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Resumo
Neste artigo, apresento as intenções iniciais de 
pesquisa em andamento a respeito do impacto 
de um conceito amplo de dramaturgia no es-
tudo das relações entre pintura e música nas 
obras de W.Kandinsky.
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In this paper, I present the initial intentions of 
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broad concept of dramaturgy on the study of 
the relationship between painting and music in 
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Novas Dramaturgias2

As relações entre arte e tecnologia tem en-
contrado nos ambientes online um campo de 
explorações que determina redefinição de mui-
tos pressupostos. Em um primeiro momento, 
procedimentos dramatúrgicos foram aplicados 

a  esses ambientes na tentativa de transpor 
para a internet modos de comunicação cênicas 
baseados na comunicação verbal (BALZOLA 
1994, PIZZO 2013,HARRISON 2003, JENSEN 
2007). Assim como o primeiro cinema funda-
mentou sua relação entre aquilo que se mostra 
e a perspectiva de quem vê a partir do relação 
entre palco e auditório, neste primeiro momen-
to a dramaturgia eletrônica deslocou para os 
vídeos disponibilizados online os protocolos do 
teatro falado (BALZOLA 2011,LAUREL 2013). 

Com as novas possibilidades advindas 
da digitalização de sons e imagens e da sin-
cronização e diversificação das mídias sociais,  
o descentramento da palavra falada propor-
cionou jogos sensoriais os mais diversos, 
transpondo para o meio digital a manipulação 
tanto de informações das mais variadas fon-
tes quanto a apropriação e transformação de 
tradições artísticas e gêneros compositivos. 
Assim, movimento, som, cor, objetos são cor-
relacionados em ambientes online em vídeos 
que, ao fim, enfatizam  justamente as possibi-
lidades de manipulação dos resultados visuais 
e sonoros (DIXON 2015).  

Desse modo, a prática dramatúrgica aqui 
adquire uma nova feição ou, melhor, ressignifi-
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ca atividades de longa duração na organização 
de eventos multissensoriais, o que se aproxima 
das ideias e práticas de Wassily Kandinsky. 

Um fato pouco conhecido da obra de 
Kandinsky é sua busca em meios não digitais 
dessa dramaturgia multissensorial. Além de se 
valer de procedimentos musicais para a organi-
zação de seus quadros, Kandinsky envolveu-se  
entre 1909 e 1912 na elaboração de projetos 
de um teatro total, como a Sonoridade amare-
la, Sonoridade Verde, Branco e Negro, e Violeta 
(BEHER 2013, STEIN 1983, RENAUD 1987). 
Conforme a documentação restante desses 
projetos nunca realizados durante a vida do 
artista, e, em especial a de Sonoridade Amarela, 
a cena seria o espaço de emergência de estí-
mulos audiovisuais vindo de fontes materiais 
co-presentes aos espectadores, seguindo o 
seguinte organização e base estética:

a - fontes de percepções ou elementos
“1 - o som musical e seu movimento;
2 - a sonoridade físico-espiritual e seu movi-

mento expresso por pessoas ou objetos;
3 - o som colorido e seu movimento (uma 

possibilidade cênica especial)” 3

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

Mas, nesse momento, tal dramaturgia 
assim formulada começa a ficar mais opaca em 
função justamente do acúmulo de referências 
àquilo que a especifica. Se o  recurso ao som 
parece ser aquilo que determina a dramatur-
gia multissensorial de Kandinsky, a referência 

recursiva ao som, essa hegemonia acústica 
acaba por dificultar a compreensão do que o 
artista possui em mente. Na verdade, Kan-
dinsky associa som a contextos não auditivos, 
não propriamente sonoros, ocasionando essa 
transposição de referências, e, disto, as ambi-
valências decorrentes. O tópico 1 de sua pro-
posta apresenta o modo habitual como perce-
bemos o som, como ele é produzido. A partir 
do tópico 2, temos ainda som, mas em uma 
situação distinta: trata-se de um outro tipo de 
sonoridade, algo em oposição e em diferença 
ao modo de produção e recepção do tópico 1. 
Essa sonoridade físico-espiritual também é 
articulada por corpos e possui movimentos, 
como em 1. Mas sua orientação é diversa, é 
físico-espiritual, uma das expressões-chave da 
obra teórica de Kandinksy Do espiritual na Arte 
(1912), a qual procura sintetizar suas ideias e 
investigações até o advento da ‘pintura abs-
trata’. 

