualidade cinética, de
movimento comum a ambas, tocando também a esfera da percepcédo, conforme explica a
artista em palestra para a Sociedade de Musicologia de Nova lorque: “a Arte da Luz estimula
nosso sentido visual diretamente com cor, forma e ritmo e é, portanto, comparavel ao modo
como o sentido auditivo € estimulado pelo som na musica” (BUTE, 1932, p.1).

Fundamentando as quatorze paginas da pesquisa apresentada, uma argumentagéo
de cunho académico-cientifico refletia as experiéncias e conhecimentos acumulados pela
autora no campo da iluminacdo cénica, com a intencdo de discutir — traduzindo o titulo da
conferéncia — “luz como um material artistico e sua possivel sincronizagdo com o som”=%, Alj,
pleiteava os principios e métodos compositivos da muasica para a composi¢ao de uma arte da
luz, partindo da hipotese de que “a investigacdo objetiva de trabalhos musicais revela um
processo geral de composicdo, o qual pode ser aplicado a qualquer expressao artistica
cinética, levando em consideragéo as particularidades da matéria artistica” (Ibid., p.5). Sua
especulagdo apoiava-se em uma ampla revisédo acerca das teorias de correspondéncia som-

luz e articulava desde estudos cientificos como os de H. Helmholtz na fisica e fisiologia, ou

8 No original: Light as an art material and its possible synchronization with sound. Titulo mais tarde alterado para:
The perimeters of light and sound and their possible synchronization.
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como os de C. S. Myers sobre a sinestesia, até as proposicoes artisticas baseadas em
analogias visuais e musicais retiradas tanto da histéria da musica, com exemplos de Franz
Liszt, Richard Wagner e Arnold Schoénberg, quanto da histéria da pintura, com Eugéne
Delacroix, William Turner e diversos artistas das vanguardas modernas, para finalmente

concluir:

Uma vez que nés claramente entendamos que a explicacdo da harmonia
entre os diferentes matizes ndo se deve as relacdes de vibracédo e a posse
de harmdnicos comuns (pelo menos no que concerne o estimulo fisico
exterior), nem a qualquer correspondéncia ou relacao direta entre som e luz
fisicamente, nem a qualquer semelhanca entre seus 6rgdos receptivos
fisiologicos, estamos em posicado de fazer uso adequado da terminologia
musical, se quisermos, por conveniéncia. (Ibid., p.13)

Pouco interessada em encontrar explicacdes de objetividade cientifica para aproximar
0 som e a luz — mesmo porque qualquer conexao havia se mostrado improvavel pela fisica e
fisiologia —, Bute advogava pelas potencialidades estéticas e poéticas advindas desse
paralelismo, a fim de criar uma arte cuja estrutura compositiva cinética da luz em movimento
emulasse a estrutura da musica (som em movimento) no plano visual. Tratava-se, portanto,
de uma musica elaborada a partir do fenébmeno luminoso apreendido enquanto experiéncia
estética per se (cor), ou de uma Color Music — em outros momentos designada de Color-light
Art, Ocular Music ou Lumia. No entendimento da artista embebido do discurso dos
abstracionistas, era a manipulagdo da cor “enquanto um estimulante com seus préprios
poderes inerentes de sensagao” (BUTE, 1932, p.1) que potencializava o parentesco dessa
forma artistica com a musica: “talvez, o ponto de semelhanga mais notavel esteja em sua
conexao préxima com a sensagao pura”, pois “na arte da cor em movimento e na musica, as
sensacao de cor e tom sdo os materiais artisticos, [...] ndo criamos a partir deles qualquer
imagem de objetos ou agdes externas” (BUTE, n.d, p.1).

A esta altura, faz-se pertinente remontar a distingdo sugerida no capitulo 2 a respeito
da Color Music e o objeto da presente pesquisa, a Mdsica Visual. Enquanto esta contempla
um espectro mais alargado de interacbes musicais e visuais, pressupde-se que aquela se
restrinja especificamente as correspondéncias de cor e som (sejam elas associa¢cfes cor-
nota, cor-timbre, etc.). Posto isso, os trabalhos artisticos de Mary Ellen Bute produzidos até o
comeco da década de trinta mais se aproximavam do escopo da Color Music, ao configurarem
projecbes de luz colorida manipuladas no tempo em performances ao vivo com os color
organs. Sobretudo em 1929, quando comegou a auxiliar Thomas Wilfred em seus famosos
concertos Lumia, a artista declarou-se profundamente influenciada pelas proposi¢cdes do

musico para o campo da Arte da Luz, bem esquematizadas no que segue:
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FIGURA 17 - Diagrama de Thomas Wilfred sobre a sua Arte da Luz (Lumia), ca. 1940
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Fonte: Colecdo Thomas Wilfred Papers, Manuscripts and Archives, Yale University Library, New Haven.

Todavia, em curto prazo o entusiasmo tedérico da artista em torno da Color Music foi
frustrado pelas barreiras tecnoldgicas de seu tempo. Mesmo trabalhando com o “Clavilux” de
Wilfred, um dos color organs mais sofisticados disponiveis, sua impresséo era a de que “os
instrumentos de luz existentes limitam-se a uma série de formas; introduzem a sequéncia do
tempo, uma luminosidade maior, mas privam o artista do poder inerente ao controle das
formas, da plasticidade basica da linha” (BUTE, 1932, p.4). Se a arte de manipular a luz era
a mais promissora para conferir & composicéo visual as almejadas qualidades dindmicas e
expressivas da musica, faltava-lhe ainda um médium adequado que habilitasse o manuseio

da linha e da cor tal como na pintura, e que, idealmente, deveria ser:


https://archives.yale.edu/repositories/12/resources/4874

(1) Cinético, (2) capaz de variagdes controladas, (3) constituido inteiramente
de material visual, e (4) ter principios de ordem intrinseca nesses materiais
(bem no sentido de que a musica é constituida em estruturas ordenadas de
seu material: Som). (BUTE, 1932, p.1)

Enquanto proferia essas palavras diante da Sociedade de Musicologia de Nova lorque,
durante a ja mencionada conferéncia de 1932, Bute demonstrava um experimento que julgava
estar proximo de atender as suas necessidades. Elaborado em parceria com Leon Theremin,
inventor de alguns dos primeiros instrumentos musicais eletronicos — reconhecidamente, o
“Theremin” —, 0 experimento baseava-se em processos eletrénicos primordiais de sintese
sonora e imageética por ele formulados e/ou aprimorados. Constituia, nos dizeres de Bute
(1954, p.2), “um dispositivo para o controle livre da luz e forma em movimento, sincronizado
com o som”, que caracterizava “uma utilizacao pioneira de eletronicos para desenhar”. Apesar
de ndo se ter conhecimento de registros visuais ou audiveis dessa demonstracdo, a artista
detalha a invencdo em alguns escritos dispersos, explicando seu funcionamento por
osciladores elétricos que, por um lado, sintetizavam “tons e sons eletrénicos da mais inusitada
ordem”, e, por outro, controlavam um ponto de luz refletido por prismas que Ihe conferiam
cores espectrais e o projetavam sobre uma tela (BUTE, n.d.a, p.2). Desse modo, a
manipulacdo do oscilador permitia controlar a frequéncia do sinal elétrico, convertido em sons
e, sincronicamente, em formas visuais — geradas pela varredura do ponto de luz na tela
através do mesmo principio imagético dos tubos de raios catddicos (CRT), utilizados em
televisores da década de 1930.

Som e luz eram, entdo, produtos de sinais analégicos passiveis de serem inter-
transformados em tempo real pela sincronizacdo das correntes elétricas geradoras, processo
que adiante serd clarificado na discussdo dos filmes de Bute com imagens eletrdnicas.
Adiante, porque o experimento com Theremin foi abruptamente interrompido e néo passou de
um protétipo, na época avaliado como “altamente erratico e muito caro... ndo era confiavel o
suficiente. Vocé poderia conseguir algo que gostasse uma vez —mas era dificil de repetir. Em

outras palavras, era apenas experimental e ndo verdadeiramente utilizavel” (BUTE, n.d.a).

4.2 A LUZ DO FILME ABSOLUTO

A luz e a musica se encontram bruscamente,

apos séculos caminhando sem perceber que o faziam lado a lado.
Elas se maravilham uma com a outra.

"Tu me emprestaras tua voz", diz a luz.

"Tu me emprestaras teus olhos", diz a musica.

E a Sétima Arte nasceu.

(Abel Gance, O cinema é a musica da luz, 1923)
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No inicio da década de 1930, Mary Ellen Bute teve a oportunidade de realizar seus
primeiros experimentos com o meio cinematografico e eventualmente tracaria consideracdes
nao tao distantes daquela proferida por Abel Gance, quando esse descrevia 0 cinema como
uma “musica da luz”. Se uma das intengdes de Bute (1936, apud BASQUIN, 2020, p.76) era,
justamente, “expressar musica em termos de luz’, os debates da época que insistiam na
aproximacao da sétima arte com a musica, ao passo em que identificavam a luz enquanto sua
matéria constituinte>, elegiam o filme — sustentado pelas analogias de Gance, entre outros
tratados no capitulo 3 — como o préximo passo légico na carreira da artista.

Seu filme inaugural ja tecia uma referéncia explicita ao potencial cinemético para
controlar o movimento da luz sob uma temporalidade musicalmente estruturada. Intitulado
Rhythm in Light (1934), o curta metragem de animagéo abstrata introduzia o ritmo inalcan¢ado
pela pintura — “demasiadamente confinada em sua moldura” (BUTE, 1954, p.1) — e afinava a
composi¢cdo da luz difusa dos color organs — cujas “formas amorfas estavam longe da
expressao criativa que procurava” (lbid., p.1) —, comungando um ponto de convergéncia
plastico e cinético mediador da relacdo audio-visual h& tempos perseguido pela artista, que
enfim declarava: “o filme sonoro parecia ser a resposta” (Ibid., p.2).

A semelhanca do que havia elucubrado na pintura e na arte da luz, o cinema deveria
romper com “a inconveniéncia do significado literal, da imitagao fotografica ou do simbolismo”
para voltar-se aos materiais artisticos que lhe eram proprios, isto é: “luz, forma, movimento e
som — combinados e projetados para estimular uma ideia estética” (BUTE, 1956, p.1). Desse
modo, Bute dava prosseguimento a empreitada abstracionista, reanimando-a sob um novo
ritmo regido pela montagem e demais propriedades dindmicas derivadas das especificidades
filmicas.

Embora seja pouco provavel que a artista tenha se deparado com filmes abstratos
antes de concluir seus primeiros trés ou quatro curtas®’, esses e as demais animagdes na
“area nao objetiva” [como designava] realizadas em Nova lorque até 1953, se aproximavam
conceitual e esteticamente dos experimentos filmicos precursionados durante os anos vinte
por cineastas igualmente interessados em conferir movimento a formas abstratas, dentre os
ja citados Walter Ruttmann, Hans Richter, Viking Eggeling e Oskar Fischinger. Em artigo

publicado por volta de 1950, ela mesma atrelaria sua producéo a vanguarda alema do Filme

59 Béla Balasz, por exemplo, havia constatado: “filmes também sdo chamados ‘Lichtspieles” (literalmente, ‘jogos,
brincadeiras com luz’). Em andlise final, eles realmente ndo sdo mais que um jogo de luz. Luz e sombra s&o
materiais dessa arte, como a cor € da pintura e o som é da musica” (BALASZ apud CARTER, 2010, p.76).

50 Basquin (2020, p.47) argumenta, em concordancia com os historiadores do cinema William Moritz e Lewis
Jacobs, que Bute néo teve contato com filmes deste género antes de realizar seus curtas iniciais, afirmagéo com
a qual a artista parece corroborar ao relembrar seu primeiro encontro com a animagao abstrata An Optical Poem
(1937), de Oskar Fischinger: “Tive um grande estalo do primeiro filme de Oskar Fischinger que foi mostrado aqui.
Uma coisinha encantadora para a [musica] Hungarian Rhapsody. Eu tinha feito alguns filmes antes disso que eram
bem diferentes, mas ali percebi que havia outras pessoas ao redor do mundo tdo malucas quanto eu” (BUTE, 1974
apud BASQUIN, 2020, p.71).
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Absoluto®, a qual, num outro ensaio sobre o tema (BUTE, 1956), contextualizava no
desdobrar de um curso lento e organico de libertacdo das artes visuais frente ao dominio da
tradicdo mimética. Segundo a cineasta, 0s desenvolvimentos mais significativos no processo
de dissolucdo da tendéncia figurativa e derradeira crise da representacdo, provavelmente
remetiam aos trabalhos pictéricos de Paul Cézanne, através dos quais constituiram-se as
bases para a insurgéncia da pintura abstrata e, consectariamente, com o0 esgotamento do

quadro estatico, do Filme Absoluto:

Um filme que ndo depende de conotacdes literarias ou quaisquer outras; que
0 entretém ou o estimula através do movimento, cor e forma; filme tdo puro
guanto se obteria puro Bach; ndo é programatico, ndo é algo que tenta contar
uma histéria em outro material que ndo seja seu proprio material. (BUTE,
1962 apud NAUMANN, 2009, p.50)

Recapitulando a discussédo do capitulo precedente, o Filme Absoluto fazia apologia
direta a “musica absoluta” e sua insubordinagao a elementos que nao fossem de natureza
exclusivamente musical, privilegiando Bach e outros compaositores cujas pegas instrumentais,
de concerto, “ndo programaticas” deveriam ser apreciadas em seus préprios termos. No
debate vanguardista da década de 1920, o cinema de tendéncia abstrata — fosse o absoluto
ou o puro — manteve-se fortemente ligado a musica, operando por analogismos que
fomentavam desde emparelhamentos de estruturas e processos compositivos, até
equiparagfes das condicbes de autonomia da linguagem e poténcia expressiva dos seus
componentes autorreferenciais.

N&o obstante, uma nova motivacao reforgaria o elo entre o cinema e a masica no final
daquela década: com a popularizagdo do filme sonoro, o audivel e o visivel poderiam ser
gravados e reproduzidos em um Unico meio; quer dizer, as linguagens musicais e visuais que
ja vinham sendo articuladas nas exibicdes do cinema sem som sincronizado, poderiam, a
partir dai, confluir em uma s6 composicédo regida pelo movimento. Era o que Oskar Fischinger
estava explorando em Berlim, e era também o que, do outro lado do Atlantico, havia
interessado Mary Ellen Bute nos Filmes Absolutos.

Projetados como uma expressao artistica tdo musical quanto visual para “estimular
nossos sentidos da visdo e da audi¢cao diretamente com cor, forma, ritmo e som” (BUTE, 1956,
p.1), as obras abstratas dessa artista tencionavam uma tripla aproximagéo do cinema com a
musica: (1) explorar o potencial poético e expressivo de uma linguagem abstrata, (2)
integrando o sonoro e o visual numa composicao cinética unitaria — filme —, (3) estruturada
pelo intercambio de conceitos, métodos e processos musicais e visuais. Na mesma medida

em que catapultava a combinagdo entre essas linguagens através do cinema, o Filme

61 “Tenho me dedicado ao avango do filme ABSOLUTO ha algum tempo e meu interesse por ele esta crescendo e
se expandindo” (BUTE, n.d.d, p.1, maiuscula do original).
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Absoluto de Bute evocava o projeto romantico da sintese das artes e dos sentidos, ensejando
um entrecruzamento do som com a imagem no que se acreditava ser uma nova forma de arte:

a Mdsica Visual.

FIGURA 18 - Cartaz de divulgacao do filme Synchromy No. 2 (1935), de Mary Ellen Bute.
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Synchronized in AB ST RAC T F I LM S by Expanding (Cinema

3 L] Designed and Produced by
SYNc“ROMY No. 2 MARY E. BUTE and THEODORE J. NEMETH

Music, we say, stirs the “imagination’” which is
also the power of creating images. Though modern
artists have proved that abstract shapes create a
mood through the eye as sound creates moods
through the ear, they have lacked one essential for
matching music with visual images — the essen-
tial of MOTION. Here, through the resources of
the Sound Motion Picture, is presented

"SYNCHROMY No. 2" ... A pictorial composition
of abstract forms in moton and changing
light creating a mood through the eye as
Wagner's “"Evening Star”, sung by Reinald
Werrenrath, creaies a mood through the ear. In
“"SYNCHROMY No. 2”, endlessly changing and
rhythmically developing three dimensional forms
and light patterns melt into stimulating designs,
separating to reunite for more gracious patterns
in never-ending metamorphosis.

In this composition the music and the visual
material are related rhythmically and in “idea”
concept — the symbolism of Taunhauser's flower-
ing rod and simplified Gothic arches being utilized
as visual themes.

Fonte: Acervo do Center for Visual Music (CVM).
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Em consonéncia com a proposta geral da dissertacdo, é de interesse do presente
capitulo contribuir e avancar na reflexdo em torno da Musica Visual, especulando-a enquanto
conceito hibrido balizado na relacdo de interdependéncia entre as linguagens que lhe
constituem. Outrossim, se faz necessario lembrar que o conceito esta enredado a um campo
heterogéneo de experimentacBes audio-visuais, descrevendo uma histéria ampla,
manifestando um vetor expansivo e contemplando uma pluralidade de criacdes tao similares
em sua busca por estreitar o didlogo musical-visual, quanto distintas na forma pela qual
abordam tal relacdo. A bem dizer, até na singularidade do processo da cineasta em foco, se
deflagram modos divergentes de conceber a Musica Visual que, portanto, ndo mais do que
denotam sua abrangéncia e corolaria inconsisténcia.

A dificuldade de se estabelecer uma definicdo estrita e acurada frente a esta
“substancial diversidade” e “natureza multifacetada” do campo, descrita com propriedade por
Cornelia e Holger Lund (2009), ndo impede, contudo, que esfor¢os de conceitualizacdo sejam
realizados a caminho de uma teoria que permita lancar luz sobre o objeto de estudo. Assim
sendo, a sequéncia do texto dara prosseguimento a abordagem até aqui prospectada,
norteando-se pela Teoria de Cineastas e partindo dos arquivos de processo deixados por
Bute, a fim de deslindar as ideias e reflexdes que atravessam a sua praxis e que esbocam,
em maior ou menor grau, proposi¢cdes tedricas com potencial para corroborar a compreenséo

da Musica Visual.

4.3 INTERDEPENDENCIA: VENDO O SOM (OU)VINDO A IMAGEM?

Os curtas metragens incluidos na série Seeing Sound® encontram sua motivacdo em
uma ideia resumida em poucas palavras: “é muito simples... em teoria, estou apenas tentando
imaginar o que pode se passar ha mente quando alguém est& ouvindo musica” (BUTE apud
BATTELE, 1934). Era algo que Bute ja havia vislumbrado nas obras abstratas de artistas
modernos como Kandinsky, cujas pinturas lhe sugeriam um tipo de Mdsica Visual, apesar de
ainda carecerem “de um elemento essencial para combinar a mdsica com as imagens visuais:
a essencialidade do MOVIMENTO” (BUTE, 1935, Fig.18). Convicta de que a tela com

pigmento estagnado deveria ser recoberta com a fluidez e mobilidade da luz, projetada ndo

52 Rhythm in Light (1934), Synchromy No. 2 (1935), Dada (1936), Synchromy No. 4: Escape (1937), Parabola
(1937), Spook Sport (1939), Tarantella (1940), Polka Graph (1947), Color Rhapsody (1948), Pastoral (1950),
Abstronic (1952) e Mood Contrasts (1953) foram concluidos e exibidos publicamente; Imagination (1948) e New
Sensations in Sound (1949) sdo produ¢Bes comerciais criadas a partir da montagem de fragmentos de seus filmes
precedentes, com algumas imagens inéditas; e Synchromy (1932) nunca foi finalizado. Esses quatorze curtas sao
atrelados a série por terem sido realizados similarmente com técnicas de animagdo stop motion, seguindo uma
estética de inclinagdo abstracionista que caracterizou a primeira fase da carreira de Bute, anterior as suas
producdes figurativas em live action (The Boy who saw through (1958), Passages from James Joyce’s Finnegans
Wake (1965), The Skin of our teeth (incompleto, 1966-75) e Out of the cradle endlessly rocking: the odyssey of
Walt Whitman, a builder of the American Vision (incompleto, 1976-83)).
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por um color organ e sim pelo dispositivo cinematografico, voltava-se integralmente ao oficio
de cineasta, investindo no filme sonoro, e mais especialmente no Filme Absoluto, para
materializar sua imaginacao da musica.

Talvez os filmes de Seeing Sound correspondam aos resultados das diferentes
experimentacdes com esta simples ideia de ver o som, tal qual parece insinuar o titulo da
série, bem como as declarag¢des da artista, que mais de uma vez relatou: “eu costumava me
divertir visualizando sons” (BUTE, 1974 apud BASQUIN, 2020, p.71). Em contrapartida, é
também possivel argumentar que a sua proposta seguia por uma dire¢do quase oposta, em
particular quando concebia alguns dos filmes para serem “mais do que uma ‘interpretacéo
visual’ da musica” (BUTE, n.d, p.2). Se o desejo de visualizar o som foi a fagulha condutora
do seu fazer filmico, o amadurecimento do projeto poético de Seeing Sound ultrapassou tal
premissa originaria em proveito de uma combinacdo audio-visual menos interessada em
subordinar a imagem a servico ilustrativo da musica, do que em desierarquizar essa relacao,
“de forma que a composicdo completa seja igualmente dependente de ambos os materiais”
(BUTE, 1941, p.2).

A ambiguidade encontrada no discurso de Bute complica sustentar que ela tenha de
fato articulado uma teoria a respeito da Musica Visual. Suas elaborac¢des fragmentadas,
desordenadas e, por vezes, contraditorias, pouco condizem com a sistematizagao e conciséo
prevista no canone da teoria. Entretanto, isso ndo destitui a forca e o potencial do seu
pensamento para a compreensao da Musica Visual, afinal, sob a perspectiva de pesquisa
adotada — a Teoria de Cineastas —, “os cineastas verbalizam conceitos cuja validade pode
ndo ser cientifica, mas tém a validade de se referir a uma criagéo artistica especifica, com a
probabilidade de ser alargado” (PENAFRIA et. al, 2017, p.31).

Por certo, um primeiro contato com os filmes da artista torna bastante razoavel
ponderar a Musica Visual a partir da premissa de “ver o som”, colocagdo que encurta e
simplifica a querela da definicdo: Musica Visual se trata da visualizacdo da musica. Uma
andlise pormenorizada do seu discurso poético permite, porém, desconstruir essa mesma
acepcdo em sua insuficiéncia ou inconsisténcia frente a complexificagdo das tratativas
estéticas e conceituais engendradas em Seeing Sound. Conforme se tentara inferir sob o
prisma da poética de criacao da realizadora, os processos de inter-relacéo, inter-composicao
ou inter-transformacdo de som e imagem postulados no seu fazer, condicionam uma
hibridacéo audio-visual de carater mutualistico e indissoluvel, sugerindo que a Musica Visual
se consubstancia, antes de mais nada, pela relacéo de interdependéncia entre as linguagens
musical e visual mediadas pelo filme.

Para avancar com a hipotese, primeiramente convém esclarecer os fatores influentes
na leitura preliminar do conceito enquanto visualizacdo da musica. Provavelmente, essa é a

impressdo imediata causada pelos filmes da série em um espectador desavisado das
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intencBes da autora ou da corrente estética com a qual dialoga — impressao verificavel, por
exemplo, em reportagens da época (Fig.19). E também uma leitura recorrente em publicacdes
com breves mengdes a cineasta, onde se encontram passagens sintetizando que “seus filmes
ilustraram composi¢des de Bach, Aaron Copland, [etc...]” (DEVLIN, 1983), ou que ela estava
“interessada em visualizar a musica”, como afirma Tino Balio (1993) citado pelo pesquisador
Kristian Moen (2019, p.24), ao reiterar: “0 enquadramento mais proeminente categorizou os
filmes como ilustragdes visuais da musica” (lbid., p.3). Longe de querer invalidar tal
perspectiva, a proposta, aqui, € tracar um outro angulo de analise na expectativa de sobrelevar
essa concepcdo autoexplicativa (“Musica Visual é a visualizagdo da musica”) e desenrolar
uma reflexdo continuada do pensamento artistico da cineasta, apostando na capacidade
latente de seu discurso verbal e filmico para roborar e expandir o conceito de Musica Visual.

FIGURA 19 - Reportagem sobre o langamento do filme Synchromy No.2, no The Radio City Music
Hall, ca.1935

MUSIC MADE VISIBLE IN WEIRD MOVIE

Fururistic patterns of light and shad-
ow are projected upon a movie screen to
accompany the music of Wagner’s “Song
to the Evening Star,” in a unique sound
film recently completed for exhibition in
a New York theater. Marching rhymical-
ly across the audience’s field of view, the
odd designs were produced by trick pho-
tography, with the aid of bracelets, toy
balls, silks, and crushed tissue ribbons.

w

Ellen Bute, director, and Ted Nemeth,
photographer, who made a movie of a
song. Left, a “scene” from the flm

31

Fonte: Jornal desconhecido, Cecile Starr Papers Related to Mary Ellen Bute, Beinecke Rare Book and
Manuscript Library.