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

Nesse sentido, a onipresença do som, o 
som em tudo, como objeto e meio, como pro-
dução e efeito, compreende-se na elevação 
de suas propriedades físicas a processos de 
composição e organização de todas as obras 
(VERGO 2010). Desvelada a natureza física do 
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som e sua constituição em  séries harmônicas, 
por exemplo, haveria espaço para a partir das 
similaridades - a cor como vibração- propor 
associações, reconfigurações, dinâmicas per-
ceptivas novas. 

Assim, a dramaturgia proposta por Kan-
dinsky efetiva-se em cenas que exploram tais 
dinâmicas perceptivas. O físico-espiritual é 
a convergência dos efeitos entre os diversos 
canais, as mídias utilizadas.  

Logo, o efeito abstrato de uma dramatur-
gia não narrativa, não mimética, não represen-
tacional, que projeta para o expectador jogos 
sinestésicos planejados, composições de cor, 
sons e movimentos, aproxima-se daquilo que, 
após o advento dos recursos digitais e da ciber-
cultura, seria discutido por Pierre Lévi como o 
‘Virtual’ (LEVY 1996, LEVY 1999). 

As Composições 

É nesse inusitado encontro entre o projeto 
proposto mas não inteiramente realizado por 
Kandinsky e os horizontes abertos pela ‹Re-
volução digital› que esta pesquisa se clarifica, 
retomando processos históricos e expressivos, 
na busca por problematizar por discussão con-
ceptual e produção audiovisual  uma dramatur-
gia multissensorial elaborada a partir de inputs 
aurais ou da materialidade do som ampliada a 
eventos não sonoros (BARTSCHERER& COO-
VER 2011,BERRY 2012).

Em função disso, temos o conjunto de 
pinturas chamadas ‘composições’ como alvo 
para as ‘redramaturgias’ desta pesquisa. É para 
este conjunto de 10 quadros que convergem as 
experiências de Kandinsky em prol de eventos 

multissensoriais e a metodologia de elabora-
ção de audiocenas para ambientes online.

Kandinksy havia em proposto no fim de 
seu livro Do espiritual em Arte uma classifica-
ção das modalidades de sua produção em três 
tipos: Impressões, Improvisações e Compo-
sições. A partir do conceito e experiência de 
composição musical, Kandinsky denominou 
‘composições’ algo que necessitava um maior 
domínio de construção e tensão perceptiva. 
Não seriam apenas aproximações a uma reali-
dade prévia, como ‘impressões’ ou resultados 
de intensos e rápidos processos, como ‘im-
provisações’.  ‘Composições’ designariam ati-
vidades de estudo, com etapas preparatórias, 
esboços prévios, obras “elaboradas lentamen-
te, longamente trabalhadas.4” O termo vem da 
música. Em suas memórias, Kandinsky afirma 
que “ era movido internamente pela palavra 
‘composição’ e mais tarde decidi pintar uma 
‘composição’. Essa palavra me afetava como 
uma oração5.” Esse tipo de pintura composicio-
nal seria a produção mais complexa em artes 
visuais. Segundo Kandinsky, poder-se-ia dividir 
as tendências construtivas em pintura em dois 
grupos principais: 
“1- composição simples, submetida a uma 

forma clara e simples, denominada com-
posição melódica;

2- a composição complexa na qual se combi-
nam diversas formas(...). A base da com-
posição recebe então uma sonoridade 
particular é a composição denominada 
sinfônica.” 6

O que Kandinsky tem em mente em sua 
proposta é uma expansão de escopo do artis-
ta visual a partir do contato com outras artes 
como a música, a literatura e o teatro. Esta 
expansão se apresenta a partir da ênfase na 
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organização dos materiais e em seus efeitos. 
Tal perspectiva ampla enfatiza o trabalho de 
composição como espaço de experimentação 
cuja finalidade reside autotelicamente, no pró-
prio processo de buscar contatos entre campos 
perceptivos diversos. 

Aquilo que Kandinsky buscou com suas 
pinturas pode hoje ser retomado pela pro-
posição do que chamamos ‘audiocenas’, ou 
utilização de parâmetros psicoacústicos como 
tanto organizadores de experiência estética e 
sua recepção. O termo vem de marcos teóricos 
propostos nos Sound Studies por Michel Chion7. 
Não se trata de advogar pela primazia do som 
no processos perceptivos. Antes de, a partir 
das propriedades de eventos aurais, propor 
eventos organizados a partir dessas proprie-
dades, eventos que não são exclusivamente 
recebidos por canais sonoros. Assim, pelo 
audível chega-se ao não sonoro e, disto, a um 
acontecimentos multissensorial. 

O Laboratório de Dramaturgia da Univer-
sidade de Brasília (LADI-UnB) vem trabalhando 
há anos na perspectiva de produção e reflexão 
de audiocenas a partir da montagem de obras 
dramático-musicais e da reconstrução de pro-
cedimentos da dramaturgia no teatro grego8. 
Ponto de convergência dessas pesquisas foi 
o pós-doutorado na Universidade de Lisboa, 
durante o qual foram produzidas audiocenas 
para o texto As Etiópicas de Heliodoro9.  No 
lugar de música para o teatro, de dramaturgia 
musical para uma cena marcada por interação 
face a face entre agentes e audiência, orques-
trações foram desenvolvidas a partir do estudo 
da monumental obra de Heliodoro, a partir das 
técnicas em orquestração digital conduzidas 
pela  Berklee School of Music. 

Tais orquestrações se valem da paleta 
expandida de uma orquestra digital para efeti-
var eventos independentes do material toma-
do como ponto de partida (a obra de Heliodoro) 
mas que projetam na escrita sinfônica inter-
pretações desse maneira e suas reconstruções 
sinestésicas. 

Durante a pesquisa e elaboração das au-
diocenas para As Etíopicas, a partir do aprofun-
damento do contato com as obras e ideias de 
Kandinsky e dos processos composicionais di-
gitais, ficou patente como em Kandinksy temos 
uma integração entre discussão conceptual e 
produção artística de eventos multissensoriais. 

Dessa maneira, no conjunto de quadros 
Composição e nos textos teóricos de Kan-
dinsky há todo um know-how sobre elaboração 
de obras no entrechoque de procedimentos e 
percepções múltiplos, os quais apontam para 
reflexões e processos que uma dramaturgia 
com recursos digitais pode não apenas tornar 
compreensíveis e reaplicáveis, como também 
proporcionar novas linhas de pesquisa e pro-
dução nas interfaces entre arte e tecnologia.

Nesse sentido, a expansão pela qual o 
conceito de dramaturgia tem passado nas 
últimas décadas acaba por sustentar  o dis-
curso-base desta pesquisa e da própria utopia 
multiplanar de Kandinsky. Sinais disso encon-
tram-se na multiplicação de dramaturgias: 
dramaturgia do diretor, dramaturgia do ator, 
dramaturgia da luz, dramaturgia da dança, etc 
(TRENCSÉNYI&COCHRANE 2014, TURNER 
2007, ROMANSKA 2015, PEWN ; CALLENS 
&COPPENS 2014).

Essa ampliação de contextos da atividade 
da dramaturgia não se reduz ao universo cê-
nico. A questão de propor eventos para uma 
recepção também se faz presente em outros 
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contextos como em ambientes virtuais. Uma 
dramaturgia multimídia agora é solicitada em 
suas mais diversas atualizações, que vão des-
de roteiros para jogos até as várias possibilida-
des de video-arte (PIZZO 2013, HABEBÖLLING 
2004).  

Uma possibilidade de dramaturgia mul-
timídia ou digital encontra-se nas audiocenas 
postadas como vídeos em plataformas online 
de compartilhamento de material audiovisual 
(youtube, Internet Archive, Dailymotion,Face-
book). 