Com seus filmes abstratos “esquisitos”, Bute (1934) aspirava “trazer para os olhos uma
combinacgdo de formas visuais que se desdobram junto com o desenvolvimento tematico e
cadéncia ritmica da musica”, empreendendo “um esforgo pioneiro em uma nova forma de arte”

designada Musica Visual, ou ainda, como nomeara, Seeing Sound. Usados por ela quase
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enguanto sinbnimos, ambos os termos esbarram em uma espécie de paradoxo: como 0 som,
em sua intangibilidade, ou melhor, em sua invisibilidade, poderia ser visto? A saida semantica
€ atribuir-lhes a figura de metafora, conotando uma representacao visivel do audivel que
acarreta seja numa mausica ilustrada no campo visual, seja na interpretacéo do som pela visdo
forcada no gerundio “Vendo Som”. Terminologicamente, a imagem parece, entao, prescindir
e sujeitar-se a musica, sucedendo a um processo de transposicdo ou traducdo de sentido
anico (dudio>>visual). Contudo, uma segunda leitura pode ser cogitada no caso do termo
constituido por justaposicéo: a combinagao das palavras “musica” e “visual” também alude ao
cruzamento das linguagens musicais e visuais em uma terceira, que, ao invés de transpor
uma a outra, funde-as mutuamente em uma forma hibrida. Destarte, se as obras de Seeing
Sound se configuram enquanto Musica Visual, elas podem ser compreendidas no duplo
sentido abarcado pelo conceito, admitido, inclusive, pela cineasta ela propria ao discutir seu
processo criativo mediante “duas maneiras principais de combinar esses materiais audiveis e
visiveis”:

[1.] Em primeiro lugar, podemos lidar com duas composi¢des distintas e

separadas — uma de cor e outra de som que atuam como estimulos auxiliares

ou interpretacdes uma da outra. Tanto a composicao do som pode interpretar

a composi¢do da cor em movimento ou 0 som pode ser considerado primério
e a cor em movimento a interpreta. (BUTE, 1941, p.2)

Entre os filmes produzidos até a data do escrito acima, Synchromy No. 4: Escape
(1937)% e Spook Sport (1939)% eram exemplificados nessa primeira abordagem compositiva,
pois, para cria-los, a artista recorria a “composi¢des musicais bem conhecidas e adicionava
uma interpretacdo visual como estimulo auxiliar” (Ibid., p.2). Assim, Escape narra o escapar
de um tridngulo aprisionado por uma grade, ilustrando a Toccata e Fuga em Ré Menor, de J.
S. Bach, enquanto Spook Sport verte a masica Danse Macabre, de Camille Saint-Saen, em
uma “coreografia de ballet” (Ibid., p.3), dangada por formas fantasmagoéricas, morcegos e
sinos animados diretamente na pelicula por Norman McLaren — cineasta escocés acolhido
por Bute ao imigrar para a América do Norte. A eles aproximam-se outros dois filmes
realizados na década seguinte: Color Rhapsody (1948) resulta de uma “percepgéao visual”
(BUTE, n.d.d, p.1) da Hungarian Rhapsody No.2 de Franz Liszt, e Pastoral (1950) teve a
pretensao semelhante de construir uma “interpretacao visual da Sheep May Safely Graze de
Bach” (lbid., p.2), ambos baseados na mistura de animacdes e efeitos especiais com
filmagens figurativas (fogos de artificio no primeiro, e Leopold Stokowski regendo a musica no

segundo).

53 Filme disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=hwIMOQcDIdu0.

4 Filme disponivel em: https://www.nfb.ca/film/spook_sport/.
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Nessas quatro obras, o audio e o visual consumam uma relagcéo de sincronia baseada
na correspondéncia 1:1 entre som e imagem, de modo que 0s movimentos da musica
roteirizam um desenvolvimento narrativo a ser auxiliado e encenado por formas de orientacéo
figurativa. Embora apenas esses trabalhos tenham tal proposta interpretativa explicitada pela
criadora, isso ndo impedia que o restante da série também fosse lida assim pelo publico.
Como ja referido, o titulo antecipa uma postura de (audio)visionamento com a expressao
"Vendo Som", ainda mais quando acompanhava, logo nos créditos de abertura de alguns dos
filmes, notas explicativas do tipo:

FIGURA 20 - Créditos introdutorios do filme Color Rhapsodie (1948)

3¢6ING SOUND

()()

| produceu 5y 3
pioneer film designcr to create

MOODS THROUGH THE EYE

as creates

MOODS THROUGH THE €AR

Fonte: Retirado do filme.

Mesmo se a linguagem verbal contida nos filmes (titulo e notas introdutérias) néo
induzisse a experienciad-los enquanto visualizagdo da mausica, a expressdo imagética e
sonora, por si s, ainda seria capaz de fazé-lo, dado que, em sua maioria, os trabalhos se
constituem de formas abstratas atadas a uma composicao instrumental extraida do repertério
classico. Ou seja: em se tratando de trilhas sonoras conhecidas e ndo elaboradas
especificamente para o filme, faz-se intuitivo conferir ao visual — esvaziado de figuras

inteligiveis — a fungdo de representar a masica, Unico elemento previamente reconhecivel pelo
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espectador. Dai ver as imagens como ilustracées das melodias, harmonias, ritmos e timbres
sonoros ser uma leitura frequente e bastante cabivel na experiéncia das obras. Ademais, essa
perspectiva propicia repensa-las na contemporaneidade tecendo conexdes com formatos
audiovisuais subsequentes, tais como o videoclipe, que, em sua estruturacao visual
normalmente subserviente e ilustrativa & uma musica finalizada, acha vestigios de sua
genealogia nos procedimentos filmicos de Bute (cf. LIMA, 2011; NAUMANN, 2009).

Diante da plausibilidade de definir a Mdsica Visual da realizadora pela ideia de
visualizar a musica, 0 que, entdo, levaria a uma leitura divergente? Retornando as duas
maneiras principais de combinar os materiais audiveis e visiveis mencionadas na citacao
longa da pagina anterior, & sobretudo o segundo direcionamento compositivo revelado que

aponta um caminho com maior potencial para sustentar e desdobrar o conceito:

[2.] Em segundo lugar, podemos ter a cor em movimento e o som elaborados
em uma Unica composigdo. As linhas de altura, tempo, dindmica e timbre dos
dois materiais podem se mover obliguamente ou com alguns elementos se
desenvolvendo em movimento contrario, ou os dois materiais podem ser
elaborados na mesma composicdo em contraponto. Deste modo, inter-
relacionando os dois materiais de forma que a composi¢cdo completa seja
igualmente dependente de ambos. (BUTE, 1941, p.2)

Ao contréario da hierarquia instituida pela primordialidade da musica ante a visualidade
(que a interpreta no ambito da primeira abordagem), nesta segunda, Bute experimenta com o
equilibrio das partes para movimentar 0 som e a imagem em uma composi¢ao integrada,
enfatizando os efeitos reciprocos no cruzamento do audivel com o visivel em detrimento da
verticaliza¢@o implicada na interpretagdo de uma linguagem sobre outra. Quer dizer, a muasica
e 0 visual ndo eram tratados como duas composi¢des distintas, em regime subordinado, mas
sim como um conjunto audiovisual unitario e, por isso mesmo, dependente em igual medida

dos componentes que o sustentam. Nas palavras da cineasta, a proposta era conceber:

Uma composicgao cinética a ser realizada em dois materiais (audivel e visivel)
de tal maneira que fossem interdependentes e nem a composi¢cao musical ou
imagética estivessem completas por si s6. (BUTE, n.d.d, p.1, grifo nosso)

A guisa desse pensamento norteador de Seeing Sound, pode-se compreender a
Musica Visual prospectando os efeitos de sinergia da relacdo entre as linguagens: o som
potencializa a imagem tanto quanto essa o potencializa, sendo o resultado da sua combinagé&o
um hibrido &udio-visual inseparavel. Portanto, dos vieses criativos elencados, projetam-se
dois vetores dissidentes para conceituar a Musica Visual que, apesar de ndo exatamente se
anularem, em muito se contradizem.

Postular o conceito enquanto visualizagdo da musica, parece impelir um processo de
traducdo em via Unica, no qual a muasica previamente elaborada — logo, uma composi¢ao

autossuficiente — ocupa um primeiro plano e é auxiliada pela imagem, que a interpreta a
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reboque dos movimentos sonoros. Por outro lado, assumir uma relacéo de interdependéncia
entre o audivel e o visivel como substancial & Musica Visual, coloca-os em pé de igualdade
na composicao e irrompe a subserviéncia ilustrativa da imagem frente a musica — ndo para
dizer que Bute tenha recusado por completo a interpretacdo do sonoro para o visual, mas
conforme o fazia levando em conta o efeito mituo entre eles, se afastava da hierarquizacéo
condicionada pela primeira abordagem. Segue-se, entdo, que a segunda leitura da Musica
Visual abrange possibilidades combinatérias para além da estreita sincronizacdo e
correspondéncia 1:1 entre o audio e o visual, envolvendo também o contraponto, a polirritmia,
a sincope e complexas assimetrias equacionadas pelas operacdes de inter-relacdo, inter-
composicao ou inter-transformacéao.

Embora dispersos pelos escritos de Bute, esses termos sdo por ela retomados com
recorréncia, representando indicios das ideias e conceitos que permeiam sua praxis e que,
por extensao, esbogcam tracos de teorizagdo imbricados ao fazer. Articulando e contrapondo
essas reflexdes poéticas desordenadas, a sequéncia do estudo tentard sistematizar trés
processos distintos empregados pela cineasta para conciliar o sonoro e o visual ha concepcéo
dos filmes de Seeing Sound. A (l) inter-relagéo, (Il) inter-composicao e (lll) inter-transformagéo
designam, assim, abordagens teérico-praticas para acionar a interdependéncia entre as

linguagens musical e visual que enuncia a Musica Visual.

4.3.(1) Inter-relagéo:

A precondigéo para a interdependéncia audio-visual € a inter-relacdo entre o som e a
imagem. Com redundancia, a sentenca enfatiza a vitalidade da proposi¢éo para a concepcao
dos filmes de Bute, manejando, ndo a toa, uma explicagao generalista para a série: “inter-
relacionando intimamente os materiais visuais e audiveis e harmonizando o movimento da
forma com o ritmo da musica na tela, vocé pode obter o efeito de Seeing Sound” (BUTE apud
MORGAN, n.d., grifo nosso). Na hibridacdo propiciada pelo Filme Absoluto, as relactes
estabelecidas entre 0s componentes musicais interagem com as relagbes dos componentes
imagéticos ao obedecerem um mesmo andamento e, dessa forma, inter-relacionarem-se na
estrutura audiovisual. Sob dado aspecto, importa examinar como a cineasta articulava a
referida reciprocidade som-imagem para verté-la em Mdasica Visual.

No primeiro curta concluido, Rhythm in Light (1934)%, jA sdo notaveis algumas
estratégias e principios fundantes repetidos nos filmes posteriores de modo menos ou mais
pronunciado. O trabalho inaugural baseia-se na animac¢éo quadro a quadro de pinturas e de
objetos concretos desfigurados, seja por truques 6pticos com espelhos, prismas e filtros, ou

por técnicas fotograficas de desfoque, dupla e superexposicao da pelicula. Nos bastidores da

% Filme disponivel em: https://youtu.be/850AMGWI-Ko.

97


https://youtu.be/850AmGWl-Ko

producdo, bolas de pingue-pongue, batedores de ovos, pulseiras, bastdes e papeldo
recortado revezam com as imagens pintadas a mao e intercalam padrBes abstratos
irreconheciveis na obra final. Distorcidas, as formas mesclam-se plasticamente num ritmo de
luz e sombra em preto e branco, carregando forte semblante da estética abstracionista. Esse
“acompanhamento pictérico de formas abstratas”, assim descrito nos créditos introdutérias do
filme, soma-se a composicao Anitra’s Dance (quarto ato da Peer Gynt, Op. 23, 1875) de
Edvard Grieg, cuja sonoridade instrumental conduzida em ritmo de valsa, exprime alguns
tracos de musica de concerto romantica.

Da breve apresentacdo acima, verifica-se o arranjo geral mantido nas obras de Seeing
Sound: a visualidade, trabalhada pela animacé&o de pinturas, colagens, esculturas e objetos
dos mais inusitados, é dissolvida numa imagética abstrata que se movimenta na companhia
de uma musica ndo programatica de tradicdo romantica — a excecdo de Tarantella (1941),
curta com trilha moderna e original que sera discutida a frente. Para Bute, a predilecéo pela
abstracdo desempenhava uma fungdo importante na conjuncdo audiovisual do cinema,
favorecendo a unido das linguagens na medida em que expandia as possibilidades
expressivas dos elementos visuais e musicais para além dos limites da reproducéo do real.
Operadas em um mesmo nivel sintatico da abstragdo em movimento, as formas e cores, assim
como as notas musicais, desprendem-se da representacdo, rompem com o significado Unico
e literal do discurso e voltam-se aos sentidos, apelando a experiéncia estética sinestésica.

E por enfatizar a dimens&o abstrata da forma musical e visual que “o Filme Absoluto
depende unicamente do efeito que produz” (BUTE, 1956, p.1). Ele se endereca ao olho e ao
ouvido de uma maneira notavelmente distinta da cinematografia figurativa e narrativa, tal
como discorre a cineasta: “outros filmes, embora fagam uso das sensacdes da visdo e do
som, dirigem-se nao ao olho e ao ouvido, mas ao intelecto”, isso porque, por exemplo, “nos
filmes realistas, o meio é subordinado a histdria, ao simbolo ou a representa¢ao” esperando-
se “que o espectador aprecie a imitagao inteligivel da natureza” (lbid., p.1). Em contrapartida,
o Filme Absoluto deslumbra “um mundo de cor, forma, movimento e som no qual os elementos
estdo em um estado de fluxo controlavel, os dois materiais (visual e auditivo) sujeitam-se a
qualquer inter-relacdo e modificagdo concebivel” (Ibid., p.2, grifo nosso).

A controlabilidade desse fluxo deve-se a outra caracteristica de Rhythm in Light
prevalecente em Seeing Sound, e diz respeito ao procedimento técnico adotado da animacéao
quadro a quadro. Através dela, a cineasta projetava a trajetéria das pinturas e dos objetos
estaticos a cada fotografia capturada em um angulo, posicdo ou iluminacdo milimetricamente
diferente da anterior, dessa maneira construindo um movimento calculado em um “fluxo
controlavel”. A animacéo permitia manusear a materialidade e compor o fotograma numa
tratativa bastante préxima da pintura, como se os frames filmicos fossem quadros pictoricos

que, ao serem reproduzidos em sequéncia, engendravam movimento aos seus pontos, linhas
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e cores. Neste sentido, declarava: “eu particularmente amo a animagéo porque vocé tem
grande controle sobre o que esta fazendo. E a coisa mais préxima de pintar uma tela” (BUTE,
1974, p.40-41).

Seria precipitado, contudo, retratar sua investigacdo filmica como um simples
prolongamento de suas experimentacfes no cavalete. A pintura serviu mais como um ponto
de ancoragem para a artista, que, decidida a explorar criativamente as especificidades do
cinema, mergulhava no oficio de cineasta com pouco conhecimento sobre as técnicas da
linguagem. Para compensar sua inexperiéncia, fechou uma colaboragdo importante na
realizacdo de Rhythm in Light com o cinegrafista Ted Nemeth. “Ele ndo apenas filmou minhas
primeiras produc¢des, mas me ensinou o suficiente sobre o cinema”, escreve Bute (n.d.b, p.4)
a respeito do habilidoso operador de camera, ao lado de quem construiria carreira e se casaria
em 1940.

Na dinamica de trabalho do casal, as ideias e pretensfes da criadora de Seeing Sound
frequentemente esbarravam com as limitagdes tecnoldgicas de sua época, cabendo a seu
parceiro, atuante no ramo comercial do cinema, contorna-las adaptando ou inventando
métodos e dispositivos que viabilizassem os filmes. Ademais, o envolvimento proximo de
Nemeth no processo de Bute acrescenta um angulo de andlise para acessar detalhes
privilegiados dos bastidores da criagdo, por exemplo quando o cinegrafista comenta “ela

trabalhava rapido, sabia o que queria”, ou ainda nos seus relatos técnicos alongados:

Nds comecamos a filmar em seu quarto no Hotel des Artistes. Levei grandes
cabos profissionais ao corredor... montei um estande de animag&do na
horizontal, com passadeiras pela sala... [Melville] Weber nos impulsionou com
efeitos especiais... nés repetimos imagens e usamos vidro refratado...
Editamos a medida que avangavamos. A propor¢cdo (som para imagem) era
estreita. N60s a decompomos com cuidado. A trilha sonora foi feita antes.
Analisamos a pista e filmamos através dela; decompomos ela a olho nu.
Trilha sonora 6ptica, com uma Moviola a projetamos. Podiamos ver onde
estavam as batidas e o ndmero de frames. Trabalhamos isso... foram
multiplas exposi¢Bes colocando o filme de volta na camera. Tentamos
diferentes dispositivos e varios andamentos. Fizemos testes de exposicdes e
0s enviamos ao laboratério. Focos de luz, pontos concentrados. A mesa se
movia e a camera era estacionaria. As luzes se moviam com a mesa. Dois
meses para 0 nosso primeiro filme. Os cabos ficaram no corredor por dois
meses! Eles ndo nos expulsaram. Perigoso. Enviamos Rhythm in Light ao
laboratério em 1934. A edicao final foi feita na Moviola. (NEMETH, 1984)

Os cinco minutos de duracao do curta metragem escondem os dois meses de trabalho
incessantes da pequena equipe formada por Mary Ellen Bute, Ted Nemeth e Melville Weber
(produtor e cineasta experimental que auxiliou nessa realizac&o). Os pormenores do processo
expostos acima, descortinam a preocupacao com o diadlogo entre 0 som e a imagem constante
nas obras da série, inscrevendo o desenvolvimento dessa conversa na continuidade de uma

cadeia de davidas, ajustes, erros, acertos e, enfim, experimentacoes.
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Ainda que a musica tenha determinado o andamento e a conjuntura originaria da
composicao filmica, € notdvel como 0 exame minucioso da estrutura musical, anterior ao
arranjo da visualidade, era feita levando-se em conta o cruzamento dos elementos imagéticos
com o0s sonoros em beneficio de uma estrutura audiovisual unitaria. Nela, a qualidade de
movimento inerente a todos 0s materiais constituintes os sujeitava aos mesmos principios
compositivos cinéticos. Tal congruéncia era o que viabilizava a transposicdo de termos e
métodos musicais para gerar o que Bute se refere por “harmonias” ou “contrapontos” entre
notas, formas e cores: “podemos ter uma composicdo completa, visual e auditiva, trabalhada
em harmonia e contraponto... para expressar comeédia, alegria, humor, horror ou pathos”
(BUTE, 1936 apud MOEN, 2019, p.19).

Colocando em termo préticos: na constru¢cdo de um momento de tensdo em Rhythm
in Light, a cineasta deixa o fundo escuro dominar a imagem e a sonoridade tornar-se quase
inaudivel, até uma Unica forma branca triangular invadir a tela em consonancia a uma nota
longa de violoncelo; aos poucos, o som é fortalecido pelo de outros instrumentos de corda
tocando em escala ascendente, bem como por um namero cada vez maior de formas visuais
pontiagudas voltadas para cima (Fig. 21). Pode-se atribuir o grau de tensdo do segmento tanto
ao ascender das notas na escala ou ao aumento da intensidade sonora, quanto a forma
triangular adentrando o canto inferior em direcdo ao superior ou a multiplicacéo e crescimento
dessa figura, mas parece incontestavel afirmar que o crescendo paralelo e simultdneo do
sonoro e do visual — numa “harmonia” audiovisual — invoca uma tensdo significativamente

maior do que aquela provocada na sua experiéncia isolada.

FIGURA 21 — Passagem musical e visual de Rhythm in Light (1934) — min. 2'563”- 3'02”
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Fonte: Elaborado pelo autor.
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Conforme esclarece um cartaz de langamento do curta, “os materiais visuais e
audiveis estao relacionados tanto estruturalmente quanto ritmicamente” (1934), assim
firmando um contrato no qual qualquer movimento efetuado por um, inevitavelmente, interfere
na percepcdo da contraparte associada e provoca um efeito expressivo na experiéncia do
conjunto. E o que observa Michel Chion (2008, p.24) em seu consagrado estudo sobre as
audiovisualidades: "no contrato audiovisual, uma percepcdo influencia a outra e a
transforma: n&o ‘vemos’ a mesma coisa quando ouvimos; ndo ‘ouvimos’ a mesma coisa
quando vemos” (Ibid., p.7). No caso da Musica Visual, a eminéncia do que o autor chama de
“audiovisdo” é tdo mais nitida quanto embaralhada em virtude da profunda conexao audio-
visual instaurada. Essa confusdo se faz perceber em Rhythm in Light quando, entre outros
momentos, toques de um triangulo (instrumento), abafados em meio a uma progresséo de
arpejos, sao enfatizados por circunferéncias que aparecem na tela no mesmo instante, dessa
maneira resgatando a apreensdo de um elemento musical quase inaudivel (som fraco do
triangulo) via estimulo visual (aparecer do circulo) e, com isso, revelando uma marcacao
ritmica perceptivel na interacdo ouvido-olho. Nesse tipo de interdependéncia, o paradigma se
torna sinestésico: se esta vendo o som ou ouvindo a imagem?

Nos filmes de Seeing Sound, admite-se também que a visualidade abandone a perfeita
sincronia e correspondéncia com a musica, libertando-a de um mero espelhamento e
cedendo-lhe autonomia para desenrolar-se em uma dire¢éo propria, porém interligada ao todo
— no esbocar de um tipo de construgdo contrapontistica. Retirando mais um exemplo de
Rhythm in Light: ao passo em que os cortes e transicfes entre planos marcam pontos
sincrdnicos com o pulso da musica do filme, os elementos visuais coreografam um movimento
espiralar, longo e ininterrupto contrastando com as notas curtas, em staccato que acentuam
0S compassos ternérios da valsa na introducéo; logo em seguida, o primeiro motivo melodico
é respondido por uma progressao descendente de acordes, assistida ora por um conjunto de
linhas indo e vindo de cima a baixo, ora por multiplos circulos ou esferas ascendendo entre
as diagonais da tela. Sincronizados ou dessincronizados, quer seja em “harmonia” ou em
“contraponto”, o sonoro e o visual operam em complementariedade na desenvoltura da obra,

mantendo:

Relagbes as vezes mais proximas, outras mais fluidas e distantes, mas
sempre compartilhando elementos comuns, sejam estes mais objetivos como
ritmo e sincronia, ou mais poéticos como contrapontos entre melodias
sonoras e visuais, ou climas criados que se unem as sensacgfes causadas
pela musica e pela imagem. (PINTO, 2019, p.22)

O comentario de Henrigue Roscoe Pinto apropriado ao filme de Bute, ndo faz
referéncia especifica ao curta de Seeing Sound, mas sim a um aspecto constatado pelo

pesquisador na sua investigacao de mestrado em torno de diferentes obras de Mdusica Visual.
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Entrevé uma caracteristica do processo da cineasta que pode ser encontrada em abordagens
de outros artistas ligados a histdria do conceito: em geral, concebe-se uma articulacdo de som
e imagem aparentemente flexivel porgue subjetivamente conectada na estrutura formal e
sensivel da composicéo pelo compartilhamento de elementos comuns — partilha a qual Bute,
no amago de sua praxis, definira de inter-relacdo. Para Pinto (2019, p.22), “é este tipo de
ligacdo mais ampla e difusa que deixa entrar a poesia na composi¢cdo audiovisual,
deslocando-a de uma simples correspondéncia preestabelecida e direta”, tal como a definicdo
da Musica Visual enquanto ilustracdo da musica leva a crer.

Todavia, vale lembrar que a leitura aqui proposta se assenta em uma analise critica
do processo de criagcdo e, portanto, coloca a obra em dialogo com os escritos, entrevistas,
depoimentos, esbocos e demais reflexdes explicitadas pela cineasta. Isso significa que a
compreenséo acerca da Musica Visual esta enraizada nos curtas de Bute, mas nédo é pautada
unicamente neles, uma vez que também recorre a rede de ideias e conceitos envolvidos no
ato criador na tentativa de sistematizar uma potencial teoria a partir da articulacdo desse
discurso poético. Sem o conhecimento das teorizagbes da artista, nada impede a
interpretacdo de sua Musica Visual enquanto visualizagdo da mdusica, possibilidade ja
debatida no presente texto e igualmente averiguada por Pinto (2019, p.22): “algumas
definicbes de Visual Music a colocam como uma visualizagdo da musica, denotando uma
subordinacao a esta e ndo um equilibrio entre as midias”. A especulag¢do de uma conceituagao
diferenciada torna-se dificultada pelo fato de que um filme como Rhythm in Light, por si s06,
ndo parece indicar outra coisa com suas imagens irreconheciveis pareadas a uma trilha
sonora classica, afinal, se o visual é produzido sob uma fundagdo musical pronta, em que

medida esta depende da visdo para ser experienciada?