O conceito dessas audiocenas retoma 
tanto as ideias e pesquisas de Kandinsky, 
como os experimentos de Oskar Fischinger 
(1900-1967). Em ambos, as tensões entre 
sons e imagens resulta em sínteses audiovi-
suais que são chamadas ‘abstratas’. A com-
plementariedade entre os projetos estéticos 
de Kandinsky e Oskar Fischinger aponta para 
a forte correlação entre aquilo se mostra na 
mídia(o quadro, o vídeo) com tentativas de se 
produzir música visual ou um campo expandido 
percepções efetivado pela exploração de pa-
râmetros psico-acústicos para a organização 
da obra (BREMER 2008, KEEFER & GU 2013, 
OVADIJA 2013, JENNINGS& MONDLOCH 2015, 
MOLLAGHAN 2015). 

Assim, a arte abstrata de Kandinsky e de 
Oskar Fischinger se traduz como experiências 
multissensoriais nas quais certas propriedades 
do som (altura, duração, intensidade, textura, 
timbre, espacialização) são utilizadas tanto 
como elementos composicionais como o pró-
prio objeto de representação. 

O que esta pesquisa que ora se propõe 
intenta é, a partir do horizonte aberto pela abs-
tração kandiskyana e sua orientação audiofocal  
produzir e documentar processos para uma 

dramaturgia que veicula em ambientes onli-
ne audiocenas, experimentos que exploram, 
a partir de ferramentas de edição de som e 
imagem, novos meios de se produzir tensões  
entre som e visualidade. 

A digitalização do som tem proporciona-
do acesso a expressões apenas sonhadas por 
Kandinsky e parcialmente realizadas por Oskar 
Fischinger.  Uma das fronteiras da digitalização 
ou manipulação do som está em explorar as 
potencialidades da cor. A teoria da ressonância 
espiritual da cor proposta por Kandinsky tan-
gencia algumas dessas experiências, que se 
encontram ainda abertas por meio das novas 
tecnologias de design sonoro e visual10.

Para o timbre ou na ‘cor do som’ con-
vergem possibilidades de manipulação não 
apenas dos materiais como combinações de 
sons ou pigmentos. Nas palavras de A. Scho-
enberg, que reverberaram na primeira obra de 
Kandinsky - Do espiritual na Arte -  temos que 
“Reconhecem-se no som três qualidades bá-
sicas: altura, timbre e intensidade. Até agora o 
som tem sido medido somente em suma das 
três dimensões nas quais se expande: naquela 
que determinamos altura. (...) A valorização da 
sonoridade tímbrica encontra-se, portanto, 
em um estágio ainda muito ermo e desor-
denado do que a valoração estética  destas 
harmonias nomeadas. (...) Se é possível, com 
timbres diferenciados pela altura, fazer com 
que se originem formas que chamamos de 
melodias, sucessões cujo conjunto suscita um 
efeito semelhante a um pensamento, então há 
de ser possível, a partir dos timbres da outra 
dimensão - aquilo que sem mais nem menos 
denomina-se timbre - , produzir semelhantes 
sucessões, cuja relação entre si atue como 
uma espécie de lógica totalmente equivalente 
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àquela que nos satisfaz na melodia das alturas. 
Isto parece uma fantasia futurísticas (...) Melo-
dia de Timbres!”11. 

Nesse sentido, as audiocenas projeta-
das e realizadas a partir do conjunto pictórico 
denominado ‘Composições’, de Kandinsksy, si-
tuam-se justamente na retomada dessa plas-
ticidade da combinação de sons a partir das 
restrições e possibilidades dos instrumentos 
da paleta orquestral redefinidos pelas opera-
ções de seu tratamento digital. 

Chegamos, pois, àquilo que o é problema 
principal desta pesquisa: uma dramaturgia, ou um 
conjunto integrado de procedimentos composicio-
nais, que parte de ferramentas de manipulação de 
sons e imagens para explicitar como imaginários 
elaborados a partir de parâmetros psicoacús-
ticos são organizados e podem ser analisados, 
apropriados e transformados.  Resultado dessa 
dramaturgia é tanto uma detalhada exposição de 
uma documentada metodologia dessa atividade 
dramatúrgica, quanto uma série de 10 audiocenas 
a partir das ‘Composições’ de Kandinsky. 

Um pouco de ordem no caos

O arcabouço metodológico desta pesquisa vem 
das recentes contribuições da Art Based Rese-
arch, que procura construir modos de reflexão 
e organização do trabalho intelectual a partir 
de situações específicas que envolvem agentes 
em contextos de processos criativos12.  Entre 
as possibilidades, temos a que caracterizada 
por J. Haywood Rolling como uma metodologia 
de pesquisa de arte que também produz arte 
(ROLLING 2013). Ou seja,  uma metodologia de 
processos criativos que possui intersecção com 
uma metodologia de pesquisa. Assim, práticas 

comuns mas com objetivos diferentes como  
observação, geração de arquivos, proposição e 
revisão de hipóteses são correlacionadas em 
um pesquisa híbrida em art-based research, ou 
criação fundamentada em pesquisa. 

Dessa maneira, como cada processo 
criativo é singular, pesquisas híbridas em arte 
e pesquisa constroem sua organização e racio-
nalidade ao especificar o modo como as etapas 
de sua realização serão realizadas. 

Em virtude da complexidade desta pes-
quisa, que integra diversas atividades e ha-
bilidades, há a necessidade de sequenciar os 
atos de investigação em conjuntos ou blocos 
de ações. Para cada bloco há um ou duas 
metodologias empregadas. O que se segue é 
uma exposição do que será feito em cada um 
desses blocos, com uma pequena discussão 
que procura contextualizar as atividades e os 
pressupostos em questão. 

Logo, assim temos os bloco/etapas desta 
pesquisa: 
a - Levantamento do material textual no qual o 
próprio Kandinsky discorre sobre suas obras e a 
relação com a música.  Kandinksy dedicou uma 
parcela de seu tempo para expressar ideias 
acerca dos processos gerais de elaboração 
de obras visuais a partir de procedimentos 
modernos de composição musical.  Ele deixou 
descrições e comentários de suas obras, es-
pecialmente as  Composição II, Composição IV, 
Composição VI. Ainda em seus livros  Do espiri-
tual na Arte (1910); Ponto, Linha Plano (1926); e 
nas anotações das aulas reunidas em  Curso da 
Bauhaus, ministradas entre 1922 e 1933,  ele, 
sem se referir a uma obra em específico, enu-
mera procedimentos composicionais comuns 
entre música e pintura. 
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A partir desses textos como guia, como in-
dicações pré-composicionais, seriam elaborados 
exercícios orquestrais, formando uma suíte de 10 
peças, número relacionado às dez pinturas deno-
minadas ‘Composições’ por Kandinksy. 

A escolha desse grupo é relevante no 
estudo das obras de Kandinsky. Elas, como as 
sonatas de Beethoven, são como um diário de 
parte do desenvolvimento artísticos de Kan-
dinsky. Na conclusão do livro Do espiritual da 
Arte, Kandinsky enuncia a classificação de suas 
obras: impressões, improvisações e composi-
ções. Esta última categoria engloba obras que 
passaram por um processo mais longo de ela-
boração entre esboços e estudos preliminares 
e sua realização final.  A ideia de composição 
já possuía uma tradição nas artes plásticas, a 
partir da retórica clássica. Mas em Kandinsky 
o  termo ‘composição’ adquire o status de con-
vergência: seria a marca do novo período nas 
Artes que, superando as limitações da pintura 
realista e naturalista, emanciparia o pintor de 
razões utilitaristas para que houvesse foco na 
construtividade das relações; ao mesmo tem-
po em que consagraria a integração entre tal 
construção de relações e os procedimentos da 
música13. 

Dessa maneira, para além de analogias, 
Kandinsky busca a ‘composição’ , a ‘pintura 
composicional’ como uma projeção visual de 
explorações de uma nova estética baseada na 
transposição de escritas e técnicas utilizadas 
no registro e feitura de obras sonoramente 
orientadas.  