4.3.(I1) Inter-composic¢éo

Em sintese, pode-se concluir que o elo sonoro, e em especial a op¢ao de utilizar uma
musica preexistente, desestabiliza a interdependéncia entre o0 audio e o visual na composicao,
ao menos na circunstancia experiencial da obra. Se algo haveria de ser repensado para
transcender o mutualismo da Musica Visual acola da sua natureza processual (restrita ao
plano intencional-conceitual da artista), por evidente era o audio a fonte de contradicdo. Nao
por acaso, Bute investia grande esforgo na escolha e analise da trilha que utilizaria em seus
filmes, conferindo-lhe uma atencdo nem sempre despendida na producao cinematografica de
sua época. De acordo com o estudo de Chion (2008, p.114), “ontologicamente falando, bem
como historicamente, a situagcdo do som no cinema tem a ver com um ‘acréscimo”, com
frequéncia funcionando como acessério da imagem: “lugar de concentracdo dos feixes
sonoros, espelho convergente das sensacdes recebidas pelo ouvido, que o som decora com

seu fausto arrebatado”. A cineasta tece uma constatac¢éo similar a respeito do papel da musica
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no cinema, dedicando alguns paragrafos ao assunto no artigo intitulado “New film music for

new films”, publicado por volta de 1950:

O servico usual da musica para os filmes é retratar os personagens para dar o
tom da trama e formar um tecido para costurar e apontar ideias documentais ou
literarias. E frequentemente usada como um comentario continuo que se
desenvolve em movimento paralelo ou contrario ao humor intelectual
[intelectual mood] do filme, e serve como um tecido de base a partir do qual
emergem os efeitos especiais e o didlogo. (BUTE, n.d.d, p.1)

Entretanto, “por toda esta relagéo integral com o cinema atual, a musica assume um
papel ainda mais saliente no filme ABSOLUTQO?”, reivindica a autora na continuidade do texto,
onde apresenta uma abordagem dissidente a partir da possibilidade do material musical ser
“inter-composto com o material visual” (Ibid., p.1, grifo nosso). Para afinar a reciprocidade
propiciada pela inter-relacdo de som e imagem em sua Musica Visual, ela postulava um
processo atualizado no qual a composicao da sonoridade se daria em concomitancia com a
da visualidade e se basearia numa matriz comum. Nao apenas a imagem seria concebida
considerando-se o relacionamento com a musica, mas também esta teria suas notas, timbres,
ritmos e demais fundamentos pensados e estruturados, desde o principio, em confluéncia
com as cores, texturas, linhas e formas cambiantes. A composicao visual e musical comegaria
do zero e almejaria 0 mesmo ponto de chegada, permitindo-se contaminar em proveito do
potencial sinergético colateral.

A bem dizer, Tarantella (1940)° foi o Gnico curta de Seeing Sound que operou a inter-
composi¢do, embora ecos desse processo sejam verificaveis em filmes como Polka Graph
(1947)¥”, no qual cada instrumento da musica é associado a uma cor e forma, sendo os
movimentos visuais compostos enquanto extensbes do som correspondente, estejam eles
sincronizados ou ndo. Com a sua musica criada especificamente para o flme e em sintonia
com a elaboracdo imagética, Tarantella estira a inter-composi¢cdo ao incrementar duas vias
compositivas — tanto do audio para o visual, guanto do visual para o audio — comunicadas por

uma metodologia inusitada:

Edwin Gerschefski, um jovem compositor brilhante, e eu o desenvolvemos
[Tarantella] a partir de uma série de ritmos que trabalhamos aritmeticamente.
Gerschefski traduzindo a composi¢do matematica em uma danga para piano e
eu traduzindo-a em cores e formas lineares. (BUTE, 1941, p.2)

Mais uma vez, o interesse multifacetado de Bute deixa marca: as teorias da pintura,
da iluminacéo cénica e do cinema néo lhe bastavam; tampouco a da musica. Curiosamente,

foi a matematica que lhe forneceu o instrumental adequado para levar adiante o intercambio

56 Filme disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=kgK8jsuhgbg.

57 Filme disponivel em: https://drive.google.com/file/d/1S kRSIgMX b7Lx2faUuiflywduJgHjWX/view?usp=sharing.
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som-imagem em suas investigagdes na arte. “Eu tomo a relagdo de dois ou mais nimeros,
por exemplo 7:2, 3:4, 9:5:4, fraciono-0s em torno de seu eixo, elevo a poténcias, permuto,
divido, multiplico, subtraio e inverto até que eu tenha uma composicdo completa do
comprimento desejado em numeros” (BUTE, n.d.d, p.3), informa a artista expondo alguns dos
procedimentos aritméticos recorrentes em seu processo criativo. Para decifrar as equacdes
aplicadas tanto em Tarantella quanto no restante das animac¢des abstratas de Seeing Sound,
€ necessario retornar a entrada da realizadora no campo cinematografico, ainda nos primeiros
anos da década de trinta.

Na época em que Bute trabalhava no estudio de Leon Theremin, conheceu outra figura
importante que frequentava 0 espago enquanto compunha uma peca musical para o
instrumento eletrénico do inventor. Tratava-se de Joseph Schillinger, renomado professor
universitario de composi¢cao musical e atual diretor do Gerald Warburg Experimental Studio,
onde coordenava pesquisa com 0 objetivo de sistematizar uma teoria matematica de
composicao das artes. Conforme conta a artista, “Schillinger se tornou interessado em aplicar
e desenvolver um sistema matematico basico de composicdo que poderia ser aplicado a
qualquer forma artistica que se desenvolvesse no tempo continuamente” (BUTE, n.d.a, p.2),
e, a fim de demonstra-lo, planejava criar um filme ao qual ela foi convidada a animar.

Assim, em 1932 Bute comecgou a pintar uma variedade de imagens abstratas que o
cineasta Lewis Jacobs animaria e uniria a uma peca original composta por Schillinger. A
sincronizacdo [synchronization] de diferentes materiais artisticos, a énfase nos gradientes
cromaticos [chromatic] e a aluséo a qualidade sinfénica [symphonie] era aglutinada em uma
Unica palavra titulo do projeto: Synchromy®. Apesar do filme nunca ter sido finalizado, o
contato com a teoria do compositor e a experiéncia no estudio de filmagem foram
determinantes na carreira de Bute (lbid., p.3), fomentando e repercutindo na sua producéo
artistica ao longo das préximas décadas.

Em um excerto do estudo de Schillinger publicado no 5° volume da revista
Experimental Cinema, editada por Lewis Jacobs em 1934, fica claro que Synchromy pretendia
colocar em préatica 0 método compositivo elaborado pelo autor para superar a dificuldade de
se manipular duas ou mais artes sincronizadas (SCHILLINGER, 1934, p.38). No seu raciocinio

cartesiano, “para produzir uma obra de arte é necessario induzir ordem nas relagbes do

58 Ao discutir a nomenclatura, Sandra Naumann (2009, p.44) indica a palavra chiaroscuro no lugar de chromatic.
Contudo, “synchromy” parece fazer uma referéncia direta a vanguarda norte-americana do Sincromismo,
encabecada por Morgan Russel e Stanton McDonald-Wright, quem, em 1917, iniciou a série de pinturas batizada,
precisamente, Synchromy. Também interessados no dialogo entre as artes visuais e musicais, 0s pintores
propunham o conceito de “acordes cromaticos” inspirado em correspondéncias matematicas de som-cor, fato
apontado pela prépria Naumann (2012, p.158) em publicacao posterior. A julgar pelo conhecimento de Bute sobre
as teorias de som-luz, dificilmente ela desconheceria as importantes contribuicdes do Sincromismo para 0 campo,
dai a maior probabilidade da palavra chromatic na morfologia do termo aglutinado, retomado para nomear outros
dois filmes de Seeing Sound: Synchromy No. 2 e No. 4 (1935 e 1936).
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material artistico”, e, “sem duvidas, para qualquer propdsito particular, um grupo ou sistema
de modificagdes determinadas pode ser adotado” (lbid., p.28-29). O amadurecimento da
pesquisa culminou no langamento de “The Mathematical Basis of the Arts” em 1948, tratado
cujas 674 paginas tentavam esquematizar o processo compositivo da arte reduzindo-o a uma
série de numeros e equacoes.

Controverso de principio, o sistema obviamente falhava ao quantificar todo processo
de composicado artistica relegando a dimensdo qualitativa — subjetiva, poética -
inequacionavel do gesto criador, mas nem por isso deixava de interessar Bute, que passou a
testa-lo “como um ponto de partida" (BUTE, 1941, p.2). O método de notacao gréafica proposto
por Schillinger para analisar o desenvolvimento de artes cinéticas no tempo era “o tipo de
coisa que eu fiz visualmente com o som”, comentava Bute (apud BASQUIN, 2020, p. 88-89)
ao recordar os longos graficos que fazia da musica, a fim de registrar e visualizar frame a

frame 0s movimentos das notas, suas alturas e duragdes.

FIGURA 22- Grade proposta por Schillinger e aplicada por Bute na concepcao de Escape (1936)
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Figure 1. The screen. ,

Fonte: [esquerda] adaptado de SCHILLINGER (1948, p. 429); [direita] croqui de Mary Ellen Bute, Cecile Starr
Papers Relating to Mary Ellen Bute Collection, Beinecke Library.

Outra reminiscéncia da teoria do compositor no processo da cineasta, remete a sua
proposta para abordar formas artisticas provenientes da combinag&o do audivel e visivel, com
énfase no cinema. Schillinger (1948, p.442) concluia que “o conjunto de componentes
sincronizados deve ser baseado em uma unidade padréo de espago-tempo expressa atraves
de um dnico quadro de imagem em movimento (1/24 de segundo) e do denominador comum
do tempo musical’. Essa unidade estabeleceria uma base geral pela qual operagdes
matematicas poderiam ser aplicadas proporcionalmente aos elementos visuais e musicais.
Assim, um movimento sonoro teria um equivalente numérico transponivel ao plano visual,

teorema bem evidenciado em Escape (1936): no filme, uma grade 24x24 divide a tela de modo
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que um deslocamento espacial de um quadrante a outro corresponde a um deslocamento
temporal de um segundo (considerando-se uma taxa de rodagem em 24fps), férmula mais
tarde exposta em The Mathematical Basis of the Arts (Fig. 22).

Sob multiplas perspectivas, pode-se dizer que os filmes de Seeing Sound foram muito
bem calculados, porém, a imersao na matematica de Schillinger ndo ludibriou Bute acerca
das limitacbes que o sistema impunha ao projeto poético da série. Em depoimento concedido

ao historiador William Moritz, ela reconhece um momento de virada em seu pensamento:

Eu queria fazer um tipo de Musica Visual, entdo estava estudando com o Sr.
Joseph Schillinger, realmente me esforcando, porque ele tinha ideias
matematicas bem complexas sobre correspondéncias de estruturas musicais
e visuais. Um dia, desgastada por essa concentracao exaustiva, decidi
apenas ir ao cinema e relaxar. Esqueci qual era o longa-metragem, [...] ndo
me lembro porque primeiro veio um curta, uma pequena animagéo de Oskar
Fischinger com a musica de jazz I've never seen a smile like yours. [...] De
repente tudo fez sentido para mim. Era assim que se fazia, ndo por teorias
matematicas, mas sim por uma coreografia intuitiva. (BUTE 1969 apud
MORITZ, 2004, p.163)

O encontro com o Studie No. 5 (1930) de Fischinger fora suficiente para provar a
necessidade de um reajuste de calculo, mostrando-lhe que aos valores numéricos definitivos
deveriam ser somadas as variaveis do fazer artistico. A vista dessa equacéo repleta de
incognitas, em sua maioria, 0s curtas de Seeing Sound buscaram alicerce na matemética
somente no estagio de andlise estrutural da muasica escolhida, empregando-a como ponto de
partida da composi¢ao visual ou ainda como um esboco, primeiro rabisco grafico da obra.
Nesse quesito, Tarantella se destaca como exce¢do ao botar em pratica uma conduta inédita
na série: de inicio, € um conjunto abstrato de nimeros e operacdes aritméticas que definiram
as bases do filme; deles, ndo somente a composicao visual, mas também a musical foram
derivadas e trabalhadas em paralelo para, no fim, fundirem-se na pelicula filmica em um
conjunto unitario.

Se o dialogo entre uma estrutura visual original e uma estrutura musical preexistente
ja era capaz de acionar a inter-relacdo na Musica Visual, entdo a oportunidade de conceber
ambas desde seus componentes elementares e compéb-las conjuntamente mediante um
codigo compartilhado (nimeros e equacdes determinadas) amarrava um lagco ainda mais
apertado entre o0 som e a imagem, assim enunciando a inter-composi¢cdo. Sem duvidas, o
ensejo desse processo refletia outra incursdo matemética da cineasta quando acompanhou
aulas da disciplina na Universidade de Yeshiva, com professores que, segundo ela, “visam
construir musica a partir de uma equacdo numa sequéncia de imagens, ndo imagens a partir
de musicas ja escritas” (BUTE, 1936 apud BASQUIN, 2020, p.68). Ademais, a parceria com

Edwin Gerschefski em Tarantella ndo poderia findar em outra direcdo, sendo a da aritmética:
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0 musico também havia estudado com Schillinger e empregado a teoria do professor nas suas
préprias composicoes.

Nas circunstancias alinhadas na criacdo deste projeto filmico, a matemética se
mostrou fundamental no estreitar do relacionamento som-imagem da obra: “um sistema
matematico serve como uma base para nosso trabalho particular na inter-composicao desses
materiais visuais e audiveis na continuidade temporal” (BUTE, 1936 apud BASQUIN, 2020,
p.68, grifo nosso). No processo em questao, elimina-se a diferenga dos modos de composicéo
do som e da imagem: é um conjunto numérico que equaciona 0 ritmo da composi¢cédo
audiovisual e determina um andamento comum tanto aos elementos 6pticos quanto acusticos.
As operag0Oes dali derivadas, de um lado, orquestram as transformacgdes dos pontos, linhas,
quadrados, circulos e triangulos pintados no espaco; de outro, desenham a sequéncia das

notas, suas alturas, intensidades, dindmicas e respectivas melodias e harmonias. Mais ainda:

Eu uso essa composicdo de nimeros para determinar o comprimento, largura
e profundidade do campo fotogréfico e tudo que ha nele. Essa composi¢ao
numérica determina o comprimento, velocidade e dura¢do de um zoom, um
travelling de recuo com a camera, a curvatura e o angulo em que a camera
aborda um tema. Determina a forma, tamanho, cor e luminosidade do tema;
como, quando e em relacéo a quais outros elementos da composicéo ele se
desenvolve e se move. A melodia, ritmo, dindmica, etc. do som sédo
elaborados a partir da mesma composi¢do numérica, estabelecendo, assim,
uma relacdo refinada entre as interferéncias estruturais e ritmicas dos
materiais combinados. (BUTE, n.d., p.3)

Ao mesmo tempo, Bute (1941, p.2) deixa claro: “nenhum de nds aderiu a composi¢ao
matematica de forma muito rigorosa”, ciente de que no decorrer do processo de Tarantella —
bem como dos demais filmes da série — a intui¢do artistica, a espontaneidade do gesto ou
mesmo 0 acaso entram em jogo e desmantelam qualquer tentativa de equacionar com
exatiddo essa rede de operacgfes sensiveis implicadas no percurso criador. Ha, pois, uma
diferenca entre o que o artista planeja realizar e o que ele realiza, lembra Marcel Duchamp
em seu ensaio sobre “O ato criador” (1965), onde identifica, também emprestando do Iéxico
matematico, um “coeficiente artistico” que se reporta a “uma relagao aritmética entre o que
permanece inexpresso, embora intencionado, e 0 que é expresso ndo-intencionalmente”
(DUCHAMP, 1965, p.73). Logo, ndo é de se surpreender que, ao incorporar as variaveis do
fazer artistico, o calculismo por tras da obra da cineasta néo tenha irrompido numa relacao
audio-visual esquematica, rigida e mecanica. Em fato, o comentario critico de Bruce Elder
adicionado ao inicio da copia desse filme — distribuida pelo Anthology Film Archives —
evidencia justamente o contrario: “Em Tarantella, ela segue uma abordagem mais intuitiva e

préxima a Kandinsky, fazendo dessa uma das produgdes mais vanguardistas de Bute”.
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FIGURA 23 - Frames de Tarantella (1940)

Fonte: Retirados do filme.

FIGURA 24 - [Esquerda] Grey Circle (1923) - Wassily Kandinsky, aquarela e hanquim sobre papel,
46,8 x 42cm; [Direita] Composition in Colour A (1917) - Piet Mondrian, éleo sobre tela, 50,3 x 45,3cm

Pl

Fonte: [Esquerda] Fotografia de Anne Callahan, Art Gallery of Ontario; [Direita] Cole¢cdo Permanente do Kroller-
Miller Museum, Holanda.

Como se pode observar nas imagens comparadas acima, o curta realmente apresenta
tracos abstracionistas acentuados provenientes dos expoentes dessa estética. Suas linhas
dancantes referenciam e parecem despertar a musicalidade contida nas pinceladas de
Kandinsky [esquerda], de certa maneira movimentando suas teorias acerca das analogias
entre a musica e as artes visuais que tanto impactaram a carreira artistica de Bute. Em outros
planos, o geometrismo e a distribuicdo das formas carregam influéncias do neoplasticismo de
Mondrian [direita], sobretudo no que tange a clareza e ordenacdo de suas composicoes
geométricas num espaco suspenso — muito embora deva-se reconhecer que a angulagcéo
diagonal da composicéo filmica contradiga o equilibrio horizontal e vertical buscado por esse

pintor, indo, entdo, de encontro com a inclinacéo testada por seu colega do De Stijl, Theo van
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Doesburg, ou ainda pela vertente abstrata do Suprematismo, tal qual se vé na série de
pinturas Suprematism (1913-1917)%° de Malevich.

A musica, por seu turno, exprime uma sonoridade igualmente vanguardista nas suas
escalas tocadas sob uma métrica desconcertante e acelerada. “Tarantella” dad nome a “uma
rapida danca neopolitana em tercina”, designando também “a mdusica feita para tal danga”,
conforme se Ié na abertura do curta de Bute, introduzido pelas definicdes da palavra retiradas
do dicionario”. Fugindo da instrumentacdo caracteristica desse repertério de inspiracéo,
Gerschefski prop6s uma peca original para piano solo, trazida a tona por uma performance
expressiva: na dindmica, as intensidades repentinamente alteram entre fraco e forte; na
execucdo, as maos do intérprete correm dos registros mais agudos aos mais graves do
instrumento; na (a)tonalidade, um entusiasmo dodecafbnico instiga dissonancias abruptas
nas melodias e harmonias; e no arranjo, um segmento constituido de poucas notas longas
de repente faz um aceno jazzistico com fraseados ageis e improvisados. Sob essa regéncia
desafiadora, Bute anuncia sua realizacao filmica como “uma danca de movimento rapido
apresentada musicalmente e em formas lineares coloridas” (1940).

Prolongando suas palavras, a Musica Visual de Tarantella pode ser descrita enquanto
uma danca de som e imagem coreografada pela sua inter-composicéo, ou seja, pela relacédo
reciproca entre os elementos musicais e visuais gerados e interligados a partir de uma
marcagao compartilhada (nimeros e equagdes). Deslocando para o contexto contemporaneo,
Sandra Naumann formula uma comparacdo entre este processo artesanal, manualmente
calculado, e as operagdes automatizadas no meio computacional: com o protocolo MIDI, uma
codificacao binaria media a comunicacado de dados sonoros e visuais permitindo “conexdes
de parametros selecionados no nivel do som e da imagem, como aqueles usados por Bute
em Tarantella” (NAUMANN, 2009, p.54).

Um dos parametros conectivos aplicados e documentados pela cineasta no filme, diz
respeito a implementacdo de um sistema de correspondéncia som-luz, aos moldes do que
havia feito nas experiéncias de Color Music. A partir de um esquema grafico, prescreveu sua
propria tabela de correspondéncias de notas e cores seguindo um critério subjetivo e de

finalidade poética:

Aqui (apontando para o grafico) vemos os doze semitons da oitava
arbitrariamente relacionados com doze cores, sendo elas Do6-vermelho
violeta, Dé#-vermelho, Ré-vermelho alaranjado, Ré#-laranja, Mi-amarelo
alaranjado, Mi# ou Fa-amarelo, Fa#-amarelo esverdeado, Sol-verde, Sol#-
verde azulado, La-azul, L&#-azul violeta, Si-violeta e D6 novamente é
vermelho violeta uma oitava acima em luminosidade. Usamos sete graus de

69 Reproducdes de algumas dessas pinturas podem ser acessadas em:
https://www.ibiblio.org/wm/paint/auth/malevich/sup/.

70 Segundo William Moritz (1996, p.4), Norman McLaren animou essas notas introdutérias, bem como um pequeno
segmento no meio do filme, que na verdade é reaproveitado de sua animacao para Spook Sport (1939).
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luminosidade para corresponder as sete oitavas do piano — com uma tecla na
extremidade superior para esbranquicar todas as cores, e uma nha parte
inferior para escurecer. (BUTE, 1941, p.3)

O método alavancava um vinculo compositivo intimo entre as notas da musica e as
formas coloridas, fazendo de uma como que a extenséo da outra, ou melhor, como se tons e
cores agenciassem um soO elemento audiovisual (tom-cor) de carater simultaneamente 6ptico
e acustico. No entanto, as limitacdes crométicas da técnica de coloragdo utilizada em
Tarantella impediram que o sistema de correspondéncias fosse seguido a rigor. Ainda assim,
o gréfico de referéncia facilitou o0 mapeamento de outros parametros sonoros e visuais: se as
notas tinham cores definidas, nada impedia que a duracdo ou intensidade de um som
refletisse no movimento, no tamanho ou na posicdo da sua contraparte visual (e vice-versa),

bastava uma equacdo matematica para proporcionar essa transposicao.

FIGURA 25 - Passagem musical e visual em Tarantella (1940) - min. 3'04”- 3'05”
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Quadros chave

Tal conexdo de parametros é bem ilustrada na rapida passagem em que duas notas
em intervalo de oitava sdo acompanhadas por um par de retangulos simétricos, coloridos de
branco e rosa (Fig. 25): no soar do primeiro intervalo, surge a primeira figura, que se estica
no espaco seguindo o tempo de decaimento do som; conforme novas notas sdo tocadas
descendo a escala, novos retdngulos sdo adicionados com tamanhos ligeiramente
aumentados. Mas enquanto o som e a imagem desse excerto interagem em sincronismo
guase didatico, na maior parte do filme a cineasta e o musico experimentam uma relacéo
audio-visual nem téo explicita, porque fortemente embasada em frac6es numéricas de razéo
complexa, as quais, na prética, equacionam a polirritmia ou a sincope entre seus elementos
constituintes. Sendo assim, um jogo de contrastes domina e sustenta a composicdo de

Tarantella, tensionando momentos de assimetria entre o som e a imagem que, por sua vez,
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sdo resolvidos com breves e inteligiveis convergéncias sincronicas (como a descrita ha
passagem acima). Aqui, novamente, perdura a referida articulacdo em “harmonia” ou em

“contrapondo” do audio e do visual:

Nés podemos usar uma férmula matematica e desenvolver uma composicao
inteira em exata sincronia — 0 som e a cor seguindo uma escala cromatica.
Ou podemos pegar dois temas, visivel e audivel, e por vezes desenvolvé-los
em contraponto. (BUTE, 1936)

Enquanto a ideia de harmonia é evocada pela sincronizacdo e afinagdo das notas,
cores e formas, a sugestdo de uma constru¢do contrapontistica parece provir do desenrolar
paralelo de temas distintos, cada qual forjado por uma conjuncdo som-imagem. E o que se vé
e escuta no plano dominado por um grande circulo vermelho centralizado na tela escura (Fig.
26). No espaco focal, dois temas som-imagem tomam forma, a saber: a) uma alternancia
cadenciada entre um baixo e seu acorde conduz uma ritmica que, visualmente, é reforcada
por um dueto de linhas zigue-zague, contraidas no tocar do baixo e estiradas no soar do
acorde; b) sobre ela, pequenos triangulos e linhas brancas aparecem e desaparecem
circunscritos em diferentes posi¢des, baguncando o arranjo visual a semelhanca do que a
sequéncia de notas agudas correlatas faz com a base harmonica, ao introduzir uma melodia
estridente e descompassada. A combinagdo estrutural desses conjuntos som-imagem
dissidentes, bem como a intimidade compositiva ajustada pela sincronizagédo calculada de
seus parametros audiveis e visiveis (tom-cor, duracdo-deslocamento, intensidade-tamanho e
timbre-forma, para enumerar apenas alguns), promove um alto grau de interdependéncia

entre a musica e o visual, configurado, enfim, pela sua inter-composigéo.