Assim, elaborar arranjos orquestrais a 
partir dos quadros seria explorar os estímulos 
textualizados e visuais de Kandinsky, explicitá-
-los e levá-los adiante.

b - elaboração de orquestrações para cada uma 
das dez Composições a partir da análise dos 
quadro e dos dados dos escritos de Kandinsky.  
A opção pelo conjunto sinfônico vincula-se a 
demandas do próprio Kandinsky. Discorrendo 
sobre tendências construtivas em pintura, ele 
as divide, como vimos, em dois grupos - meló-
dica e sinfônica. Neste último a complexidade 
nas relações entre os elementos acarreta um 
processo criativo que parte de esboços, de 
aproximações, nos quais vai se pouco a pou-
co restringindo e abandonando as referências 
a reproduzir algo externamente com o maior 
foco na organização do espaço do quadro, de 
suas formas e distribuição de elementos. A isso 
Kandinsky chama de Composições14. 

Tal complexidade que o “sinfônico” pode 
explorar diz respeito a modo como os dois 
recursos básicos das artes pictóricas, segun-
do Kandinsky: forma e cor.  Nesse sentido a 
amplitude que a orquestração efetiva trans-
forma-se em um horizonte para o projeto es-
tético de Kandinsky. Por exemplo,  as inúmeras 
possibilidades de combinações de timbres em 
uma orquestra, a melodia de timbres (Klang-
farbenmelodie) segundo Arnold Schoenberg, 
encontra sua contrapartida na pesquisa de 
cores Kandinsky realiza em seus quadros e 
teoriza especialmente em Do espiritual na Arte 
e em Ponto, Linha Plano. Por outro lado, a pro-
blematização da espacialidade das artes pic-
tóricas no livro Ponto, Linha, Plano, aproxima a 
multiplanaridade das formas e dos elementos 
básicos de eventos temporais. Nesse sentido, 
a velha oposição em artes do tempo e artes do 
espaço, como se vê no Laocoonte de Lessing, 
é questionada: a pintura é capaz de trabalhar 
com diversas referências temporais(acele-
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ração, desaceleração, simultaneidade) assim 
como a música o faz. 

Assim, a composição sinfônica torna-se 
modelo, subtexto para a Pintura composicio-
nal,  ao prover um contexto extenso no qual 
possibilidades de combinações de timbres e 
temporalidades podem ser explicitadas.

 Dessa maneira, ao se propor uma or-
questração para cada quadro, o que aqui se 
faz não é produzir uma ilustração sonora para 
uma realização pictórica. O que temos é o ato 
de, a partir dos elementos composicionais, 
produzir uma exegese sonora da organiza-
ção dos elementos do quadro. Ou seja, uma 
composição responde a outra composição. Se 
para criar os seus quadros Kandinksy transpôs 
técnicas e conceitos sonoros para um produto 
visual, ao se propor uma orquestração a partir 
dessa transposição, temos a possibilidade de 
continuar e ampliar o diálogo interartístico, 
indo além de um pensamento aditivo. Pois de 
fato, sendo a pintura de Kandinsky a explora-
ção de um intercampo entre artes, ela é uma 
outra coisa - não é música, nem pintura. É a 
produção de uma experiência multissensorial 
em si mesma distinguível. A transposição não 
é unilateral: o novo meio para o procedimento 
antigo acaba por determinar novos recursos. 
Assim, produzir orquestrações para as pintu-
ras de Kandinsky será também um exercício 
de explorar tais experiências multissensoriais 
em música.

Para a instrumentação, optou-se por 
combinar as orientações de Schoenberg,  que 
reduzem o tamanho da orquestra para um 
modelo camerístico, a uma seção percussiva 
mais diversificada, para traduzir os muitos dos 
efeitos de pontos, grafismos e linhas interrom-
pidas nos quadros15. 