FIGURA 26 — Passagem musical e visual de Tarantella (1940) - min. 2’11”- 2'13”
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Fonte: Elaborado pelo autor.
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4.3.(111) Inter-transformacao

Conforme afirmado anteriormente, Tarantella foi o Unico curta de Seeing Sound em
que Bute efetivamente atuou na elaboracdo da trilha sonora, com a rara oportunidade de
acompanhar, discutir e modificar o rumo de uma mdsica original enquanto concebia a
dimensao imagética. No entanto, isso nao significa que a inter-composi¢ao tenha sido o Unico
processo de criacdo de Musica Visual pelo qual a interdependéncia audio-visual foi agucada.
Abstronic (1952)* e Mood Contrasts (1953), ultimos filmes da série, lancam uma terceira
abordagem para cruzar o som e a imagem pertinente a reflexdo e que aqui sera designada
de inter-transformacéo’.

No escopo dos processos debatidos, enquanto o proceder da inter-relacdo abarca a
hibridacdo audio-visual a nivel da estrutura visual (concebida em estreita articulacdo com a
estrutura musical preexistente), a reducdo dos componentes sonoros e imagéticos a uma
mesma imaterialidade eletrénica, com os circuitos de um osciloscépio implementado na inter-
transformacéo, potencializa ndo somente a relagdo, como também a conversdo de som em
imagem. E se tal coadubilidade do Optico e acustico lembra a conectividade das notas,
melodias, harmonias com as cores, linhas e formas mediada pelos ndmeros e célculos
manuais da inter-composicdo, a diferenca recai sobre o automatismo e imediatez do
intercambio viabilizado pela referida tecnologia empregada na inter-transformacéo.

Esbocadas as principais divergéncias, a terceira abordagem se particulariza pelo
relacionamento Audio-visual acionado com o0s componentes analégicos do osciloscépio:
dispositivo por meio do qual um ou mais sinais elétricos podem ser medidos em suas
grandezas fisicas e visualizados em grafico X-Y, exibido por um tubo de raios catédicos (CRT).
Seu funcionamento envolve a emissdo de um feixe de elétrons numa tela fosforescente,
concentrando um ponto luminoso que oscila nos eixos horizontal e vertical de acordo com a
variagdo no tempo (X) da intensidade (Y) da tenséo elétrica de entrada. Quanto maior a
voltagem desse input, mais rapida é a movimentacdo do ponto luminoso, assim estabilizado
como linhas, e, consequentemente, percebido como uma representagcdo imagética da

corrente elétrica’.

% Filme disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=o0m2tX3fGuz4.

> Embora a artista nunca tenha definido esse processo de “inter-transformag&o”, optou-se por cunhar essa
nomenclatura para designar uma abordagem que difere da “inter-relacéo” e da “inter-composicao” (termos de fato
empregados por Bute), ao mesmo tempo em que se assemelha a elas em sua finalidade: alcancar a
interdependéncia entre o som e a imagem.

3 Para entender os principios do Osciloscépio de Raios Catodicos disponivel na época, dois filmes documentais
foram importantes (links nas referéncias): The Cathod Ray Tube: how it works (1943) ilustra 0os aspectos técnicos
de seu funcionamento sob a ética militar a partir da qual o dispositivo foi desenvolvido; e Pen Point Percussion
(1951) revela o seu potencial artistico & maneira de Norman McLaren, que o explorou em seu processo criativo
ainda antes de Bute. Além deles, o manual “ABC do Osciloscopio: principio de funcionamento e estado da
tecnologia” (1998), publicado por Mario Ferreira Alves, foi de grande ajuda.
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FIGURA 27 - Mary Ellen Bute manipulando seu Osciloscdpio de Raios Catédicos (CRO)

Fonte: Fotdgrafo desconhecido, acervo do Harvard Film Archieves, Film Stills Archieve.

Sobretudo, o entusiasmo de Bute pelo aparato reside na possibilidade de o0 mesmo
aceitar inputs de &udio, transformando o som em sinal elétrico dotado de determinadas
propriedades ondulatérias, que, portanto, sdo passiveis de andlise oscilografica apresentada
em output visual. Explicado de outro modo: a artista pode passar uma gravacédo musical pelo
osciloscopio, que sintetizara em tempo real imagens eletrbnicas a partir da faixa de
frequéncia, periodo, amplitude e outras tantas oscila¢cdes do sinal mensurado (musica). Aqui,
mais do que nunca, cabe dizer que a muasica estava sendo visualizada, ou, no minimo, que o
som estava sendo visto com base em preceitos fisicos legitimadores de uma maior
objetividade na observacéo.

As novas possibilidades introduzidas pelo osciloscépio calharam em um momento de
grande descontentamento da cineasta com o arduo e vagaroso método de animagéo quadro
a quadro. “Eu estava insatisfeita como artista simplesmente porque nao tinha técnica ou
maneira de produzir e projetar formas em um fluxo livre” (BUTE, n.d.a), reclamava ela em

mais de uma anotagao: “nesta técnica de ‘cartoon’, a espontaneidade do conceito e do design
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do artista torna-se extremamente atenuada” (Idem., 1954, p.2). Mas quando o fim iminente do
projeto Seeing Sound parecia decretado com a decisdo de “jogar a toalha”’* e abandonar
“toda aquela trabalheira”, um pedido de Ralph K. Potter para assistir aos filmes da série
revigorou os horizontes criativos da cineasta ao apresentar-lhe um método de animacéao
“muito mais facil do que o desenho quadro a quadro" (BUTE, 1974 apud BASQUIN, 2020,
p.97).

Potter era diretor do Departamento de Pesquisas de Transmisséo do Bell Telephone
Laboratories, onde conduzia estudos voltados ao desenvolvimento de tecnologias para verter
a fala, a musica e fenbmenos sonoros diversos em padrdes visiveis. Em uma publicacéo de
1947, o cientista declarava seu interesse pelos “esfor¢os em produzir uma musica que pode
ser vista tanto quanto ouvida”, elencando os trabalhos de Musica Visual de Oskar Fischinger,
Len Lye, Norman McLaren, Mary Ellen Bute, James e John Whitney como exemplares do que
entendia por Audiovisual Music: “termo aparentemente aplicavel a qualquer combinacao de
formas abstratas coloridas em movimento acompanhadas por trilha sonora musical’
(POTTER, 1947, p.66). ApOs assistir aos filmes de Bute, o cientista compreendeu sua
frustracdo com a técnica stop motion e lhe sugeriu um procedimento alternativo com o
osciloscépio, comprometendo-se a customizar o aparelho na guinada de uma forma de
animacao eletronica.

“Agui, novamente, havia uma oportunidade de engajar um cientista para encontrar
meios de empregar uma fonte controlavel de luz como um instrumento de desenho”
(BUTE,1954, p.2). “Novamente”, escrevia ela, porque vinte anos antes havia explorado essa
mesma ideia com Leon Theremin, chegando a testa-la através de um “protétipo altamente
erratico” (citado no subtépico 4.1 do presente capitulo) cujas falhas o osciloscépio finalmente
corrigia e superava. O que também se repetia era a sua insistente associagdo com cientistas,
inventores e pensadores notérios da época em proveito da “maravilhosa combinagao Ciéncia
+ Arte” (BUTE, n.d.e, p.1) — hoje convencionada no campo da Arte e Tecnologia. Nesse
sentido, pressentia enormes contribuigcdes artisticas e cientificas advindas da colaboragéo

com Potter:

Atrevo-me a prever que as formas e composi¢des que os artistas podem criar
no osciloscopio, e organizar e preservar no filme, ndo apenas dardo prazer
estético a todos os tipos de homens e mulheres em todos os climas e épocas,
mas também ajudarao tedricos da fisica e da matematica na descoberta de
mais segredos do mundo inanimado. (BUTE, 1954, p.3)

Dificil comprovar que os trabalhos de arte dai resultantes tenham, de alguma forma,

contribuido para o avanco de tal setor do conhecimento cientifico, e igualmente complicado

4 Em entrevista, Bute (1974 apud BASQUIN, 2020, p.96) confessava que, naquele momento, estava decidida: “|
was throwing in the sponge”.
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aferir a perenidade dessas obras que, por 6bvio, ndo eram detentoras de nenhum carater
universalmente apreciavel. O mais provavel seria inscrevé-las em meio as proposicoes
artisticas iniciais com imagens eletrénicas e fazer de Bute — se ndo pela parceria com
Theremin no comeco da década de trinta, entdo pela investigacdo posterior com o cientista
da Bell Telephone Labs — uma das precursoras da Arte Eletrénica. Contudo, e mesmo
havendo a hipotese de ela ter sido a primeira artista mulher a se debrucar sobre imagens
dessa natureza — o que ja diz muita coisa —, cumpre desconstruir a titulacdo de pioneira
reivindicada por publicagcbes que reconheceram nos seus curtas produzidos com o
osciloscépio as “primeiras imagens filmicas geradas eletronicamente” (LYLE, 1983, p.5).

Como ja adiantado na introducdo deste capitulo, Bute realizou tais experimentos um
ano apos Norman McLaren e Hy Hirsh respectivamente concluirem Around is Around (1951)”°
e Divertissement Rococo (1951), filmes abstratos produzidos com imagens do osciloscépio e,
inclusive, perseguindo o ideal de uma Musica Visual. Ainda antes disso, outras empreitadas
cientificas com tecnologias eletrénicas de som e imagem findaram em proposi¢cdes no campo
da arte: basta adentrar a histéria das formas e expressdes artisticas provenientes das
hibridacdes entre o 4udio e o visual — no segmento da Audiovisuologia —, para encontrar casos
de cientistas-artistas-inventores testando processos audiovisuais bastante similares aos que,
pelo prisma da poética de Bute, se esta definindo de inter-transformacao.

No compéndio Audiovisuology, a reader (2015), a escavagdo midiarqueologica
conduzida no artigo de Birgit Schneider desenterra investigagdes como as de Maximillian
Plessner, quem, ja em 1892, reconhecia no fendmeno de conversao de energia luminosa em
elétrica, pela fotossensibilidade do selénio, um novo horizonte para a transformacao de som
em imagem. Pouco depois, o estudante de telecomunicagdo e acustica, Fritz Winckel,
desdobrou as pesquisas de Plessner acoplando um radio a uma televisédo e transformando
sinais de audio em sinais visuais mediante ondas elétricas. Com éxito, concluia: “toda forma
de representacdo, seja muasica ou pintura, pode ser interpretada em sua forma basica como
uma série de ondas que adquirem um mesmo carater fisico apos sua transformacao [elétrica]”
(WINCKEL, 1930 apud SCHNEIDER, 2015, p.614).

Sem precisar estender a lista de exemplos, a breve mencgéo a esses casos € suficiente
para contextualizar as criacbes de Bute por entre uma série de outros experimentos
eletrénicos que vinham tomando forma naquela época. Nao obstante, os filmes Abstronic e
Mood Contrast se inscrevem na (des)continuidade das investigac6es artisticas dedicadas ao
dialogo estreito entre som e imagem, perpassando um momento de virada nessa relacédo ao
passo que se apropriavam e expandiam os processos audiovisuais com a introducdo dos

meios eletrdnicos. Misturando o cinema e a tecnologia videografica em seus primérdios —

> Filme disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Y2ULu_sni-M.
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como McLaren e Hirsh a sua maneira o fizeram —, Bute sinaliza uma passagem importante na
histéria da Musica Visual com o processo de transformacdo do som em imagem mediante
ondas elétricas, seguido pela filmagem, montagem e reproducéo de ambos na pelicula filmica.
Nesse sentido, levava adiante aquilo que Plessner e Winkel desbravaram com a célula de
selénio no inicio do século XX, ao mesmo tempo que antecipava os trabalhos videograficos
de artistas como Stephen Beck, Nam June Paik, Skip Sweeney, Steina e Woody Vasulka,
gue, a partir da década de 1960, vislumbrariam novos caminhos para o intercambio som-
imagem através do video, de osciloscOpios aprimorados, sintetizadores audiovisuais e dos

computadores analdgicos.

FIGURA 28 - Frame de Abstronic (1952)

Fonte: Retirado do filme.

O ponto de partida dos testes de Mary Ellen Bute com o osciloscopio foram as musicas
Hoe Down, de Aron Copland, e Ranch House Party, de Don Gillis, ambas composicoes
“‘ritmicamente simples, claras e definidas [..,] adequadas para as primeiras experiéncias neste

novo medium artistico” (BUTE, 1954, p.4). Cada trilha resultou em um experimento filmico,
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que, na sequéncia, acabaram integrando as partes 1 (Mr. Coopland) e 2 (Mr. Gillis) de um s6
curta intitulado Abstronic (1952).

Visualmente, a obra se sustenta pela combinacdo de trés camadas de imagem,
incluindo a luz amorfa e linear sintetizada no osciloscopio, as formas abstratas animadas
quadro a quadro e uma diversidade de pinturas trabalhadas enquanto cenarios. Sobre estes
fundos pictoricos estaticos — que variam desde borres e manchas de cores, até composicdes
proximas de figurarem paisagens —, o elemento eletrdnico se destaca com suas linhas
luminosas em movimento continuo, desenvolvendo uma articulagcdo distinta daquela obtida
pelas formas animadas a mao que o acompanham, suplementam e, por vezes, o justapdem.
Se a animacdo pintada frame por frame erige uma imagética dependente da habilidade
manual da artista e fortemente apoiada no crivo subjetivo (isto €, na sua imaginacao particular
dos elementos visuais que irdo dialogar com as musicas escolhidas, bem como no dominio
da técnica empregada para materializa-los), o processo de sintese eletrdnica da imagem no
osciloscépio encurta esse percurso ao: 1) substituir o manejo do pincel pelo girar e apertar de
alguns poucos botdes do aparelho; 2) dispensar a fotografia de cada quadro com a
possibilidade de criar e registrar a animagdo em tempo imediato; e 3) oferecer uma relagéo
mais direta entre a muasica e o visual, visto que a imagem é gerada pelo audio quase
automaticamente e com base em atributos fisicos mensuraveis — de certa maneira
prescindindo da interpretacdo subjetiva da cineasta.

“Mexendo botbes e interruptores em um painel de controle, posso ‘desenhar’ usando
um feixe de luz com tanta liberdade quanto com um pincel”’, explicava Bute (lbid., p.3)
defendendo que as “possibilidades criativas sao ilimitadas” com o osciloscépio. Em seu artigo
intitulado “Abstronics: an experimental filmaker photographs the esthetics of the oscillograph”

(1954), fornecia maiores detalhes acerca da sintese imagética:

Ao alterar e controlar os inputs elétricos no osciloscépio, uma variedade
infinita de formas pode ser feita para se mover em ritmos de tempo
predeterminados, e ser combinadas ou alteradas a vontade. [...] As figuras e
formas do osciloscépio podem ser movidas nos planos horizontal e vertical,
em direcdo ou se afastando do espectador; suas formas podem ser variadas
tanto e quanto se desejar, o andamento de seus movimentos pode ser
alterado a vontade (a fisica dessa temporalidade é um estudo em si);
luminescéncia e sombra podem ser implantadas; e a ilusdo do espaco
tridimensional pode ser alcancada. (BUTE, 1954, p.3-4)

Pragmaticamente, as imagens geradas na tela do osciloscopio nada mais sao do que
registros graficos de equacdes paramétricas formuladas para calcular oscilacdes de correntes
elétricas, em dado intervalo de tempo. Logo, verificar a frequéncia, medir a intensidade e
comparar o desfasamento de ondas elétricas estédo entre as utilidades das figuras elipticas e
curvilineas exibidas pelo dispositivo. Todavia, para as ambicfes artisticas de Bute, a

funcionalidade analitica dessas Figuras de Lissajous — assim batizadas pelo matematico de
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mesmo sobrenome que as investigou — pouco importava frente as qualidades estéticas
sofisticadas que esbanjavam. Seu intuito ao inserir sinais elétricos no osciloscopio e configurar
diferentes parametros para modifica-los, era simplesmente explorar resultados visuais
inusitados e agradaveis aos olhos, pretensdo transparecida na citacdo longa destacada acima
e confirmada pela seguinte: “hoje é possivel que eventos invisiveis do mundo subatémico
sejam vertidos em manifestacdes estéticas que um artista pode controlar e, pelos meios

cinematograficos, organizar em uma experiéncia visual interessante e significativa’(lbid., p.1).

FIGURA 29 - Fotografia de imagem sintetizada no osciloscopio para o filme Abstronic (1952)

Fonte: Fotografia por Ted Nemeth Studios, ca. 1952, Kit Smyth Basquin Collection of Mary Ellen Bute, Beinecke
Rare Book and Manuscript Library.

Como previamente pontuado, para os fins do projeto poético de Seeing Sound, o
osciloscopio era de particular conveniéncia devido a sua compatibilidade com sinais de audio,
gue, transformados em ondas elétricas, tinham parametros representados pelas curvas de
Lissajous. Mais especificamente, a abordagem da realizadora envolvia 0 uso de uma primeira
corrente elétrica estabilizada, cruzada com uma segunda proveniente dos sinais sonoros,

sendo o movimento da imagem diretamente modulado pela musica e suas caracteristicas
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dindmicas. Alterando frequéncia, amplitude, fase e tensdo da primeira corrente, ela
manipulava um feixe de luz cujas linhas e formas se transformavam no tempo de acordo com
as oscilacdes da trilha sonora, as quais, por sua vez, podiam ser menos ou mais acentuadas
no ajustar de controles. A praticidade e agilidade do método residia, entao, no fato de que “o
som influencia o movimento da imagem de modo que vocé os consiga sempre em sincronia”,
facilitando “o trabalho para se obter a trilha sonora e a filmagem em unissono ou sincronizada”
(BUTE, n.d.e, p.7).

Contudo, ao contrario do que essas Ultimas descricbes podem insinuar, a
sincronizacdo da musica e do visual nem sempre € tdo aparente no filme. Em diversos
momentos, a forma eletrénica segue um movimento assimétrico relativo & masica, deixando
de espelha-la para desenvolver-se de maneira autbnoma e, ainda assim, complementar. I1sso
porque, nesse processo, 0 audivel e o visivel se tornam interdependentes pela sua inter-
transformacéo, ou seja, tanto pelo vinculo umbilical instituido na propria génese da imagem a
partir do som, quanto pela relacdo estrutural que ambas articulam ao serem montadas no
meio filmico. Em Abstronic, um dos segmentos que explicita a complexidade desse
mutualismo é marcado com o soar de uma melodia de notas agudas, tocadas em rapidos
dedilhados no violino (Fig. 30): desviando da ritmica acelerada sugerida pela musica que a
gerou, uma figura eletrénica formada pelo entrelagar de linhas brancas, coreografa um
movimento ciclico cujas repeticdes desapressadas parecem pulsar em ritmo proprio; dai se
assiste a uma danca fluida e elegante enquanto se escuta arpejos rapidos e precisos,
combinagdo contrastante em gque imagem e som poeticamente se complementam na

configuracao sinergética da Musica Visual.

FIGURA 30 — Passagem musical e visual em Abstronic (1952) - min. 1'37” - 1'44”
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Também vale destacar que os controles do osciloscOpio apenas permitem sintetizar e
transformar a imagem eletrénica através de atributos gerais do input de audio, levando a

consequéncia de que, se uma gravacao musical é inserida no aparelho, o output grafico
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correspondera a caracteristicas da faixa sonora como um todo, tais como seu andamento,

dinmica ou volume global.

FIGURA 31 - Anotac8es de Bute para a concepcédo das formas sintéticas de Abstronic (1952)
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Fonte: Adaptado de Bute (1954), na versdo de seu artigo orginalmente publicado pela revista Films in Review,
vol.5, n.6, jun.-jul., 1954.

E o que o documento acima anexado (Fig. 31) evidencia com as anotacdes e
rascunhos de Bute remetendo ao “motivo de cerca” sugerido pela musica How Down, ou as

“formas livres” sugeridas por Hounch Rouse Party. A exemplo do que ocorre com a figura
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eletrbnica mostrada na pelicula a direita, os seus contornos e movimentos correspondem nao
a uma progressao harmodnica, a uma melodia ou a um determinado instrumento, mas sim ao
pulso e aumento gradual da intensidade sonora total da composi¢éao de Don Gillis.

Em suma, as multiplas combinac¢8es audio-visuais efetivadas em Abstronic decorrem
da inter-transformacéo entre som e imagem, primeiro desenrolando-se a nivel da propria
sintese ou conversao eletronica da visualidade a partir da musica, e, segundo, a nivel da
relacdo reciproca que 0s materiais Opticos e acusticos operam ao serem montados na
composi¢cado audiovisual do filme. Destarte, € no e pelos meios cinematograficos que notas,
melodias e harmonias convergem com linhas eletrdnicas e formas pictoricas, se sujeitando a
procedimentos analogos de composic¢do. Assim conciliadas, podem ser sobrepostas em um
anico plano, ordenadas em uma sequéncia alternada, recortadas, aceleradas, esticadas,
repetidas, distorcidas, enfim, editadas das mais diversas maneiras que 0 cinema e seus
recursos permitirem.

Como nos demais curtas de Seeing Sound pautados em musicas gravadas —
inalteraveis em suas estruturas —, aqui Bute concebia os componentes visuais para
dialogarem intimamente com os movimentos sonoros ja estipulados, pretendendo, com isso,
articular uma estrutura udio-visual indissociavel. Nesse quesito, Abstronic e Mood Contrasts
chamam aten¢&o menos em razdo de sua camada musical e mais pela abordagem particular
de construgdo da visualidade, cuja mescla de imagens de naturezas distintas (pictorica e
eletrbnica) torna pertinente abrir um paréntese na discussdo para, momentaneamente,
focalizar o visivel e, entdo, retomar a sua relagdo com o sonoro apontando o vinculo audio-
visual profundo que os dois ultimos filmes da série instituem.

De modo anélogo aos elementos pintados por Bute, as curvas de Lissajous por ela
sintetizadas configuram formas sem precedentes no mundo Vvisivel, rejeitando a
representacao e se afastando ao maximo de qualquer referéncia a realidade. Porém, diferente
da imagem pictdrica, a eletrdnica € antes o resultado grafico de sinais elétricos — com suas
propriedades fisicas cientificamente mensuradas — do que uma materializacdo visivel da
imaginacdo ou subjetividade da artista. Em certo sentido, pode-se inferir que o que preside
sua formacao é sempre uma abstragao: a abstragao eletrénica relativa ao “fenébmeno natural
[eletromagnético] que ocorre no mundo subatdémico”. Exposto com essas palavras em um dos
cartazes de divulgacdo de Abstronic, essa operacdo declaradamente abstrata era

reconhecida no proprio titulo do filme:

'Abstronics’ € o que Lewis Carrol teria chamado de palavra-portmanteau
[palavra-valise]. Ela € composta pela primeira silaba e meia de ‘abstraction’ e
a ultima silaba e meia de ‘eletronics’. A letra ‘r’, fortuitamente, € o elo entre as
duas partes.” (BUTE, 1954, p.1)
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Coincidentemente, no mesmo ano de lancamento do curta de Seeing Sound em Nova
lorque, o Sanford Museum de lowa inaugurava a exposi¢ao “Eletronic Abstractions” com as
obras de Ben Laposky, artista e matematico que, também entusiasmado com uma “forma de
arte abstrata tracada por ondas elétricas intricadas na tela de um osciloscépio” (LAPOSKY,
1952, p.1), apresentava uma série de cinquenta fotografias’® dedicadas a desvelar as
particularidades dessa “nova abstracao eletronica”. Laposky (1952, p.1) descrevia seus
trabalhos enquanto “composicdes de vibragdes elétricas em luz tdo agradaveis aos olhos
quanto as composi¢des de vibracBes sonoras da musica sdo agradaveis aos ouvidos”,
sugerindo um paralelismo oportuno para pensar a abordagem de Bute, afinal, suas ultimas
animag0Oes envolvem vibracdes elétricas literalmente advindas da musica (sinais de audio).

A morfogénese eletronica do processo de criagcdo da cineasta derrubava mais uma
barreira responsavel por distanciar a imagem do som e impedir a conquista visual completa
das qualidades abstratas detidas pela muasica, outrora idealizada como a “mais imaterial de
todas as artes”. Ao menos desde Kandinsky (2002, p.57) a definir sob esses termos para
defender sua pintura de idéntica aspiragao “imaterial”’, a musica havia se tornado linguagem
artistica modelo aos olhos dos artistas modernos interessados na ruptura com a
representagdo. Conquanto a pintura abstracionista tenha sucedido em libertar suas formas do
objeto, tornando-as “nao referenciais” como as notas musicais supostamente o eram, e o filme
tenha aberto & composigéo visual a possibilidade de transformar-se no tempo, engendrando-
lhe a qualidade dindmica de uma composi¢do sonora, nem a imagem pictorica, com a tela e
seus pigmentos, nem a cinematografica, com a pelicula fotossensivel e sua emulsdo, haviam
chegado tdo perto da musica em sua evanescéncia e intangibilidade, ou melhor, em sua
imaterialidade, quanto a imagem eletrbnica.

No estudo sobre a natureza dessas imagens realizado por Philippe Dubois, o te6rico

esclarece:

Com a imagem eletrénica da televisdo e do video [e, por extensdo, do
osciloscopio de raios catodicos], que é também uma imagem-movimento que
passa numa tela, esta realidade “objetal” de uma imagem material, que seria
visivel na sua base [como no quadro pictérico ou na pelicula filmica],
desapareceu. Ndo existe mais imagem-fonte. Ndo h& mais nada para se ver
gue seja material. (DUBOIS, 2011, p.63)

Correndo nos pequenos componentes internos do osciloscépio de raios catédicos, o
gue se faz visivel na tela fosforescente é resultado da varredura dupla e entrelacada de um
feixe de elétrons, sendo a imagem completa o produto de um ponto luminoso em movimento
perpétuo descrito em termos de frequéncia. Em vista da substancialidade temporal dessa

imagem, Arlindo Machado sublinha uma outra semelhanga com a masica:

6 Algumas dessas fotografias estdo disponiveis em: https://spalterdigital.com/artists/ben-laposky/.
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Por existir apenas no tempo real e presente, a imagem eletrénica é pura
duracéo, pura dromosfera, inscricdo da velocidade, guardando, portanto, um
parentesco muito maior com a mdusica, estética da duracdo por exceléncia,
do que com as artes plasticas ou visuais. (MACHADO apud SANTAELLA,;
NOTH, 1998, p.90)

Indo além, seria possivel postular que aimagem eletrénica, compreendida na condicdo
de pura abstragao que “ndo passa de um ‘simples’ sinal elétrico” (DUBOIS, 2011, p.63), deixa
para tr4s o ultimo reduto de referencialidade objetal ao qual os artistas modernos néo foram
capazes de abolir com a abstracdo na pintura ou no filme, meios até entédo presos ao mundo
pela materialidade de que prescindiam suas imagens. Avancar com tal ideia permitiria, no
limite, argumentar que a imagem eletronica se aproxima, como nunca antes, do nivel imaterial
de abstracdo da musica, pois “o que a imagem perde de substancia matérica, ela comega a
ganhar em termos de aparicdo e evanescéncia temporal, num caminho cada vez mais
inexoravel de aproximagdo da natureza constitutiva do som” (SANTAELLA; NOTH, 1998,
p.95). Outrossim, “quanto mais ela se desprende de qualquer tipo de referencialidade,
promessa e nostalgia de um registro do mundo, mais se aproxima da natureza dos campos
sonoros” (Ibid., p.94).

Em contrapartida, ndo seria dificil contestar esse raciocinio ao se assumir que a
imagem eletrénica — como qualquer outra — continua ligada a materialidade da midia que a
reproduz, da mesma maneira que seria l6gico afirmar que o som, por mais abstrato, sempre
referencia sua fonte emissora. Consequentemente, a hipotese esbogada no paragrafo anterior
apenas caminharia ao se cogitar a constituicdo mesma da imagem dessa natureza, isto é,
tendo-se em conta seu modo de formac&o. E sob este prisma que a imagética de Abstronic e
Mood Contrast pode ser aproximada da musica e perspectivada no ambito de uma passagem
nas modalidades de abstracdo: na sua morfogénese, as Figuras de Lissajous integradas aos
filmes sdo, antes de registros fotograficos gravados em pelicula 35mm, formas visuais
forjadas por uma operacgédo eletrénica invisivel aos olhos e sem precedentes da realidade
objetal, tangivel, dessa maneira se aproximando da dimensdo abstrata (ndo referencial e
imaterial) dos sons.

E também a partir desta perspectiva, centrada no processo e atenta as mintcias da
criacdo, que a abordagem de Bute aqui designada de inter-transformacéo pdde ser deslindada
e analisada em suas nuances. Destarte, foi contemplada desde o seu estagio eletrénico,
marcado pelo uso do osciloscopio para a transformagéo eletromagnética do som em imagem,
até o estdgio filmico, onde os elementos visuais (pictéricos e eletrdnicos) capturados na
pelicula dialogam com a masica numa relacao verdadeiramente sinergética, que, por sua vez,

enuncia a interdependéncia entre as linguagens consubstancial a Mdasica Visual.
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4.4 EXPANDING CINEMA INC.

Atentar-se para a inclinacao abstracionista da obra de Mary Ellen Bute, ainda permite
demarcar um altimo aspecto da Musica Visual referente a zona que esse conceito orbita no
campo experimental do cinema ou, em um panorama ampliado, das audiovisualidades. De
fato, a estética abstrata de Seeing Sound provavelmente é a marca mais aparente de suas
disparidades em relacdo a cinematografia hegemonica, inversamente caracterizada pela
predilecdo figurativa e narrativa; contudo, as divergéncias vao além e se revelam tdo maiores
quanto a inquietacdo experimentalista da cineasta envereda o seu fazer por um viés
inconformado com os modelos de producao filmica estandardizados. N&o foi por acaso, afinal,
gue ela batizou de Expanding Cinema sua produtora independente voltada a “pesquisa,
experimentacao e criagdo no cinema”, ou melhor, a realizacao de filmes movidos pelo desejo
de “expandir as enormes possibilidades dessa forma de arte singular””’.

Antes de se preocupar com 0 éxito comercial e mesmo com a aceitagédo do publico, a
aspiragao primeira de Bute era expressar artisticamente suas ideias criativas: “eu
simplesmente estou combinando musica e visualidade do meu jeito”, dizia ela (BUTE apud
THOMPSON, 1952). Pois era esse seu “jeito” — esse modo de fazer cujas particularidades a
presente investigacdo se propds a esmiucar — que ndo condizia e, com frequéncia,
extrapolava as convencdes de género, formato e respectivos protocolos de realizagédo
consolidados. Quer pela estética abstrata dos curtas de Seeing Sound, quer pela condigdo
independente de sua producéo — sustentada por orgamentos escassos, limitada a um numero
reduzido de cépias e conduzida por uma equipe pequena operando artesanalmente’ —, a
concepcéo filmica de Bute em muito se afastava do formato longa metragem assentado numa
clara légica narrativa, com suas premissas de verossimilhanga, seus orgamentos milionarios
e equipes com centenas de intervenientes, tracos identificados por Nogueira (2010b, p.116)
como recorrentes em um cinema dito comercial ou mainstream.

“Naturalmente, o conceito de experimental envolve mais coisas que a simples
demarcacgao de uma diferenca com relacao a producao audiovisual estandardizada”, adverte
Arlindo Machado (2010, p.25), justificando: “como sugere o préprio nome, a énfase desse tipo
de producao esta na experiéncia, no sentido cientifico de descoberta de possibilidades novas”.
Logo, enquadrar as obras da série na zona experimental do audiovisual, também implica
compreender que sua tendéncia transgressora frente as convencdes cinematograficas deve-

se as incompatibilidades de um projeto poético interessado, sobretudo, em investigar as

" Essas duas citacGes séo retiradas das notas de rodapé encontradas em documentos da Expanding Cinema, tais
como se vé no asterisco do documento na Figura 32.

8 Bute fazia uma analogia entre a artesania de seu trabalho na animagdo e o modo “como um pintor vai a seu
estudio e pinta” (BUTE apud BASQUIN, 2020, p.104).
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possibilidades da linguagem na idealizacdo de uma “nova forma de arte” (BUTE, 1934): a
Mdasica Visual.

Com ambic@es similares, Oskar Fischinger, Hy Hirsh, Harry Smith, Jordan Belson e
outros tantos cineastas que trabalharam esse conceito, acabaram, assim como Bute, se
desvencilhando da forma filmica comercialmente bem sucedida em beneficio de uma maior
liberdade criativa. Na medida em que subverteram as técnicas, re/inventaram dispositivos,
promoveram a mistura de meios e concretizaram a hibridacdo de linguagens, as experiéncias
de Mdasica Visual por eles realizadas se distanciaram daquilo que o cinema havia se
convencionado, expandindo os limites das audiovisualidades a partir de pontos de interseccdo

com outras artes.

FIGURA 32 - Carta de Mary Ellen Bute para a Baronesa Hilla Von Rebay, negociando a venda de
Spook Sport (1939), feito em parceria com Norman McLaren e distribuido pela Expanding Cinema
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Fesruany 14, 1941

BaroneEss HiLLa Vow Resay
DIRECTOR SOLOMON [. GUGGENHE IM FOUNDAT ION
CARNEGIE HALL, New Yomk, N. Y.
DEar Baroness REsAY

MR. MGLAREN HAS TOLD US OF YOUR DESIRE TQ
PURCHASE THE ZOMM. OOLOR SOUND PRINT OF "SPOOk SPoRT®
#HICH YOU HAVE IN HAND,.

MR. MCLAREN GAVE US TO UNDERSTAND THAT
YOU WANT THIS PRINT FOR YOUR OWN USE AND THE USE OF
THE FOUNDATION AND THAT YOU WILL NOT SUB=-LEASE IT
EITHER THEATRICALLY OR NON=THEATRICALLY.

WE ARE DELIGHTED OVER YOUR DECISION TO
ADD :‘m; COMPOSITION TO YOUR FILM COLLECTION AND
HOPE THAT YOU GET A GREAT DEAL OF PLEASURE AND
5T IMULATION FROM 1T,

WE ARE ENCLOSING A BILL FOR YOUR REFER=
ENGE, PLEASE EXCEAT OUR COMPLIMENTS AND BEST WISHES
FOR YOUR SPLENDID WORK.

VERY TRULY YOURS

EXPANDING CINEMA INC.

BY MArY E. BUTE ‘...!: -J o J
— BeEs |DENT Ial ]
WA | €, ke ks

*.

¥

Fonte: Carta datilografada por Mary Ellen Bute, 1941, na cole¢cdo Mary Ellen Bute Papers, Beinecke Rare Book
and Manuscript Library, GEN MSS 603, Box 21, f. 294.
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Dai seria esperado gque tais obras audiovisuais posicionadas na margem das correntes
dominantes do cinema, de igual modo estariam, como boa parte da producdo experimental
esta, “na periferia (em relagcdo aos nucleos comuns de exibicdo) e na singularidade (em
comparacdo com a adesao plural — de publico e de produtores — do cinema mainstream)”
(NOGUEIRA, 2010b, p.116). Entretanto, e curiosamente, este nem sempre foi o caso da
Mdasica Visual. Fischinger, por exemplo, produziu algumas de suas animac¢fes abstratas com
apoio de grandes produtoras como MGM, chegando a promover exibicbes em grandes
cinemas ao redor do mundo; e Mary Ellen Bute, enfrentando todos os reveses adicionais
impostos sob a condigéo de mulher-cineasta-experimental, deu um jeito de distribuir os filmes
abstratos de Seeing Sound no circuito comercial do cinema:

Durante um periodo de 25 anos, de 1934 até aproximadamente 1959, 11
filmes abstratos feitos por ela foram exibidos em salas comuns de cinema em
todo o pais, geralmente como um curta para a estreia de um longa
prestigiado, tais como Mary Scotland, The Barretts of Wimpole Street, ou
Hans Christian Andersen — o0 que significa que milhdes viram seus trabalhos,
muito mais do que a maioria dos outros animadores experimentais. (MORITZ,
1996)

As constatacdes expostas apontam para o fato de que o carater experimental da
Musica Visual ndo necessariamente compactuou com as estratégias de distribuicdo e se
limitou a audiéncia especializada dos criticos, curadores, académicos e cinéfilos
frequentadores de espacos alternativos nos quais filmes experimentais normalmente eram
projetados. Sandra Naumann (2009, p.52), falando mais especificamente de Mary Ellen Bute,
considera essa uma das instancias que a situam numa “posicdo ambivalente entre a
vanguarda e o mainstream”. Por um lado, a cineasta conseguiu ativar uma estética propria,
mantendo-se fiel as suas pretensdes criativas que muito se alinhavam aos projetos filmicos
vanguardistas, em especial ao Filme Absoluto; por outro, reconheceu em suas animagfes
abstratas um potencial artistico capaz de sensibilizar e entreter a todos os tipos de publico: “o
bom de Seeing Sound, é que as pessoas que ndo levam os filmes a sério, como algo bastante
avangado, acham eles divertidos” (BUTE apud IRWIN, 1947).

Valorizava uma qualidade ludica de sua producao, destacando o préprio formato curta
metragem e o uso de musicas classicas — populares — enquanto atributos facilitadores da
experiéncia abstrata — atipica — proposta em suas obras. Acreditava que qualquer um poderia
apreciar e interpretar subjetivamente formas néo figurativas dancando por alguns minutos na
tela, o que tornava seus experimentos “exatamente como mdusica. Vocé pode vé-los
repetidamente” (BUTE, 1974).

Prova dessa vontade de acessibilizar o filme abstrato eram as notas introdutérias que
preparavam o publico para a experiéncia, seja orientando sua postura de (audio)visionamento

— “deixe seus olhos e ouvidos dangarem este [filme]” (Polka Graph, 1947), ou “imagens reais
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do som capturadas em um Osciloscépio de Raios Catddicos... devem penetrar o olho assim
como o ouvido” (Mood Contrasts, 1953) —, seja comunicando suas intencdes — “este filme é
um esfor¢o pioneiro em uma nova forma de arte: é a impressédo de uma artista moderna sobre
0 que vem a mente quando se escuta musica” (Rhythm in Light, 1934). Para bem ou para mal,
sua postura nao foi quista positivamente nos circulos das vanguardas nova-iorquinas’ e, mais

tarde, Bute parece expressar um certo ar de arrependimento:

Os TITULOS [créditos introdutérios] extravagantes S&o as vezes Vvistos como
objetos-de-diverséo pelos alunos de hoje. Eles suspeitam que EU os tenha
escrito! Nao o fiz. Foram escritos pelo astuto + entusiasta gerente (Guy
Eysell) do Radio City Music Hall... que conhecia sua audiéncia! (BUTE, n.d.b)

Certamente, 0 pouco reconhecimento das suas obras experimentais por seus pares
foi agravado pelos discursos machistas instituidos nesse meio. Sem desconsiderar o0s
impactos disso, também é necessario ponderar que outros cujas animacdes abstratas
adotaram estratégias de acessibilizagéo e difusdo comercial similares as de Bute, a exemplo
de Fischinger e McLaren, via de regra encontraram rejeicdo no ambiente anti-mainstream das
vanguardas. Tanto é que Jonas Mekas, o “padrinho” do cinema underground norte-americano,
opina em sua coluna Movie Journal: “minha sensacgao é a de que os anos 50 e 60 nao puderam
avaliar objetivamente os ‘filmes de musica’. Cineastas como McLaren ajudaram bastante a
banalizar a forma, a ponto de ninguém mais conseguir leva-la a sério” (MEKAS, 1976, p.30).
Nessa critica, considerava os trabalhos de Musica Visual enquanto “um género bem fragil de
filmes ‘baseados’ ou ‘inspirados’ pela musica” (Ibid., p.30), precisando assistir ao curta Color

Rhapsody (1948) de Bute, exibido no Festival of Women Films sobre o qual versava naquela

79 A montadora Thelma Schoonmaker, por exemplo, recorda em depoimento para Basquin (2020, p.61): “Bute n&o
era parte da vanguarda em Nova lorque... Seus filmes eram tratados como langamentos comerciais”. Claro,
algumas excecdes podem ser citadas: seus curtas foram exibidos num programa do MoMA de Nova lorque, no
festival Art in Cinema de S&o Francisco (1946), e nos festivais europeus de Veneza (1952) e Bruxelas (1958).
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coluna, para repensar: “agora ndés podemos olhar para tras e reavaliar esses flmes com mais
distancia e paciéncia” (Ibid., p.30).

De todo modo, levadas a sério como uma forma de arte de vanguarda ou julgadas
banais em sua circulacdo comercial e abrangéncia de publico, é incontestavel que as obras
de Mdasica Visual de Mary Ellen Bute divergiram em multiplos sentidos do modelo narrativo,
figurativo e de producéao industrial do cinema hegeménico. Como argumentado, quanto mais
o impulso experimentalista influia na produg&o da cineasta e instigava conexdes com meios
e processos de outras linguagens artisticas, mais ela tencionava os limites da forma filmica
padronizada e mais ela se deslocava para as extremidades do cinema, vacilando numa
posicdo intermedidria, entre campos da arte.

No entender da cineasta, o cruzamento das linguagens artisticas era uma demanda
urgente para expandir a capacidade expressiva da arte moderna e, assim, contornar as

limitacBes sensiveis que a compartimentalizacdo dos dominios artisticos havia imposta:

Assumimos que as artes chegaram a um estado especializado e divergente
através de um processo de desenvolvimento, mas, de acordo com nossa
teoria, € a continuidade desse desenvolvimento que deverd reuni-las
novamente, da mesma forma que o estado embrionario da mente humana
era sincrético com a proximidade e inseparabilidade das emocdes e do
intelecto. [...] Um Gnico sentido da percepgédo, como a visdo ou a audi¢éo, ndo
é suficiente para induzir uma reagéo forte e equilibrar nossas emocgées com
o intelecto atual, altamente desenvolvido. Para obter reagces emocionais
fortes, devemos carregar nosso aparato sensorial perceptivo com excitacdes
maiores e mais intensas no campo da arte. Estes excitadores mais fortes séo
formas de arte sincronizadas. (BUTE, 1941, p.1)

Nesse sentido, sua Musica Visual refletia seu ideal para uma “forma de arte
sincronizada”, configurando um hibrido de linguagens sonoras e visuais que aspirava
sensibilizar simultaneamente os olhos e os ouvidos. Naumann (2009, p.53), mais uma vez,
precisa em sua analise: “uma das motivacdes essenciais por detras das tentativas de Bute
voltadas a uma conexao entre imagem e som, era 0 seu pensamento de que a arte poderia
deixar uma impressao significativa na vida moderna apenas com uma experiéncia

multissensorial’; o que a leva a conclusao:

Bute pode ser considerada precursora do chamado ‘Cinema Expandido’ ndo
apenas porque imprimiu esse termo no nome de sua produtora, mas também
porque antecipou sua designacao contextual, como mostra a definicdo de
Gene Youngblood em seu livro historico de 1970: ‘quando dizemos cinema
expandido, na verdade queremos dizer consciéncia expandida. [...]
(NAUMANN, 2009, p.53)
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Para tecer consideracdes gerais a respeito da presente pesquisa e, por extensao,
acerca da fundacgdo conceitual da Musica Visual, é oportuno concluir de trds para frente,
saindo de onde se terminou: ao focalizar os processos de criacdo de uma das mais prolificas
artistas do campo, o ultimo capitulo desta dissertacdo buscou compreender aspectos da
Mdasica Visual a luz das reflexdes criativas de Mary Ellen Bute. As assumiu como um
emaranhado de ideias e elucubracfes sistematizaveis aos moldes, ou a caminho de uma
teoria que, em sua poténcia latente, provou deter carga suficiente para amplificar a
conceitualizacdo do campo.

Com os olhos e ouvidos atentos aos sons, imagens e palavras dessa cineasta, suas
obras, escritos, entrevistas, rascunhos e demais documentos relativos a elaboracéo da série
Seeing Sound serviram de base para o esbocar de dois eixos de conceituacdo: o primeiro €
auto evidente, ou mesmo axiomatico, e trata a Mdasica Visual como visualiza¢cdo da musica; ja
0 segundo, prevé uma maior complexidade na elaboracdo de uma tal definicdo, postulando
que a interdependéncia entre as linguagens musical e visual é pressuposto do cruzamento
formador desse hibrido. Nesse sentido, talvez a contribuicdo majoritaria desta investigacéo
derive do argumento de que a assunc¢ao da Musica Visual enquanto visualizagdo da musica,
embora contenha certo grau de plausibilidade, resulta numa perspectiva limitada face as
intrincadas modalidades de relacionamento audio-visual exploradas pelos seus artistas —
como bem demonstra o caso de Bute.

Enquanto a ideia de visualizar a musica parece evocar uma relacdo de hierarquia
audio>visual, induzindo a leitura de que, nas obras de Musica Visual, os encadeamentos da
imagem sucedem e sujeitam-se a uma determinada composi¢cdo musical, o segundo eixo
conceitual provou-se mais abrangente e adequado para examinar os curtas de Seeing Sound.
A partir dele, as articulacdes dos materiais sonoros e imagéticos puderam ser tomadas em
fungéo dos efeitos reciprocos ou sinergéticos que acionam ao fundirem-se numa estrutura
unitaria. Compreendendo, em continuidade com Bute (1941, p.2), “que a composicao
completa seja igualmente dependente de ambos os materiais”, as combinagbes entre eles
revelaram ultrapassar um simples espelhamento visual da musica, uma sincronizacao rigida
ou uma correspondéncia 1:1. Conforme explicitado em inimeros de seus escritos, e como
verificado nas animacdes abstratas postas em discusséo, a artista reiteradamente testou
interacbes mais poéticas, subjetivas e intuitivas para manipular o som e a imagem,
explorando-os sempre em complementariedade, seja pela sincronia ou harmonia, seja pelo
contraponto, sincope, polirritmia e outras assimetrias entre os movimentos das cores, formas

e sons.
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Desdobrando essa linha de raciocinio, trés abordagens empregadas em Seeing Sound
para combinar o sonoro e o visual foram identificadas e sistematizadas sob os cunhos da (I)
inter-relacdo, (I) inter-composicéo e (lll) inter-transformacdo. Na primeira, a concepcéo da
imagem parte de uma musica preexistente para movimentar linhas, formas e cores em dialogo
estreito com os desenvolvimentos sonoros ja estabelecidos, instituindo, por meio do filme,
uma nova estrutura baseada na poténcia da interacdo &udio-visual. Na segunda, a
composi¢cdo do som e da imagem se da em simultineo e a partir de uma mesma matriz
numeérica, a qual, vertida em equagdes, gera 0s elementos musicais e visuais do principio,
calculando seus movimentos e coordenando-os intimamente na composi¢cdo filmica
resultante. Por fim, a terceira abordagem envolve a transformacéo eletrénica da musica em
imagem através do osciloscépio, criando uma associacdo umbilical entre o acustico e o éptico,
cujos componentes sdo, em seguida, manipulados no meio cinematografico e expandidos no
conjunto audiovisual. Operando diferentes modos de aproximacao entre 0 som e a imagem,
esses trés processos explorados pela cineasta, ao mesmo tempo que desvelam a pluralidade
de abordagens de criacdo da Mdusica Visual, parecem compartilhar de um Gnico e pujante
objetivo: acionar uma relagédo de interdependéncia entre as linguagens musicais e visuais
através dos meios audiovisuais.

Se a arguigdo do ultimo capitulo da dissertacéo foi suficiente para convencer que a
interdependéncia perpassa o0 &mago da Musica Visual de Bute, em seu recorte reduzido, ela
nao poderia — e nem se propds a — generalizar que tal pressuposto é igualmente valido para
todas as manifestagfes na historia do conceito. Uma hipétese como essa, todavia, incute
algum grau de fecundidade para futuras pesquisas interessadas na tematica, uma vez que se
averiguou em Oskar Fischinger, outro dos realizadores de maior relevancia para a Musica
Visual, uma idéntica aspiracdo a criacdo de obras pautadas na indissolubilidade no
cruzamento audio-visual. Somado a isso, a hipétese tanto mais promete quando se encontram
pesquisadores contemporéaneos sublinhando uma relagéo ndo hierarquizada, mutualistica ou
balanceada entre as linguagens constituintes das producées de Musica Visual que abordam.
Cornelia Lund (2015, p.31), inclusive, flagra tais condicionantes nas tentativas de definicdo do
conceito esbogadas por inumeros autores: “eles geralmente concordam que o objetivo das
producdes de Musica Visual é uma interacdo, ou melhor, uma interligacdo balanceada ou
equilibrada entre componentes visuais e acusticos, levando a um efeito que nenhum dos dois
teria produzido sozinho”.