 Schoenberg é mais preciso quanto a este 
aspecto da orquestração:  “Uma obra para or-
questra deve ser necessariamente composta 
de muitas vozes que uma combinação simples 
de uma apenas. Muitos compositores são ca-
pazes de trabalhar com um número pequeno 
de vozes, duplicando-as em outros instrumen-
tos ou por oitavas, despedaçando ou duplican-
do a harmonia de diversos modos - obscure-
cendo assim a presença de um conteúdo ou 
deixando-o pouco perceptível. Deve-se admitir 
que grande parte das combinações orquestrais 
não promovem aquilo que o artista denomina 
cores sem mistura, contínuas. A preferência 
infantil do ouvido primitivo por cores conser-
vou um número limitado de instrumentos na 
orquestra, em razão de sua individualidade. 
(...) Evitar duplicar oitavas automaticamente 
interdita o uso de harmonias quebradas, as 
quais contribuem para a aprazível ruído que 
hoje é chamado de ‘sonoridade’.  Como eu fui 
educado antes de tudo em performar e compor 
música de câmera, meu estilo de orquestração 
dirigiu-se há muito tempo para a concentração 
(thinness) e transparência.16” 

A escolha pelas orientações de A. Scho-
enberg procura estabelecer o contexto das 
referências musicais e estéticas de Kandinsky. 
Grande parte das propostas de Kandinsky fo-
ram elaboradas a partir de seu encontro com a 
obra e os textos de Schoenberg. 

A convergência entre ambos é bem docu-
mentada, e se materializa em cartas e ensaios, 
como pode ser vista aqui no Distrito Federal, no 
CCBB,  entre 12 de novembro de 2014 e 12 de 
janeiro de 201517. 

Foi após assistir a um concerto de Scho-
enberg em 2 de janeiro de 1911 que Kandinsky 
buscou amadurecer seus jogos sinestésicos. É 
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o que se observa na carta que envia 15 dias 
depois desse concerto: “No seu trabalho atingiu 
aquilo que eu, de certa forma, tenho esperado 
na música. O progresso independente ao longo 
dos seus próprios destinos e a vida indepen-
dente das vozes individuais nas suas compo-
sições é exatamente aquilo que tenho tentado 
encontrar na minha obra pictórica. (...) Estou 
certo de que  a dissonância de hoje, na pintura 
e na música, será a consonância de amanhã” 18.

Esta última frase retoma seção famosa 
do Teoria de Harmonia de Schoenberg, que seria 
publicado ainda em 1911, mas que teve seções 
publicadas na divulgação do concerto assistido 
por Kandinsky, que contava, em seu programa, 
com Quarteto de Cordas n. 1 em Ré Maior (Op. 
7), Quarteto de Cordas n. 2 em Fá Sustenido 
(Op. 10) e Três peças para piano (Op.11).  

Se, por um lado, Kandinsky ficou impac-
tado com a leitura da obra de Schoenberg, o 
mesmo ocorreu com Schoenberg, após a lei-
tura de Do Espiritural na Arte. Schoenberg em 
carta para Kandinsky afirma: “ o que eu li até 
agora é extraordinário. Você está comple-
tamente certo sobre um muitas coisas, em 
especial o que você diz a respeito da cor em 
relação ao timbre musical. Isso está em acordo 
com minhas próprias percepções.19”

O próprio Kandinksy faz várias referências 
a instrumentos musicais, correlacionando-os a 
sua pesquisa sobre as cores, com por exemplo: 

 “Esta propriedade do amarelo, que tende 
sempre para os tons mais claros, pode atingir 
uma intensidade insustentável para o olhar e 
para a alma. Assim potenciado, soa como uma 
trombeta vibrante, que tocasse cada vez mais 
alto, ou uma fanfarra ruidosa. Esta correspon-
dência entre os tons cromáticos e musicais 
é, bem entendido, relativa. Do mesmo modo 

que um violão pode desencadear sonoridades 
varaidas que podem corresponder a cores 
diferente, também o amarelo pode ser ex-
primido em nuances diferentes, por meio de 
instrumentos diversos. Nos paralelismos cita-
dos, pensamos sobretudo no tom puramente 
cromático, de tipo médio, e, na música, no tom 
médio, sem variações por vibração , surdina, 
etc... 20”

“Se quisermos representar musicalmen-
te os diferentes azuis, poderemos dizer que o 
azul-claro se assemelha a uma flauta, o azul-
-escuro ao violoncelo e o ainda mais escuro 
evoca a sonoridade do contrabaixo. Na sua 
aparência mais solene, pode ser comparado 
aos sons mais graves do órgão.21”