De fato, os fundamentos conceituais levantados, sobretudo, a partir do estudo de
Fischinger e aprofundados com a andlise critica dos processos de criacdo de Bute,
corroboram o arremate de Lund ao passo que permitem pensar a Musica Visual enquanto
produto de uma hibridacdo. Assim sendo, ela se d4 no entrecruzamento das linguagens

musical e visual propulsionado pelos meios audiovisuais e, portanto, enunciada na
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interdependéncia audio-visual. E nesse mesmo sentido que publicagdes especializadas
(KEEFER & OX, 2008; UROSKIE, 2012; LUND 2015, 2017; LAZZARETTI, 2018) tém cotejado
uma aproximacao da Musica Visual com a Intermidia, conceito teorizado por Dick Higgins em

meados da década de 1960:

Quando dois ou mais meios discretos se fundem conceitualmente, eles se
tornam intermedia. Diferem de meios mistos [multimidia], sendo inseparaveis
na esséncia do trabalho artistico. [...] Existe a obra intermidia: esta é uma
possibilidade sempre que ha o desejo de fundir dois ou mais meios
precedentes [como o som e a imagem] que formem um terceiro [como a
Musica Visual]. (HIGGINS, 1984, p.138)

Que as nogbes da Intermidia ou da interdependéncia configuram disparadores
promissores para a conceituacdo da Musica Visual, parece nédo restar davidas. Contudo, vale
frisar, o recorte sobre o qual esta dissertacdo se debrucou foi por demais estreito para
certificar que esses séo pressupostos de uma definicdo generalizadora. Novamente, cabera
as futuras pesquisas verificar, se calhar, em que medida esses vetores de conceituagédo se
aplicam aos diversos desdobramentos da Musica Visual, bem como o que eles permitem aferir
perante um panorama histérico alargado. Do que se elaborou aqui, as conclusdes antes se
limitam ao contexto originario do conceito nas primeiras décadas do século XX, e, a bem dizer,
mesmo ai uma definicdo estrita se mostrou improvavel, quando n&o contraproducente.

A comecar porque o termo emergiu junto as transformacdes da pintura nos anos 1910,
com Roger Fry o utilizando para se reportar aos quadros que haviam se tornado, segundo ele,
uma linguagem puramente abstrata da forma, tal como a muasica. Desenhou-se, assim, uma
primeira via de abordar o termo baseada no analogismo, isto é, no raciocinio guiado por
paralelismos com a musica que, na década seguinte, se disseminaram amplamente pelo
cinema de vanguarda. Nesse &mbito, a “musica visual” designou uma expressao artistica
eminentemente visual, cuja forma abstrata composta em movimento evocava um tipo de
musica: uma musica para — e unicamente para — 0s olhos. Fosse sugerido pela pintura ou
efetivado pelo cinema, 0 movimento da abstracdo, ou melhor, a abstracdo em movimento,
revelou-se um importante fundamento na construgdo conceitual da Mdsica Visual — e com
isso outros pesquisadores do campo concordam (cf. KEEFER & OX, 2008; LUND & LUND,
2009; MCDONNELL, 2007; BROUGHER et al., 2005; MOLLAGHAN, 2015; KANELLOS, 2018;
CORREA, 2018).

Paralelamente, ainda antes de Roger Fry forjar o termo, o interesse pelo dialogo entre
as linguagens visuais e musicais ja era uma ambicao de muitos: pelo menos desde o século
XVIl, a ideia de criar uma “musica de cores” pairava no dominio artistico. Através dos color
organs, incontéveis criadores desenvolveram performances misturando proje¢fes de luzes e

sons, as quais culminaram nos concertos audio-visuais da chamada Color Music. Conforme
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a “musica visual” foi se configurando enquanto termo guarda-chuva para abrigar uma
pluralidade de outros termos alusivos a mistura das linguagens sonoras e imagéticas, a Color
Music foi, em tempo, por ela absorvida e situada como uma modalidade especifica de operar
as relacdes musical-visual, voltada as estreitas correspondéncias de cores e sons. Ademais,
essa inclusdo adiantou uma segunda via para abordar a “musica visual” que veio a catapultar
sua consolida¢do enquanto conceito com os Filmes Absolutos.

Aintroducéo direta do som nas obras de Walter Ruttmann e Oskar Fischinger dos anos
1920, secundadas pelas de Mary Ellen Bute dos anos 1930 em diante, acabaram por tornar
a analogia uma perspectiva insuficiente para descrever suas criagdes, dado que elas ndo mais
se estabeleciam como uma expressdo exclusivamente visual, apenas balizada na
transposicao de técnicas, métodos e processos musicais, como eram as de Hans Richter e
Viking Eggeling. Para além disso, trabalhavam a fuséo efetiva do 6ptico com o acustico
mediada pelo filme abstrato, promovendo a possibilidade de assumir a Mdusica Visual
enquanto produto da hibridacdo audio-visual e, no limite, ensejando a hipétese de que a
interdependéncia é pressuposto do conceito.

Nada obstante, se se especula que tal concepgdo perdurou com a expansdo da
Musica Visual viabilizada pelos meios de combinagdo som-imagem subsequentes ao cinema
— como sugere a leitura contemporanea de pesquisadores como Keefer (2012), Lund (2015,
2017), Codevilla (2015), Souza (2016), Roscoe (2019), e outros —, cumpre reconhecer que,
até na conjuntura originaria, a hipétese da interdependéncia é colocada em cheque pelos
filmes sem som sincronizado de Richter e Eggeling, ou pelo proprio Fischinger, com o famoso
Radio Dynamics (1942)% introduzido pela legenda: “Por favor! Sem mdusica: experimento em
cor-ritmo”. Poderiam essas obras canénicas na histéria da Musica Visual serem analisadas
pelo prisma da interdependéncia? A auséncia de som necessariamente desmantela qualquer
argumento nesse sentido? Ou, em alguma instancia, seria cogitavel dizer que a aplicagdo dos
preceitos musicais para a composi¢cdo da imagem nesses filmes instaura um grau de
interdependéncia entre as linguagens musical e visual? Tem-se ai um dos problemas que
precisardo ser melhor esquadrinhados pelas investigagdes que avancarem nessa direcao.

De qualguer maneira, a presente pesquisa permite afirmar com seguranca que a
Musica Visual nasce de um cruzamento, se ndo entre elementos audiveis e visiveis, entdo
entre teorias, historias, técnicas ou processos advindos das diferentes linguagens do som e
da imagem que a consubstanciam. Amalgamada por principio, a forma¢do desse conceito
sempre presume, em dada medida, uma hibridacdo e, como tal, opera uma fissura no

pensamento disciplinar territorializante em proveito da abertura do dialogo com mudltiplos

80 Filme disponivel em:https://drive.google.com/file/d/1YjulNrQdOEx8cviwkWa5J8pKRzjrRxAw/view?usp=sharing.
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campos do conhecimento, articulando as diferentes areas da arte ou até mesmo, a exemplo
de Bute, as mais imprevisiveis subareas da fisica e da matemética.

Tao fascinantes quanto possam ser, o interesse eclético dos artistas e a qualidade
multifacetada da Mdusica Visual séo, por outro lado, fatores que complexificam e dificultam a
elaboracéo de um estudo a seu respeito: se essas producdes compartilham da historia e teoria
das disciplinas distintas que as atravessam, paradoxalmente, elas ndo cabem por completo
nas epistemes isoladas de nenhuma delas. Dai ndo seria improvavel alegar que a falta de
pesquisas sobre a tematica tenha sido agravada, justamente, porque a mesma ficou a deriva
ou “perdida na interdisciplinaridade”, para utilizar as palavras de Daniels e Naumann (2015,
p.9).

Ao apostar nos “pontos de interconexdo e nos efeitos de sinergia das diferentes
perspectivas disciplinares para torna-las uteis dentro de uma rede” (lbid., p.8), a presente
dissertacdo seguiu a abordagem da Audiovisuologia proposta por esses autores. Até onde foi
capaz, procurou tangenciar aspectos interdisciplinares dos artistas e das obras da Musica
Visual, menos na pretensao de lhes dar por esgotados do que na expectativa de tatear zonas
de contato com demais areas e metodologias possiveis. Sobretudo, buscou desierarquizar
qgualquer privilégio da visdo sobre a audicdo, e vice-versa, a fim de analisar as relagbes
sonoras e visuais que se mutualizam na Masica Visual e delineiam a complexidade do campo.
Apesar do esfor¢o, deve-se reconhecer que o estudo pendeu, algumas vezes, para o olhar
(muito porque seu corpo tedrico come¢a a ganhar lastro enquanto projeto de iniciacao
cientifica principiado na graduagé@o em Artes Visuais). Isso pode ter induzido a interpretacéo
final de que foram os artistas visuais 0s principais responsaveis pela instauragdo da Musica
Visual. Porém, uma pesquisadora com formacéao prévia em musica, como Maura McDonnell
(2007, p.1), prontamente traz um contraponto a tal insinuagéo, situando a temética numa “area
de atividade que se enquadra na grande area das artes sonoras”. Qualquer dissidéncia s6
reforca a afirmacao: a Musica Visual vacila numa posicao intermediaria, (in)definida entre

campos da arte — e isso a perspectiva adotada também previu:

No campo tematico da Audiovisuologia, ja ha algum tempo se percebe que
ao invés da demanda categorica pela clara classificacéo (é isso ou € aquilo),
existe um indeterminismo (n&o é isso, nem aquilo) intrinseco ao fenémeno;
ndo como uma deficiéncia, mas sim como uma essencial ou genuina
indeterminacéo. (DANIELS; NAUMANN, 2015, p.443-444)

Outra das inten¢gBes da investigacdo ao aderir & Audiovisuologia transladou uma
postura historiografica avessa a lineariza¢éo das transformagfes da Muasica Visual. Em outras
palavras, passou pelo intento de contextualizar os artistas e obras comentadas nem no
comeco, tampouco no final de uma cronologia progressista e evolutiva, mas antes (ou depois)

no meio da historia de temporalidades descontinuas e transversais das manifesta¢des audio-

133



visuais. E & guisa de uma historiografia n&o linear, e mais precisamente da historia da Musica
Visual, que as animacdes abstratas atreladas a esse conceito tecem elos de ligacdo com a
conjuntura moderna, em sua ldgica da autorreferencialidade dos campos artisticos, enquanto
resgatam o ideal romantico da sintese dos sentidos e, ao mesmo tempo, saltam para as “artes
expandidas” da segunda metade do século XX, prenunciando as contaminacfes de
linguagens e meios inauguralmente teorizadas em Intermedia (HIGGINS, 1965) ou ainda em
Expanding Cinema (YOUNGBLOOD, 1970).

Do anseio vanguardista em romper radicalmente com o passado para instaurar o
futuro, a Mdsica Visual foi gestada no ventre do modernismo como a promessa mesma da
inovacdo. Nao é a toa que seus propositores tenham frequentemente a postulado como uma
“nova forma de arte”. Forma essa que, no entanto, nega os preceitos da especificidade e da
pureza desde o0 exato momento de sua concepc¢do, quando desvela uma natureza
amalgamada e essencialmente impura. Quer seja um conglomerado de conceitos, uma
mescla de linguagens ou um cruzamento de meios, a Mdsica Visual nasce de uma hibridagéo
inseminada, mas indesejada pelo projeto modernista. E no fundo, ndo poderia ser diferente:
a separacdo dos dominios artisticos promovida pelo discurso da especializagéo trouxe, como
corolario primeiro, a dificuldade de enquadrar tudo aquilo que est4d fundamentalmente
baseado na juncdo de dois ou mais campos da arte e que, por derradeiro, ndo cabe totalmente
em nenhuma categoria estabelecida. E o hibrido como améalgama-aberracio incompreendida
pelo foco disciplinar, ou a Musica Visual como conceito fadado & indefinicdo do entre-lugar.

N&o surpreende, portanto, que os desdobramentos criticos que comegaram a tomar
forma em meados do século XX, colocando em crise os predicados modernos da pureza e
dissolvendo as fronteiras rigidas das linguagens especificas — com a emergéncia da
performance, da instalacdo, da arte interativa, da videoarte, da multimidia, etc.—,
retroalimentaram um grande interesse pela Musica Visual enquanto arte hibrida, cujas
possibilidades se alastrariam pelo cinema expandido, pelas artes do video, pelos shows de
luz psicodélicos, pela arte sonora e por ai em diante. Nao € por acaso, também, que um
pesquisador como Greg Kurcewicz (2012, p.23) tenha notado “uma retomada nos anos
recentes sobre a importancia da Visual Music”, em sua publicagio intitulada, precisamente,
“Sobre o reaparecimento do interesse em Visual Music” (2012). Uma das principais razfes
para tanto se faz clarividente na constatagdo de Santaella (2016, p.209): “nas sociedades
contemporaneas midiaticamente orientadas, 0 acoplamento de sons e imagens se tornou
ubiquo e inescapavel, o que levou a uma conexdo nao apenas do sonoro e visual, mas
também a sua fusdo multifacetada com o estético, tecnoldgico e econémico.”

Num momento em que as relagbes entre o audivel e o visivel explicitam sua
inseparabilidade na experiéncia com o mundo, cada vez mais as formas de expressao artistica

se valem da poténcia som-imagem em sua constituicdo estética. A Musica Visual, destarte,

134



ganha novo destaque no contexto em que “as simbioses entre o sonoro e o visual fazem
presenca flagrante em todas as diferentes facetas das produgdes humanas atuais” (Ibid.,
p.221).

“As Novas Formas do Audiovisual” — das quais Santaella faz menc¢ao no titulo de seu
livro organizado em 2016 — tém experimentado ao extremo as sinergias som-imagem atraves
dos novos recursos tecnoldgicos e suas capacidades aparentemente infinitas de permutacao
entre o éptico e o acustico. Mas ndo se pode esquecer que ja ha muito tempo na histéria da
humanidade essas articulagbes vém sendo investigadas afinco, e as manifestacoes
contemporaneas hoje formalizadas com os videoclipes, com os ambientes imersivos, com as
Performances Audiovisuais, dentre tantas outras, tecem uma trama histérica repleta de
ramificagfes, cujos pontos de intersec¢do desvelam genealogias mutaveis e continuidades
possiveis. Em meio a elas, a Musica Visual € prova viva da nédo linearidade desses
desenvolvimentos. Quando, entdo, esse conceito € invocado para designar certas praticas
recentes do audiovisual, ele ata um tempo passado para lancar luz sobre o presente, e a
compreensdo daquilo que hoje ele descreve pode avancar consideravelmente a partir do
estudo daquilo que outrora ele descreveu. No fim, foi com a constru¢cdo dessa complexa

tessitura historica que a presente dissertagdo buscou contribuir.

135



REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ABEL, Richard. French Film Theory and Criticism: a history/anthology — Volume [I: 1907-
1929. New Jersey: Princeton University Press, 1988.

ADORNO, T. W. On some relationships between music and painting. Traducdo de Susan
Gillespie. The Musical Quarterly, v. 79, n. 1, p.66-79, 1995. Disponivel em: http://3a.ro/wp-
content/uploads/2016/07/jstor_terms_and_conditions.pdf. Acesso em 9 de mai., 2021.

AUMONT, Jacques. As Teorias dos Cineastas. Sao Paulo: Papirus, 2002.

ALVES, Mario Ferreira. ABC do osciloscopio: principios de funcionamento e estado da
tecnologia. 1998. 72f. Monografia — Departamento de Engenharia Eletrotécnica, Instituto
Superior de Engenharia, Porto, 1998. Disponivel em:
https://www.feis.unesp.br/Home/departamentos/engenhariaeletrica/osciloscopio-abc-mario-
alves.pdf. Acesso em 24 de mai., 2022.

BALLA, Giacomo; CHITI, Remo; CORRA, Bruno; GINNA, Arnaldo; SETTIMELLI, Emilio. The
Futurist Cinema. 1916. In: LE GRICE et al. Film as Film: formal experiment in film,1910-
1975. London: Arts Council of Great Britain, 1979, p.79-80.

BASBAUM, Sérgio Roclaw. Sinestesia, Arte e Tecnologia — Fundamentos da Cromossomia.
S&o Paulo: FAPESP Annablume, 2002.

. Em busca de uma Musica Visual: duas abordagens pioneiras. In:
MENOTTI, Gabriel (org.). Curadoria, cinema e outros modos de dar a ver. Vitéria:
UDUFES, 2018, p.189-205.

BASQUIN, Kit Smyth. Mary Ellen Bute: Pioneer Animator. Reino Unido: John Libbey
Publishing, 2020.

BATTELE, Phyills. Seeing Sound’ Newest Art Form. The New York Times, Nova lorque, maio,
1934. Random news on pictures and people, sessdo Women’s Editor, n.p.

BEHNE, Adolf. Film as a Work of Art. 1921. In: KAES, A.; BAER, N; COWAN, M. (eds.). The
promise of Cinema: German Film Theory, 1907-1933. California: University of California
Press, 2016, p. 457-459.

BETANCOURT, Michael. Mary Hallock-Greenewalt’s ‘Abstract Films’. Millenium Film
Journal, Nova lorque, n.45/46, Outono, 2006.

BORDWELL, David. The Musical Analogy. Yale French Studies, New Haven, No. 60,
Cinema/Sound, pp. 141-156, 1980. Disponivel em: https://doi.org/10.2307/2930009. Acesso
em 30 de jul.,, 2022.

BOUHOURS, Jean-Michel. Oskar Fischinger and the European Artistic Context. In: KEEFER,
Cindy; GULDEMOND, Jaasp (ed.). Oskar Fischinger (1900-1967): Experiments in Cinematic
Abstraction. Amsterdam: Eye Film Museum, 1st edition, 2012, p.33-35.

BROUGHER, Kerry; MATTIS, Olivia; STRICK, Jeremy; WISEMAN, Ari; ZILCZER, Judith.
Visual Music: Synaesthesia in Art and Music since 1900. Londres: Thames 7 Hudson, 2005.

BUTE, Mary Ellen. Abstronics: an experimental flmmaker photographs the esthetics of the
oscillograph. [artigo originalmente publicado em Films in Review, vol. 5, n. 6, jun-jul 1954].

136


http://3a.ro/wp-content/uploads/2016/07/jstor_terms_and_conditions.pdf
http://3a.ro/wp-content/uploads/2016/07/jstor_terms_and_conditions.pdf
https://www.feis.unesp.br/Home/departamentos/engenhariaeletrica/osciloscopio-abc-mario-alves.pdf
https://www.feis.unesp.br/Home/departamentos/engenhariaeletrica/osciloscopio-abc-mario-alves.pdf
https://doi.org/10.2307/2930009

Disponivel em: http://www.centerforvisualmusic.org/ABSTRONICS.pdf. Acesso em 01 de jul.,
2021.

BUTE, Mary Ellen. Abstract Films. [artigo ndo publicado, n.d.a]. Disponivel em: Beinecke
Rare Book and Manuscript Library, Mary Ellen Bute Papers, GEN MSS 603, Box 36, f. 545.

. Brief Biography. [texto datilografado ndo publicado, n.d.b]. Disponivel em:
Beinecke Rare Book and Manuscript Library, Mary Ellen Bute Papers, GEN MSS 603, Box 21,
f. 293.

. Composition in color and sound. [Artigo ndo publicado apresentado em
conferéncia sobre cor, 10 de maio, 1941]. Disponivel em: Beinecke Rare Book and Manuscript
Library, Mary Ellen Bute Papers, GEN MSS 603, Box 21, f. 294.

. Interview with Mary Ellen Bute. Entrevista concedida ao American Film
Institute, verdo, 1974. In: BASQUIN, Kit Smyth. Mary Ellen Bute: Pioneer Animator. Reino
Unido: John Libbey Publishing, 2020.

. Light as an art material and its possible synchronization with sound.
[texto datilografado lido diante da Sociedade de Musicologia de Nova lorque, jan., 1932].
Disponivel em: Beinecke Rare Book and Manuscript Library, Kit Smyth Basquin Collection,
YCAL MSS 1007, box 3.

. Light * Form * Movement * Sound. [artigo originalmente publicado pela
revista Design, 1956]. Disponivel em:
http://www.centerforvisualmusic.org/ButeBiblio.htm#:~:text=Light%20*%20Form%20*%20Mo
vement%20*%20Sound. Acesso em 12 de jul., 2021.

. Manuscrito lido diante da The Pittsburgh Filmmakers. [n.d.c, paginado
de A al]. Disponivel em: Beinecke Rare Book and Manuscript Library, Mary Ellen Bute Papers,
GEN MSS 603, Box 21, f. 295.

. New film music for new films. [artigo originalmente publicado na Film
Music, vol. XII, n.° IV, n.d.d]. Disponivel em: Beinecke Rare Book and Manuscript Library, Kit
Smyth Basquin Collection, YCAL MSS 1007, box 3.

. Reaching for Kinetic Art. [artigo originalmente publicado em Field of
Vision, n. 13, primavera, 1985]. Disponivel em:
http://www.centerforvisualmusic.org/Bute KineticArt.pdf. Acesso em 29 de jul., 2021.

. [Entrevista sem titulo]. Transcricdo de entrevista concedida a Ramona
Javitz. 1976. In: BASQUIN, Kit Smyth. Mary Ellen Bute: Pioneer Animator. Reino Unido: John
Libbey Publishing, 2020, p.22-23.

. [Anota¢des para comunicacao oral, sem titulo, paginada de 1 a 8, n.d.e].
Disponivel em: Beinecke Rare Book and Manuscript Library, Mary Ellen Bute Papers, GEN
MSS 603, Box 21, f. 298.

CANUDO, Ricciotto. O Nascimento de uma Sexta Arte. 1911. Traduzido por Yvis Sdo Paulo.
Séo Paulo: Revista Sisifo, jul./dez. 2020.

CARTER, Erica (ed.). Béla Balazs: Early Film Theory: Visible Man and the Spirit of Film.
Traducado de Rodney Livingstone. Oxford: Berghahn Books, 2010.

137


http://www.centerforvisualmusic.org/ABSTRONICS.pdf
http://www.centerforvisualmusic.org/ButeBiblio.htm#:~:text=Light%20*%20Form%20*%20Movement%20*%20Sound
http://www.centerforvisualmusic.org/ButeBiblio.htm#:~:text=Light%20*%20Form%20*%20Movement%20*%20Sound
http://www.centerforvisualmusic.org/Bute_KineticArt.pdf

CARVALHO, Ana; LUND, Cornelia (eds.). The Audiovisual Breakthrough. Berlim:
Fluctuating images, 2015.
CAZNOK, Yara Borges. Musica: entre o audivel e o visivel. S&do Paulo: Editora Unesp, 2008.

CENTER for Visual Music. Oskar Fischinger Biography. CVM’s Online Library, 2017.
Adaptado e editado pelo CVM a partir de material providenciado por William Moritz. Disponivel
em_http://www.centerforvisualmusic.org/Fischinger/OFBio.htm. Acesso em 10 de abr., 2021.

CHION, M. A audiovis&o: som e imagem no cinema. Lisboa: Edigbes Texto & Grafia, 2008.

CHRISTIE, lan. French Avant-Garde Films in the twenties: from ‘Specificity’ to Surrealism. In:
LE GRICE et al. Film as Film: formal experiment in film,1910-1975. London: Arts Council
of Great Britain, 1979, p.37-45.

CLAIR, René. Rhythm. 1925. In: ABEL, Richard. French Film Theory and Criticism: a
history/anthology — Volume I: 1907-1929. New Jersey: Princeton University Press, 1988, p.
268-370.

CODEVILLA, Fernando. Entre o sonoro e o visual: relacdes e processos nas artes. 2015.
328 f. Tese (Doutorado em Artes) — Instituto de Artes, Universidade Estadual Paulista, S&o
Paulo, 2015. Disponivel em: https://repositorio.unesp.br/handle/11449/136760. Acesso em 22
de ago., 2021.

COLLOPY, Fred. Color, Form and Motion: dimensions of a Musical Art of Light. Leonardo,
Massachussets, vol.33, n.5, p.355-360, 2000. Disponivel em:
https://doi.org/10.1162/002409400552829. Acesso em 22 de nov., 2021.

COOK, Malcolm. Visual Music in Film, 1921-1924: Richter, Eggeling, Ruttmann. In: Charlotte
de Mille (ed). Music and Modernism. Cambridge: Cambridge Scholars Publishing, 2011.
Disponivel em: https://www.academia.edu/3371551/Visual Music in Film 1921-
1924 Richter Eggeling Ruttman. Acesso em 20 de mar., 2021.

CORRA, Bruno. Abstract Cinema — Chromatic Music. Itdlia, 1912. Disponivel em:
https://www.unknown.nu/futurism/abstract.htm!. Acesso em 14 de dez. 2022.

CORREA, Antenor Ferreira. Apontamentos histdricos e desdobramentos perceptuais sobre o
género visual music. Revista Vortex, Curitiba, v. 6, n. 2, p. 1-14, 2018. Disponivel em:
http://vortex.unespar.edu.br/correa _v6 n2.pdf. Acesso em 25 de ago., 2021.

. Abstracionismo na produg¢do audio-visual. MODOS: Revista de
Histéria da Arte, Campinas, SP, v. 6, n. 3, p. 56-91, 2022. Disponivel em:
https://doi.org/10.20396/modos.v6i3.8668646. Acesso em 31 jan., 2023.

COSTA, Joenio Marques da. Demo Art e Visual Music em perspectiva. In: #18.Art — da
admiravel ordem das coisas — arte, emogéao e tecnologia, Edicao Brasilia, 2019. Disponivel
em: https://art. medialab.ufg.br/. Acesso em 30 de jan., 2023.

DANIELS, Dieter; NAUMANN, Sandra (eds.). See this sound: Audiovisuology: A Reader.
Berlim: Buchhandlung Walther Konig, 2015.

DANIELS, Dieter. Hybrid of Art, Science, Technology, Perception, Entertainment, and
Commerce at the Interface of Sound and Vision. In: DANIELS, Dieter; NAUMANN, Sandra
(eds.). See this sound: Audiovisuology: A Reader. Berlim: Buchhandlung Walther Konig,
2015.

138


http://www.centerforvisualmusic.org/Fischinger/OFBio.htm
http://www.centerforvisualmusic.org/Fischinger/OFBio.htm
https://repositorio.unesp.br/handle/11449/136760
https://doi.org/10.1162/002409400552829
https://www.academia.edu/3371551/Visual_Music_in_Film_1921-1924_Richter_Eggeling_Ruttman
https://www.academia.edu/3371551/Visual_Music_in_Film_1921-1924_Richter_Eggeling_Ruttman
https://www.unknown.nu/futurism/abstract.html
http://vortex.unespar.edu.br/correa_v6_n2.pdf
http://vortex.unespar.edu.br/correa_v6_n2.pdf
http://vortex.unespar.edu.br/correa_v6_n2.pdf
https://doi.org/10.20396/modos.v6i3.8668646
https://art.medialab.ufg.br/

DEVLIN, Carolyn. Women in the ‘80s: mother of invention. The Rising Tide, vol. 1, n. 1, mar.
1983. Disponivel em: Beinecke Rare Book and Manuscript Library, Cecile Star Papers related
to Mary Ellen Bute, GEN MSS 679, b. 3, f. 32.

DELEUZE, Gilles. Cinema | — a imagem-movimento. Tradugao de Stella Senra. Sdo Paulo:
Editora Brasiliense, 1983.

DELLUC, Louis. Cadence. 1920. In: ABEL, Richard. French Film Theory and Criticism: a
history/anthology — Volume |: 1907-1929. New Jersey: Princeton University Press, 1988,
p.228-229.

. From Orestes to Rio Jim. 1921. In: ABEL, Richard. French Film Theory and
Criticism: a history/anthology — Volume [: 1907-1929. New Jersey: Princeton University
Press, 1988, p.255-258.

DIEBOLD, Bernhard. A New Art: Film’s Music for the Eyes. 1921. Traduzido por Christopher
M. Geissler. In: KAES, Anton; BAER, Nicholas; COWAN, Michael (eds.). The promise of
Cinema: german film theory 1907-1933. California: University of California Press, 2016, p.
452-454.,

DIEBOLD, Bernhard. The Future of Mickey Mouse (Theory of Animation as a New Cinema
Art). 1932. Traduzido por Michael Cowan. In: KAES, Anton; BAER, Nicholas; COWAN,
Michael (eds.). The promise of Cinema: german film theory 1907-1933. California: University
of California Press, 2016, p.603-607.

DUBOIS, Philippe. Cinema, Video, Godard. Sao Paulo: Cosac Naif, 2011.

DUCHAMP, Marcel. O ato criador. 1965. In: BATTCOCK, Gregory. A nova arte. Sao Paulo:
Editora Perspectiva, 22 Ed., 2008, p. 71-74.

DULAC, Germaine. Du sentiment a la ligne. 1927. Traduzido por Felicine Sparrow e Claudine
Nicolson. In: LE GRICE, Malcom et al. Film as Film: formal experiment in film,1910-1975.
London: Arts Council of Great Britain, 1979, p.128-129.

. Aesthetics, Obstacles, Integral Cinégraphie. 1926. In: ABEL, Richard.
French Film Theory and Criticism: a history/anthology — Volume I: 1907-1929. New Jersey:
Princeton University Press, 1988, p.389-398.

. The expressive techniques of cinema. 1924. In: ABEL, Richard. French
Film Theory and Criticism: a history/anthology — Volume |: 1907-1929. New Jersey:
Princeton University Press, 1988, p.305-314.

. Une Heure chez Mme. Germaine Dulac. Entrevista concedida a Marcel
Zahar e Daniel Burret. 1926. In: WILLIAMS, Tami. Germaine Dulac: a Cinema of Sensations.
lllinois: Board of Trustees, 2014.

EISENSTEIN, Sergei. A forma do filme. 1949. Tradugdo de Teresa Ottoni. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Editor, 2002.

EPSTEIN, Jean. On Certain Characteristics of Photogénie. 1923. In: ABEL, Richard. French
Film Theory and Criticism: a history/anthology — Volume I: 1907-1929. New Jersey:
Princeton University Press, 1988, p.314-318.

139



EPSTEIN, Jean. Magnification. 1921. In: ABEL, Richard. French Film Theory and Criticism:
a history/anthology — Volume I: 1907-1929. New Jersey: Princeton University Press, 1988,
p.235-240.

ELDER, Bruce R. Hans Richter and Viking Eggeling: The Dream of Universal Language and
the Birth of The Absolute Film. Toronto: Ryerson University, 2007. In: GRAF, Alexander;
SCHEUNEMANN, Dietrich. Avant-Garde Film. Amsterdam/Nova lorque: Rodopi, p. 3-53,
2007.

EVANS, Brian. Foundations of a Visual Music. In: Computer Music Journal. Alabama:
Universidade do Alabama (Departamento da Arte e Histéria da Arte), 29:4, p.11-24, 2005.
Disponivel em: https://www.|stor.org/stable/3681478. Acesso em 07 de jul., 2021.

FESCOURT, Henri; BOUQUET, Jean-Louis. Ideia and Screen: opinions on the cinema, vol. 1.
1925. In: ABEL, Richard. French Film Theory and Criticism: a history/anthology — Volume I:
1907-1929. New Jersey: Princeton University Press, 1988, p.373-384.

FISCHINGER, Oskar. About Motion Painting No. 1. Escrito ndo publicado, 1949. Disponivel
em http://www.centerforvisualmusic.org/Fischinger/OFFilmnotes.htm. Acesso em 06 de jun.,
2022.

FISCHINGER, Oskar. The Composer of the Future and the Absolute Sound Film. 1932. In:
KEEFER, Cindy; GULDEMOND, Jaasp (eds.). Oskar Fischinger (1900-1957): Experiments
in Cinematic Abstraction. Amsterdam: Eye Film Museum, 1st edition, 2012, p.96-97.

. My statements are in my work. 1947. In: KEEFER, Cindy;
GULDEMOND, Jaasp (ed.). Oskar Fischinger (1900-1957): Experiments in Cinematic
Abstraction. Amsterdam: Eye Film Museum, 1st edition, 2012. p.112-114.

FONSECA, Vitor D.W.; OPOLSKI, Débora R. Vendo sons (ou)vindo imagens: Mary Ellen Bute
a partir da Teoria de Cineastas. O Mosaico — Revista de pesquisa em Artes, Curitiba, n.22,
jan.-jun., 2022. Disponivel em:
https://periodicos.unespar.edu.br/index.php/mosaico/article/view/4579. Acesso em 04 de out.,
2022.

FREITAS, Alexandre Siqueira de. Ressonancias, Reflexos e confluéncias: trés maneiras
de conceber as semelhancas entre o sonoro e o visual em obras do século XX. 2012. 340 f.
Dissertacdo (Doutorado em Processos de Criacdo Musical) — Departamento de Mdusica,
Universidade de Séo Paulo, Séo Paulo, 2012. Disponivel em:
https://bv.fapesp.br/pt/bolsas/106543/ressonancias-reflexos-e-confluencias-tres-maneiras-
de-conceber-as-semelhancas-entre-o-sonoro-e-o-v/. Acesso em 15 de set., 2021.

. O sonoro e o visual: questdes historicas, fenomenoldgicas
e uma abertura & estética comparada. Belo Horizonte: Per Musi (Revista Académica de
Musica), n.19, p.91-96, jan.-jul. 20009. Disponivel em:
http://www.scielo.br/pdf/pm/n19/a10n19.pdf. Acesso em 18 de jun., 2021.

FRIEDLANDER, Paul. What is  Visual Music?. 1998. Disponivel em:
http://www.paulfriedlander.com/text/visualmusic.html. Acesso em 20 de mar., 2021.

FRY, Roger. Vision and Design. Londres: Chatto 7 Windus, 1920. Disponivel em
https://archive.org/details/visiondesign00fryr/page/n8. Acesso em 15 de set., 2021.

GANCE, Abel. Le temps de I'image est venu! 1927. In: TROHLER, Margrit, SCHWEINITZ,
Jorg (eds). Die Zeit des Bildes ist angebrochen! Franzdsische Intellektuelle, Kinstler und

140


https://www.jstor.org/stable/3681478
http://www.centerforvisualmusic.org/Fischinger/OFFilmnotes.htm
https://periodicos.unespar.edu.br/index.php/mosaico/article/view/4579
https://bv.fapesp.br/pt/bolsas/106543/ressonancias-reflexos-e-confluencias-tres-maneiras-de-conceber-as-semelhancas-entre-o-sonoro-e-o-v/
https://bv.fapesp.br/pt/bolsas/106543/ressonancias-reflexos-e-confluencias-tres-maneiras-de-conceber-as-semelhancas-entre-o-sonoro-e-o-v/
http://www.scielo.br/pdf/pm/n19/a10n19.pdf
http://www.paulfriedlander.com/text/visualmusic.html
https://archive.org/details/visiondesign00fryr/page/n8

Filmkritiker Uber das Kino. Eine historische Anthologie 1906—-1929. Berlin: Alexander Verlag,
2016, p.516-528.

GANCE, Abel. La armonia visual se ha convertido en sinfonia. 1929. In: RAMIO, J. R.:
THEVENET, H. A. Textos y Manifestos del Cine. Buenos Aires: Corregidor, 22 ed., 1988,
p.172-175.

. O cinema é a musica da luz. 1923. Traduzido por André Barcellos. Foco —
revista de cinema, ed. 2016/2021. Disponivel em:
http://www.focorevistadecinema.com.br/FOCO8-9/jornalgance.htm. Acesso em 10 de out.,
2022.

GUERENU, Laura Martinez. Bauh&usler on the Franco-Spanish Border. Architecture
History, n. 4(1), vol.15, p.1-23, 2016. Disponivel em: 10.5334/ah.191. Acesso em 25 de jun.,
2021.

GONCALVES, Jair dos Santos. Educacao Musica Interativa: recursos da Masica Visual para
as tecnologias educacionais em rede. 2015. 173f. Dissertacdo (Mestrado em Tecnologias
Educacionais em Rede) — Centro de Educacao, Universidade Federal de Santa Maria, RS,
2015. Disponivel em: https://repositorio.ufsm.br/handle/1/10664. Acesso em 25 de jan. 2023.

GREENBERG, Clement. Vanguarda e kitsch. 1934. In: FERREIRA, Gléria; MELLO, Cecilia C
(Org.). Clement Greenberg e o Debate Critico. Tradugdo de BORGES, M. L. X de A. Rio de
Janeiro: Funarte, 1997, p. 27-43.

GRIMAUD, Annaliese Micallef. Visual Music: Development of an art. Durham: Durham
University, 2005. Disponivel em:
https://www.academia.edu/23444067/VISUAL MUSIC DEVELOPMENT OF AN ART 201
5 . Acesso em 20 de set., 2021.

GROMAIRE, Marcel. A painter’s ideas about the cinema. 1919. In: ABEL, Richard. French
Film Theory and Criticism: a history/anthology — Volume [|: 1907-1929. New Jersey:
Princeton University Press, 1988, p.174-182.

HANSLICK, Eduard. On the Musically Beautifull: a contribution towards the revision of
Aesthetics of Music. Inidianapolis: Hackett Publishing Company, 8th edition, 1891.

HARRISSON, Charles. Abstragdo. In: FRASCINA, Francis; HARRISSON, Charles; PERRY,
Gill. Primitivismo, Cubismo, Abstragcdo: comeco do século XX. S&o Paulo: Cosac & Naify,
1998, p. 185-264.

HIGGINS, Dick. Intermedia. Leonardo, MIT Press, v. 34, n. 1, p. 49-54, fev., 2001 [1965].

. Horizons - The Poetics and Theory of the Intermedia. Carbondalle and
Edwardsville: Southern lllinois University Press, 1984.

HIPPERTT, Rebeca. A transformacao da percepc¢éo e o efeito de “choque” nos filmes da
Visual Music: ressonancias na contemporaneidade. Significagcdo: Revista de Cultura
Audiovisual, V. 49, n. 58, p. 1-15, 2022. Disponivel em:
https://www.revistas.usp.br/significacao/article/view/183770. Acesso em 30 jan. 2023.

HIPPERTT, Rebeca; SILVEIRA, L. M. A visualidade em diadlogo: arte, percepcao e tecnologia.
Revista Vértex, Curitibba, v. 5, n. 2, p. 155-170, jul-dez. 2018. Disponivel em:
https://periodicos.unespar.edu.br/index.php/sensorium/article/view/2237. Acesso em 30 de
out., 2021.

141


http://www.focorevistadecinema.com.br/FOCO8-9/jornalgance.htm
http://dx.doi.org/10.5334/ah.191
https://repositorio.ufsm.br/handle/1/10664
https://www.academia.edu/23444067/VISUAL_MUSIC_DEVELOPMENT_OF_AN_ART_2015_
https://www.academia.edu/23444067/VISUAL_MUSIC_DEVELOPMENT_OF_AN_ART_2015_
https://www.revistas.usp.br/significacao/article/view/183770
https://periodicos.unespar.edu.br/index.php/sensorium/article/view/2237

HYDE, Joseph. An analyses of the creative processes of Visual Music pioneer Oskar
Fischinger from a practice-led perspective. [projeto de pesquisa realizado por volta de
2012). Disponivel em: https://gtr.ukri.org/projects?ref=AH%2FI1004246%2F1#/tabOverview.
Acesso em 30 de out., 2022.

IAZZETA, Fernando. A imagem que se ouve. In: PRADO, Gilberto; TAVARES, Mobnica;
ARANTES, Priscila (org.). Didlogos transdisciplinares: Artes de Pesquisa. Sao Paulo: ECA
USP, 12 edicao, 2016, p.376-395.

IRWIN, Virginia. She sets music to ‘Seeing Sound’ movies — Mary Ellen Bute combines color,
form and Shastakowski to create new film entertainment idea in abstract. Saint Louis Post-
Dispatch, Saint Louis City, 1947. Disponivel em: Beinecke Rare Book and Manuscript Library,
Mary Ellen Bute Papers, GEN MSS 679, Box 3, Folder 31.

JACOME, Jarbas. Sistemas Interativos de Tempo Real para Processamento Audiovisual
Integrado. 2007. 127f. Dissertacdo (Mestrado em Ciéncias da Computacdo) — Centro de
Informatica, Universidade Federal de Pernambuco, Recife, 2007. Disponivel em:
https://repositorio.ufpe.br/handle/123456789/2636. Acesso em 25 de jan., 2022.

KAMADA, Leticia Casella. Mashup: o que vocé vé é o que vocé ouve. 85 f. Monografia
(especializagcdo em Artes Visuais) — Centro Universitario SENAC, S&o Paulo, 2010. Disponivel
em:

https://monografiacisme.files.wordpress.com/2011/02/monografia leticia kamada mashupl.
pdf. Acesso em 20 de jan., de 2022.

KANDINSKY, Wassily. Do espiritual na arte. S&o Paulo: Martins Fontes, 2000 [1911].

. Ponto e linha sobre plano. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1997 [1926].

KANELLOS, Emannouil. Visual Trends in Contemporary Visual Music Practice. Body, Space
& Technology, n.1, vol.17, p.22-33, 2018. Disponivel em: hitp://doi.org/10.16995/bst.294.
Acesso em 19 de set., 2022.

KEEFER, Cindy; GULDEMOND, Jaasp (eds.). Oskar Fischinger (1900-1967): Experiments
in Cinematic Abstraction. Amsterdam: Eye Film Museum, 1st edition, 2012.

KEEFER, Cindy. Optical Expression: Oskar Fischinger, William Moritz and Visual Music an
edited guide to the key concerns. In: KEEFER, Cindy; GULDEMOND, Jaasp (ed.). Oskar
Fischinger (1900-1967): Experiments in Cinematic Abstraction. Amsterdam: Eye Film
Museum, 1st edition, 2012, p.164-166.

. Oskar Fischinger's Raumlichtkunst. In: KEEFER, Cindy; GULDEMOND,
Jaasp (ed.). Oskar Fischinger (1900-1967): Experiments in Cinematic Abstraction.
Amsterdam: Eye Film Museum, 1st edition, 2012, p. 216.

. Cindy Keefer: Visual Music History. Entrevista concedida a Silvia Bianchi.
DIGIMAG, Mildo, V. 23, p.9-11, abril, 2007. Disponivel em
https://issuu.com/digicultlibrary/docs/digimag23. Acesso em 6 de jun., 2021.

KEEFER, Cindy; OX, Jack. On curating Recent Digital Abstract Visual Music. CVM’s
Online Library, 2008. Disponivel em: http://www.centerforvisualmusic.org/Ox_Keefer VM.htm.
Acesso em 25 de mai., 2021.

KURCEWICZ, Greg. Sobre o reaparecimento do interesse em visual music. Traducéao de:
BASTOS, Marcus. TECCOGS, n. 6, p.34-42, jan./jun., 2012. Disponivel em:

142


https://gtr.ukri.org/projects?ref=AH%2FI004246%2F1#/tabOverview
https://repositorio.ufpe.br/handle/123456789/2636
https://monografiacisme.files.wordpress.com/2011/02/monografia_leticia_kamada_mashup1.pdf
https://monografiacisme.files.wordpress.com/2011/02/monografia_leticia_kamada_mashup1.pdf
http://doi.org/10.16995/bst.294
https://issuu.com/digicultlibrary/docs/digimag23
http://www.centerforvisualmusic.org/Ox_Keefer_VM.htm
https://www4.pucsp.br/pos/tidd/teccogs/edicao_completa/teccogs_cognicao_informacao-edicao_6-2012-completa.pdf

https://www4.pucsp.br/pos/tidd/teccogs/edicao _completa/teccogs cognicao informacao-
edicao 6-2012-completa.pdf. Acesso em 26 de set., 2021.

LAPOSKY, Ben F. Electronic Abstractions: a new approach to design. lowa: Sanford
Museum, 1952. Disponivel em:
https://monoskop.org/images/3/35/Laposky Ben F Electronic Abstractions A New Approa
ch to Design.pdf. Acesso em 15 de fev., 2022.

LAWDER, Standish D. The Cubist Cinema. Nova lorque: New York University Press, 1975.
Disponivel em: https://archive.org/details/cubistcinema0000lawd/page/n6/mode/2up. Acesso
em 19 de jul., 2022.

LAZZARETTI, Guilherme. Cromofonia: estética Intermidia entre telas. 2018. 96f. Dissertacdo
(Mestrado em Poéticas Contemporaneas) — Programa de Pés Graduacdo do Instituto de
Artes, Universidade Federal de Brasilia (UnB), 2018. Disponivel em:
https://repositorio.unb.br/handle/10482/33740. Acesso em 10 de mai., 2022.

LE GRICE, Malcolm. German Abstract Film in the Twenties. In: Film as Film: formal
experiment in film, 1910-1975. London: Arts Council of Great Britain, 1979, p.30-36.

LUND, Cornelia; LUND, Holger (eds.). Audio.Visual: On Visual Music and Related Media.
Stuttgart: Arnoldsche Art Publisher, 2009.

LUND, Cornelia. Visual Music. In: CARVALHO, Ana; LUND, Cornelia (eds.). The Audiovisual
Breakthrough. Berlim: Fluctuating images, 2015, p. 23-39.

. Visual Music: aspects of a non-genre. In: LUND, Cornelia; LUND, Holger.
Lund Audiovisual Writings. Berlim: Fluctuating images, 2017. Disponivel em:
http://lundaudiovisualwritings.org/non-genre/. Acesso em 7 de set., 2021.

LYLE, Cindy (ed.). Special Film Issue — Women in Film, Part |. Women Artists News, Nova
lorque, vol. 7, n. 2, verdo 1981. Disponivel em: https://www.jstor.org/site/reveal-
digital/independent-voices/womenartistisnews-27954031/. Acesso em 16 de jul., 2021.

LIMA, Marcelo Carneiro de. Video-Musica. 2011. 255f. Tese (Doutorado em Mdusica) —
Programa de P6s-Graduacdo em Mdsica, Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro, 2011.

MACHADO, Arlindo. Pioneiros do video e do cinema experimental na América Latina.
Significagao - Revista de Cultura Audiovisual, Sao Paulo, v. 37, n. 33, jun. 2010. Disponivel
em: http://www.revistas.usp.br/significacao/article/view/68102. Acesso em 05 de mai., 2022.

MAUR, Karin Von. The sound of painting: music in modern art. Michigan: Pegasus Library,
1999.

MATTIS, Olivia. Scriabin to Gershwin: Color Music from a musical perspective. In:
BROUGHER et al. Visual Music: Synaesthesia in Art and Music since 1900. Londres: Thames
7 Hudson, 2005, p. 210-228.

MCDONNELL, Maura. Visual Music. Boston: Visual Music Marathon Program Catalog, 2007.
Disponivel em:
https://eclass.uoa.gr/modules/document/file.php/MUSIC334/VisualMusicEssay.pdf. Acesso
em 18 de jul., 2021.

143


https://www4.pucsp.br/pos/tidd/teccogs/edicao_completa/teccogs_cognicao_informacao-edicao_6-2012-completa.pdf
https://www4.pucsp.br/pos/tidd/teccogs/edicao_completa/teccogs_cognicao_informacao-edicao_6-2012-completa.pdf
https://monoskop.org/images/3/35/Laposky_Ben_F_Electronic_Abstractions_A_New_Approach_to_Design.pdf
https://monoskop.org/images/3/35/Laposky_Ben_F_Electronic_Abstractions_A_New_Approach_to_Design.pdf
https://archive.org/details/cubistcinema0000lawd/page/n6/mode/2up
https://repositorio.unb.br/handle/10482/33740
http://lundaudiovisualwritings.org/non-genre/
http://lundaudiovisualwritings.org/non-genre/
http://lundaudiovisualwritings.org/non-genre/
https://www.jstor.org/site/reveal-digital/independent-voices/womenartistsnews-27954031/
https://www.jstor.org/site/reveal-digital/independent-voices/womenartistsnews-27954031/
http://www.revistas.usp.br/significacao/article/view/68102
https://eclass.uoa.gr/modules/document/file.php/MUSIC334/VisualMusicEssay.pdf

MEKAS, Jonas. Movie Jornal. The Soho Weekly News, Nova lorque, 23 de setembro, 1976.
Disponivel em: Beinecke Rare Book and Manuscript Library, Mary Ellen Bute Papers, GEN
MSS 679, Box 3, Folder 32.

MITRY, Jean. The aesthetics and psychology of the cinema. Tradug&o de Christofer King.
Indiana: Indiana University Press, 1997.

. Historia del Cine Experimental. Valéncia: Editora Fernando Torres, 1974.

MOEN, Kristian. Expressive Motion in the Early Films of Mary Ellen. Animation, Bristol, vol.
14, n.c 2, p. 102-116, 2019. Disponivel em:
https://www.researchgate.net/publication/334380968 Expressive Motion in the Early Film
s of Mary Ellen Bute. Acesso em 15 de jul. 2021.

MOLLAGHAN, Aimee. The Visual Music Film. Londres: Palgrave Macmillan, 2015.

MOURA, Rute et al. Oficina Musica Visual Generativa. In: 18th Brazilian Symposium on
Computer Music, 2021, Recife, Anais|[...]. Porto Alegre: Sociedade Brasileira de
Computagéo, 2021, p.293-297. DOI: https://doi.org/10.5753/sbcm.2021.19467. Acesso em 30
de jan., 2023.

MOUSSINAC, Léon. On Cinegraphic Rhythm. 1923. In: ABEL, Richard. French Film Theory
and Criticism: a history/anthology — Volume I: 1907-1929. New Jersey: Princeton University
Press, 1988, p.280-283.

MORITZ, William. Abstract Films of the 1920s. Toronto: The Art Gallery of Ontario,
Congresso Internacional  de Filme Experimental, 1989. Disponivel em
http://www.centerforvisualmusic.org/Moritz1920sAb.htm. Acesso em 17 de abr., 2021.

. Optical Poetry: life and work of Oskar Fischinger. Eastleight: John Libbey
Publishing, 2004.

. Mary Ellen Bute: Seeing Sound. Los Angeles: Center for Visual Music,
1996. Disponivel em: http://www.centerforvisualmusic.org/Bute.htm. Acessado em 03 de mar.,
2022.

. Towards an Aesthetic of Visual Music. Montreal: ASIFA Canada, Asifa
Canada Bulletin, vol. 14:3, 1986. Disponivel em
http://www.centerforvisualmusic.org/TAVM.htm. Acesso em 06 de abr., de 2021.

. The Absolute film. In: KUTLUBASIS-KRAJEWSKA, V.; KRAJEWSKI, P.
From Absolute Cinema to Future Film. Wroclaw: WRO Art Center, 2009, p.52-57.

MORGAN, Natalie. Polka Graph, new abstract movie in “Seeing Sound” series by Mary Ellen
Bute has premiered at Sutton Theatre, with the new Alex Guiness Feature, “The man in the
white suite”. New York American Journal, Nova lorque, n.d. Disponivel em: Beinecke Rare
Book and Manuscript Library, Mary Ellen Bute Papers, GEN MSS 679, B. 3, F. 31.

NAUMANN, Sandra. Seeing Sound: the short films of Mary Ellen Bute. In: LUND, Cornelia;
LUND, Holger (eds.). Audio.Visual — On Visual Music and Related Media. Stuttgart:
Arnoldsche Art Publisher, 2009, p.40-55.

. Aimagem expandida: sobre a musicaliza¢é@o das artes visuais no século
XX. TECCOGS, Séao Paulo, n. 6, jan.-jun.,, p.154-188, 2012. Disponivel em:
https://revistas.pucsp.br/index.php/teccogs/article/view/52884. Acesso em 20 de dez., 2021.

144


https://www.researchgate.net/publication/334380968_Expressive_Motion_in_the_Early_Films_of_Mary_Ellen_Bute
https://www.researchgate.net/publication/334380968_Expressive_Motion_in_the_Early_Films_of_Mary_Ellen_Bute
https://doi.org/10.5753/sbcm.2021.19467
http://www.centerforvisualmusic.org/Moritz1920sAb.htm
http://www.centerforvisualmusic.org/Moritz1920sAb.htm
http://www.centerforvisualmusic.org/Moritz1920sAb.htm
http://www.centerforvisualmusic.org/Bute.htm
http://www.centerforvisualmusic.org/TAVM.htm
https://revistas.pucsp.br/index.php/teccogs/article/view/52884

NOGUEIRA, Luis. Os cineastas e sua arte. Covilha: Livros LabCom, 2010a.

. Manuais do Cinema Il — géneros cinematograficos. Covilha: Livros

LabCom, 2010b.

NEMETH, Teodor. Entrevista concedida a Kit Smith Basquin. Nova lorque, 30 de maio, 1984.
In: BASQUIN, Kit Smyth. Mary Ellen Bute: Pioneer Animator. Reino Unido: John Libbey
Publishing, 2020, p. 63-64.

PATER, Walter. The School of Giorgioni. 1877. In: HILL, Donald L. The renaissance: studies
in art and poetry. Berkley: University of California Press, 1980.

PENAFRIA, Manuela; BAGGIO, Eduardo Tulio; GRACA, André Rui; ARAUJO, Denize Correa.
Revisitar a teoria do cinema — Teoria dos Cineastas — vol. 3. Coimbra: LABCOM -
Comunication and Arts, 2017. Disponivel em: http://labcom.ubi.pt/book/304. Acesso em 29 de
abr., 2021.

PENAFRIA, Manuela; BAGGIO, Eduardo Tulio; GRACA, André Rui; ARAUJO, Denize Correa.
Propostas para a teoria do cinema — Teoria dos Cineastas — vol.2. Coimbra: LABCOM —
Comunication and Arts, 2016b. Disponivel em: hitp://labcom.ubi.pt/book/304. Acesso em 20
de mai., 2021.

PENAFRIA, Manuela; BAGGIO, Eduardo Tulio; GRACA, André Rui; ARAUJO, Denize Correa.
Ver, ouvir e ler os cineastas — Teoria dos Cineastas — vol. 1. Coimbra; LABCOM -
Comunication and Arts, 2016a. Disponivel em: https://labcom.ubi.pt/book/284. Acesso em 20
de mai., 2021.

PENAFRIA, Manuela; GRACA, André Rui; BAGGIO, Eduardo. Teoria dos Cineastas: uma
abordagem para a teoria do cinema. Revista Cientifica/FAP, Curitiba, v. 12, p. 19-32, jan./jun.
2015. Disponivel em:
https://periodicos.unespar.edu.br/index.php/revistacientifica/article/view/1408. Acesso em 15
de ago., 2021.

PENAFRIA, Manuela. Fazer a teoria do cinema a partir de cineastas — entrevista com Manuela
Penafria. [entrevista cedida a Bruno Leites, Eduardo Baggio e Macelo Carvalho]. Intexto,
Porto Alegre, UFRGS, n. 48, p. 6-21, janJ/abr. 2020. Disponivel em:
https://doi.org/10.19132/1807-8583202048.6-21. Acesso em 15 de ago., 2021.

PINTO, Henrigue Roscoe. Tocando imagens: dispositivos e técnicas da Visual Music. 2019.
208f. Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Programa de Pdés-Graduacdo em Artes,
Universidade Federal de Minas Gerais. 20109. Disponivel em:
https://repositorio.ufmg.br/handle/1843/LOMC-BDWL8M. Acesso em 22 de dez. 2021.

. Estratégias para produgéo de trabalhos audiovisuais ao vivo. In:
TAVARES, M.; GINO, M. (orgs.). Pesquisas em animacao — cinema e poéticas tecnoldgicas.
Belo Horizonte: Ramalhete, 2019, p. 185-202.

PORTE, Pierre. Pure Cinema. 1926. In: ABEL, Richard. French Film Theory and Criticism:
a history/anthology — Volume [I: 1907-1929. New Jersey: Princeton University Press, 1988,
p.385-389.

POTTER, Ralph K. Audiovisual Music. Hollywood Quarterly, vol.3, n. 1, p. 66-78, outono
1947. Disponivel em: https://www.|stor.org/stable/1209635. Acesso em 03 de fev., 2022.

145


http://labcom.ubi.pt/book/304
http://labcom.ubi.pt/book/304
https://labcom.ubi.pt/book/284
https://periodicos.unespar.edu.br/index.php/revistacientifica/article/view/1408
https://doi.org/10.19132/1807-8583202048.6-21
https://repositorio.ufmg.br/handle/1843/LOMC-BDWL8M
https://www.jstor.org/stable/1209635

QUEIROS, Ludmila; BASTOS, Paulo. “Na ombreira da porta”: intersecgdes para a construgio
poética de musica visual. AVANCA Cinema Journal, Capitulo | — cinema - arte, out. 2019.
Disponivel em: https://doi.org/10.37390/ac.v0i0.13. Acesso em 24 de nov., 2022.

RAMAIN, Paul. The influence of dream on the cinema. 1925. In: ABEL, Richard. French Film
Theory and Criticism: a history/anthology — Volume |: 1907-1929. New Jersey: Princeton
University Press, 1988, p.362-364.

REBECCHIE, Marie. Abstractio Multiplicata: abstract cinema and the utopia of the synesthetic
work of art. In: CELANT, Germano. The small utopia. Ars Multiplicata. Mildo: Progetto Prada
Art, 2012, p.115-127.

RICHTER, Hans. The Film as an Original Art Form. College Art Journal, JSTOR, v. 10, n. 2,
p. 157-161, 1951. Disponivel em: http://www.|stor.org/stable/772314. Acesso em 2 de jun.,
2020.

. The True Sphere of Film. 1926. In: MERTINS, D.; JENNINGS, M. (ed.). G: an
avant-garde journal of art, architecture, design and film — 1923-1926. Los Angeles: Getty
Research Institute, 2010, p.223.

. Dada: Art and Anti-Art, Thames and Hudson, London, 1997.

. Letter to Frank Stauffacher. 1946. In: MACDONALD, Scott (ed.). Art in
Cinema: Documents toward the History of the Film Society. Filadélfia: Temple University
Press, 2006, p.55-56.

RUTTMANN, Walter. Painting with Time. Nao datado [ca. 1919]. In: KAES, Anton; BAER,
Nicholasl; COWAN, Michael (eds.). The promise of Cinema: german film theory 1907-1933.
California: University of California Press, 2016, p. 450-452.

SALLES, Cecilia Almeida. Gesto Inacabado: processos de criacdo artistica. Sdo Paulo:
Editora Intermeios, 52ed., 2011.

SALLES, Filipe. Muasica Visual: um estudo sobre as afinidades entre o som e a imagem,
baseado no filme “Fantasia” (1940) de Walt Disney. S&o Paulo: Foxtablet, ebook, 2013.

SANTAELLA, Lucia; NOTH, Winfried. Imagem: cognig&o, semidtica, midia. Sdo Paulo:
[luminuras, 1998.

SANTAELLA, Lucia (org.). Novas Formas do Audiovisual. Sdo Paulo: Estagéo das Letras e
Cores, 12 ed., 2016.

SCHILLINGER, Joseph. The Mathematical Basis of the Arts. Nova lorque: Philosophical
Library, 1948. Disponivel em:
https://archive.org/details/ TheMathematicalBasisOfTheArtsJosephSchillinger1943/page/n6/m
ode/lup?g=correlation&view=theater. Acesso em 1 de fev., 2022.

. Excerpts from a theory of synchronization. Experimental Cinema,
Nova lorque, vol. 5, p. 28-31,1934.

SCHNEIDER, Birgit. On Hearing Eyes and Seeing Ears: A Media Aesthetics of Relationships
between Sound and Image. In: DANIELS, D.; NAUMANN, S. Audiovisuology, a reader.
Berlim: Buchhandlung Walther Kénig, 2015, p. 608-633.

146


https://doi.org/10.37390/ac.v0i0.13
http://www.jstor.org/stable/772314
https://archive.org/details/TheMathematicalBasisOfTheArtsJosephSchillinger1943/page/n6/mode/1up?q=correlation&view=theater
https://archive.org/details/TheMathematicalBasisOfTheArtsJosephSchillinger1943/page/n6/mode/1up?q=correlation&view=theater

SILVEIRINHA, Patricia. Cinema Abstracto: da vanguarda europeia as primeiras
manipulacdes digitais da imagem. Lisboa: Universidade Nova de Lisboa (Biblioteca Online de
Ciéncias de Comunicacdo), 1999. Disponivel em: htip://bocc.ubi.pt/pag/bocc-cinema-
patricia.pdf. Acesso em 25 de mar., 2021.

SOUZA, Fernando Falci de. Musica Visual Granular. 2016. 163 f. Disserta¢do (Doutorado
em Musica) — Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas (SP), 2016. Disponivel
em: http://repositorio.unicamp.br/ispui/handle/REPOSIP/304764?mode=full. Acesso em 28 de
abr., 2021.

STARR, Cecile. To The New York Foundation for the Arts for The Bute Fund. [carta
enviada a The New York Foundation for the Arts, 1983]. Disponivel em: Beinecke Rare Book
and Manuscript Library, Mary Ellen Bute Papers, GEN MSS 603, Box 20, Folder 275.

STAM, Robert. Introducdo a teoria do cinema. Traduzido por Fernando Mascarellos.
Campinas: Papirus, 2003.

SURVAGE, Léopold. Colored Rhythm. 1914. In: ABEL, Richard. French Film Theory and
Criticism: a history/anthology — Volume I: 1907-1929. New Jersey: Princeton University
Press, 1988, p.90-92.

THOMPSON, Howard. Random News on Pictures and People. The New York Times, Nova
lorque, 13 de abril, 1934. Disponivel em: Beinecke Rare Book and Manuscript Library, Mary
Ellen Bute Papers, GEN MSS 679, Box 3, Folder 31.

UROSKIE, Andrew. Visual Music after Cage: Robert Breer, expanded cinema and
Stockhausen’s Originals (1964). Organized Sound, Cambridge University Press, vol. 17(2),
p.163-169, 2012. Disponivel em: hitps://doi.org/10.1017/S135577181200009X. Acesso em 20
de abr., 2022.

VENTURELLI, Suzete. Visual Music: interagbes musica-imagem. In: PRADO, Gilberto;
TAVARES, Mbnica; ARANTES, Priscila (org.). Didlogos transdisciplinares: Artes de
Pesquisa. S&do Paulo: ECA USP, 12 edicdo, 2016, p.397-409.

VUILLERMOZ, Emile. Before the screen. 1916. In: ABEL, Richard. French Film Theory and
Criticism: a history/anthology — Volume I: 1907-1929. New Jersey: Princeton University
Press, 1988, p.131-132.

. Before the screen: Les Fréres Corses. 1917. In: ABEL, Richard. French
Film Theory and Criticism: a history/anthology — Volume |: 1907-1929. New Jersey:
Princeton University Press, 1988, p.132-136.

WERNECK, Daniel L. Movimentos Invisiveis: a estética sonora do cinema de animacao.
211f. 2010. Tese (Doutorado em Artes) — Programa de P6s Graduacdo em Artes,
Universidade de Minas Gerais (UFMG), Belo Horizonte, 2010.

WILLIAMS, Tami. Germaine Dulac: a Cinema of Sensations. lllinois: Board of Trustees, 2014.
YOUNGBLOOD, Gene. Expanded Cinema. Nova lorque: P. Dotton & Co., 1970.
ZILCZER, Judith. Music for the eyes: abstract painting and light art. In: BROUGHER, Kerry et

al. Visual Music: synaesthesia in art and music since 1900. Londres: Thames 7 Hudson,
2005.

147


http://bocc.ubi.pt/pag/bocc-cinema-patricia.pdf
http://bocc.ubi.pt/pag/bocc-cinema-patricia.pdf
http://repositorio.unicamp.br/jspui/handle/REPOSIP/304764?mode=full
https://doi.org/10.1017/S135577181200009X

REFERENCIAS FILMOGRAFICAS

ABSTRONIC. Realizado por: Mary Ellen Bute; Ted Nemeth. Nova lorque: Ted Nemeth
Studios, 1952. 1 filme [6min], 35mm, color, sound [Musica: How Down, de Aaron Copland;
Ranch House Party, de Don Gillis]. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=o0m2tX3fGuZ4. Acesso em 19 de jan., 2022.

AROUND IS AROUND. Realizado por: Norman McLaren; Evelyn Lambart. Otawa: The
National Film Board of Canada (NBF), 1951. 1 filme [10min], 35mm, colour, sound [MUsica por
Louis Applebaum]. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Y2ULu_sni-M. Acesso
em 12 de dez., 2021.

BALLET MECANIQUE. Realizado por: Fernand Léger. Franca, 1924. Filme [16’30”min],
35mm, b/w, sound [Musica por George Antheil]. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=oMnZgykH1Bk. Acesso em 20 de set. 2022.

CINQ MINUTES DE CINEMA PUR. Realizado por: Henri Chomette. Franca, 1926. Filme
[5min], 16mm, b/w, silent. Disponivel em: https://youtu.be/nB8ZK7GTHMw. Acesso em 15 de
nov., 2022.

COLOR RHAPSODY. Realizado por: Mary Ellen Bute; Ted Nemeth. Nova lorque: Ted Nemeth
Studios, 1948. 1 filme [6min], 35mm, color, sound [Musica: Hungarian Phapsody, de Franz
Liszt]. Disponivel [trailer] em: https://vimeo.com/208709266. Acesso em 19 de jan., 2022.

EMAK-BAKIA. Realizado por: Man Ray. Franca, 1926. Filme [16min], 16mm, b/w, silent.
Disponivel  em: https://artsandculture.google.com/asset/emak-bakia-man-ray/awFsbEh-
4JEdpO?hl=pt-br. Acesso em 15 de out., 2022.

ENTR’ACTE. Realizado por: René Clair; Francis Picabia. Franca, 1924. Filme [20min], 16mm,
b/w, sound [Musica orginal por Erik Satie]. Disponivel em: https://archive.org/details/entracte-
rene-clair-1924. Acesso em 10 de dez., 2022.

LA ROUE. Realizado por: Abel Gance. Franga, 1923. Filme [150min], 35mm, b/w, sound
[Masica por Robert Israel]. Disponivel em: htips://archive.org/details/ptp the-wheel abel-
gance dvd x264 mkv 716x480 149700/La.Roue.1923.DVDRIip.x264-
TBB/La.Roue.Part.1.1923.DVDRIip.x264-TBB.mkv. Acesso em 20 de set., 2022.

LE RETOUR A LA RAISON. Realizado por: Man Ray. Franca, 1923. Filme [3min], 16mm,
b/w, silent. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Ebz2AARJUwI|. Acesso em 15
de out., 2022.

LICHTSPIEL OPUS |. Realizado por: Walter Ruttmann. Frankfurt: Ruttmann Productions,
1921. 1 filme [11 min], 35mm, color, silent [exibido com mausica original de Max Butting].
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=0B428y3yrxs. Acesso em 22 de jun., 2022.

MOOD CONTRASTS. Realizado por: Mary Ellen Bute; Ted Nemeth. Nova lorque: Ted
Nemeth Studios, 1953. 1 filme [7min], 35mm, color, sound [Musica: Hymn to the sun from the
golden cockerel e Dance of the tumblers, Rimsky Korsakov].

PASTORAL. Realizado por: Mary Ellen Bute; Ted Nemeth. Nova lorque: Ted Nemeth Studios,
1950. 1 filme [9min], color, sound [MUsica: Sheep may safely graze, Leopold Stokowski].

148


https://www.youtube.com/watch?v=om2tX3fGuZ4
https://www.youtube.com/watch?v=Y2ULu_sni-M
https://www.youtube.com/watch?v=oMnZgykH1Bk
https://youtu.be/nB8ZK7GTHMw
https://vimeo.com/208709266
https://artsandculture.google.com/asset/emak-bakia-man-ray/awFsbEh-4JEdpQ?hl=pt-br
https://artsandculture.google.com/asset/emak-bakia-man-ray/awFsbEh-4JEdpQ?hl=pt-br
https://archive.org/details/entracte-rene-clair-1924
https://archive.org/details/entracte-rene-clair-1924
https://archive.org/details/ptp_the-wheel_abel-gance_dvd_x264_mkv_716x480_149700/La.Roue.1923.DVDRip.x264-TBB/La.Roue.Part.1.1923.DVDRip.x264-TBB.mkv
https://archive.org/details/ptp_the-wheel_abel-gance_dvd_x264_mkv_716x480_149700/La.Roue.1923.DVDRip.x264-TBB/La.Roue.Part.1.1923.DVDRip.x264-TBB.mkv
https://archive.org/details/ptp_the-wheel_abel-gance_dvd_x264_mkv_716x480_149700/La.Roue.1923.DVDRip.x264-TBB/La.Roue.Part.1.1923.DVDRip.x264-TBB.mkv
https://www.youtube.com/watch?v=Ebz2AARJUwI
https://www.youtube.com/watch?v=0B428y3yrxs

PASSAGES FROM JAMES JOYCE’S FINNEGANS WAKE. Realizado por: Mary Ellen Bute;
Ted Nemeth. Nova lorque: Ted Nemeth Studios, 1965. 1 filme [97min], 35mm, b/w, sound.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Y2061zJrrss. Acesso em 20 de jan., 2022.

PEN POINT PERCUSSION. Realizado por: Norman McLaren. Otawa: The Nation Film Board
of Canada, 1951. 1 filme [6 min], 35mm, b/w, sound. Disponivel em:
https://www.nfb.ca/film/pen_point_percussion/. Acesso em 12 de dez., 2021.

POLKA GRAPH. Realizado por: Mary Ellen Bute; Ted Nemeth. Nova lorque: Ted Nemeth
Studios, 1947. 1 filme [4’50”min], 35mm, color, sound [Mdusica: The Age of Gold, Dmitri
Schostakovich]. Disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/1S kRSIgMX b7l x2faUuiflywduJgHjWX/view?usp=sharing.
Acesso 19 de mar., 2022.

RADIO DYNAMICS. Realizado por: Oskar Fischinger. California, 1942. 1 filme [4’30”min],
35mm, color, silent. Disponivel em:
https://drive.gooqle.com/file/d/1YjuINrQdOEx8cviwkWa5J8pKRzirRxAw/view?usp=sharing.
Acesso em 15 de jan., 2023.

RHYTHM IN LIGHT. Realizado por: Mary Ellen Bute; M.F. Webber; Ted Nemeth. Nova lorque:
Expanding Cinema Inc., 1934. 1 filme [5 min], 35mm, b/w, sound [Musica: Anitra’s Dance, de
Edward Grieg]. Disponivel em: https://youtu.be/850AmGWI-Ko. Acesso em 19 de jan., 2022.

RHYTHMUS 21. Realizado por: Hans Richter. Berlim, 1921. 1 filme [3 min], 16mm, b/w, silent.
Disponivel em: hitps://www.youtube.com/watch?v=uBu7080WJr4. Acesso em 06 de junho de
2022.

STUDIE NR. 6. Realizado por: Oskar Fischinger. Berlim, 1930. Filme [2'07”’min], 35mm, b/w,
sound [Musica: Los Verderones, de Jacinto Guerrero]. Disponivel em:
https://drive.gooqle.com/file/d/1yjVFYvabknbPOQADhCt VmsAKZYidzzbU/view?usp=share i
nk. Acesso 10 de jan., 2023.

STUDIE NR. 7. Realizado por: Oskar Fischinger. Berlim, 1931. Filme [2°40”min], 35mm, b/w,
sound [Mdsica: Hungarian Dance No.5 de Johannes Brahms]. Disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/1dnARp a6BLM9S61Gr2rBOFsWO ar-UNO/view?usp=share_link.
Acesso 10 de jan., 2023.

SYMPHONIE DIAGONALE. Realizado por: Viking Eggeling. Berlim, 1924. 1 filme [7 min],
16mm, b/w, silent. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=bd- g04m50M. Acesso
em 06 de junho de 2022.

SYNCHROMY NO 4: ESCAPE. Realizado por: Mary Ellen Bute; Ted Nemeth. Nova lorque:
Expanding Cinema Inc., 1937. 1 filme [5min], 35mm, color, sound [Musica: Toccata e Fuga
em Ré menor, de J.S. Bach]. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=hwIMQcDIdu0. Acessado em 17 de jan., 2022.

SPOOK SPORT. Realizado por: Mary Ellen Bute; Ted Nemeth; Norman McLaren. Nova
lorque: Ted Nemeth Studios, 1939. 1 filme [7min], 35mm, color, sound [Musica: Danse
Macabre, de Saint-Saen]. Disponivel em: https://www.nfb.ca/film/spook sport/. Acessado em
17 de jan., 2022.

TARANTELLA. Realizado por: Mary Ellen Bute; Ted Nemeth. Nova lorque: Expanding
Cinema Inc., 1940. 1 filme [5min], 35mm, color, sound [Musica: peca original para piano por
Edwin Gershfsky]. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=kgK8jsuhgbg. Acesso
em 19 de mar., 2022.

149


https://www.youtube.com/watch?v=Y2o61zJrrss
https://www.nfb.ca/film/pen_point_percussion/
https://drive.google.com/file/d/1S_kRSlqMX_b7Lx2faUuifIywduJgHjWX/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1YjulNrQd0Ex8cv1wkWa5J8pKRzjrRxAw/view?usp=sharing
https://youtu.be/850AmGWl-Ko
https://www.youtube.com/watch?v=uBu7o80WJr4
https://drive.google.com/file/d/1yjVFYva6knbPQADhCt_VmsAKZYidzzbU/view?usp=share_link
https://drive.google.com/file/d/1yjVFYva6knbPQADhCt_VmsAKZYidzzbU/view?usp=share_link
https://drive.google.com/file/d/1dnARp_a6BLM9S61Gr2rBOFsWO_ar-UN0/view?usp=share_link
https://www.youtube.com/watch?v=bd-_g04m5QM
https://www.youtube.com/watch?v=hwIMQcDldu0
https://www.nfb.ca/film/spook_sport/
https://www.youtube.com/watch?v=kgK8jsuhqbg

THE CATHODE-RAY TUBE: HOW IT WORKS. Realizado por: United States Navy. Estados
Unidos, 1943. Filme [14min], 16mm, b/w, sound. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=GnZSopHimYQ. Acesso em 12 de dez., 2021.

WAX EXPERIMENTS. Realizado por Oskar Fischinger. [Experimentos criados com a Wax
Slicing Machine entre 1923-1927, restaurados e copilados pelo Center for Visual Music]. Filme
[11min], 35mm, color, silent. Disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/1IANsQVGgK9FczgpDiZvs-

h1lnpyKEnPGnC/view?usp=share link. Acesso em 10 de jan., 2023.

150


https://www.youtube.com/watch?v=GnZSopHjmYQ
https://drive.google.com/file/d/1ANsQVGqK9FczqpDiZvs-h1npyKEnPGnC/view?usp=share_link
https://drive.google.com/file/d/1ANsQVGqK9FczqpDiZvs-h1npyKEnPGnC/view?usp=share_link

uuuuuuuuuuuuuuuuuuu

BHE = i