“Sinto-me tentado a comparar o verde 
absoluto aos sons, amplos e calmos, de uma 
gravidade média, do violino.21”

Não apenas a questão do timbre e da 
cor é contemplada nos escritos de Kandinsky. 
A forma, com seus dois elementos básicos - 
ponto e linha- é o registro de atos comuns à 
pintura e à música, fundamentos para uma 
estética que as engloba: assim o ponto, “cor-
responde à breve percussão do tambor ou do 
triângulo na música23. ” Ainda “Para além dos 
toques do tambor e do triângulo de que já fa-
lamos, podemos produzir, em música, pontos 
mediante toda a espécie de instrumentos (so-
bretudo percussão) Quanto ao piano, apenas 
permite composições completas pela reunião 
e seriação de pontos sonoros.24”

O segundo elemento básico - a linha -, 
oferece uma oportunidade para Kandinsky 
ampliar sua abordagem integrativa das artes: 
“Tal como o ponto , a linha é utilizada noutras 
artes para além da pintura. O caráter da linha 
encontra uma transposição mais ou menos 
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precisa na linguagem de outras artes. Sabe-
mos o que é uma linha melódica. A maior parte 
dos instrumentos de música corresponde ao 
caráter linear. O volume de som dos diferen-
tes instrumentos corresponde ao aumento de 
espessura da linha: o violino, a flauta, o piccolo, 
produzem uma linha muito fina; de uma linha 
mais grossa - produzida pela viola e pelo clari-
nete - chegamos graças aos sons mais graves 
do contrabaixo e da tuba até às linhas mais 
espessas. Independentemente do seu com-
primento, a coloração da linha depende tam-
bém da própria cor dos diversos instrumentos. 
O órgão é um instrumento tipicamente linear, 
enquanto o piano é um instrumento que releva 
da ideia de ponto. Podemos verificar que, na 
música, a linha representa o modo de expres-
são predominante. Tanto em música como em 
pintura, afirma-se pelo volume e pela duração.  
Nestas duas artes, o problema do Tempo e do 
Espaço é um tema à parte e sua separação 
conduziu a uma atitude timorata através da 
qual as noções de Tempo-Espaço e Espaço-
-Tempo foram demasiado divididas. Os graus 
de intensidade do pianissimo ao fortissimo en-
contram equivalente no crescimento ou dimi-
nuição da linha ou ainda no seu grau de clareza. 
A pressão do gesto sobre o arco corresponde 
exatamente ao gesto na ponta do lápis. É par-
ticularmente interessante e significativo que a 
atual representação musico-gráfica - a escrita 
musical - não seja mais do que diversas com-
binações de pontos e linhas.25”

Assim, por meio do registro, de uma 
escrita, sons e imagens são associados, pro-
jetados em um conjunto comum de questões. 
A composição sinfônica e a pintura composi-
cional se aproximam na exploração de uma 

escrita que registra modos de organização de 
materiais.

Tal mútua correlação é explicitada em 
mais detalhes quando Kandinsky propõe a 
interpenetração entre o espaço do quadro e o 
espaço representacional da partitura. É neste 
momento que o trabalho de orquestração e 
composição na música melhor se evidencia 
frente ao trabalho de composição e distri-
buição de elementos visuais no quadro. É o 
que Kandinsky chama de Plano Original (PO), 
ou a superfície sobre  qual a obra será reali-
zada. Tanto a partitura quanto o quadro são 
compreendidos como variações desse PO. A 
espacialização da música e a sonificação do 
quadro parte dessa área de trabalho que tem 
suas dimensões próprias. Compreender tais 
dimensões é o pressuposto para as decisões 
criativas posteriores. Assim, se me proponho 
a estabelecer relações com a música dos qua-
dros de Kandinsky, preciso antes entender 
a organização de algo anterior aos quadros, 
algo que para Kandinsky seria uma poética das 
poéticas, lugar de partida para um “tratado de 
composição que, ultrapassando os limites das 
artes distintas, será válido para as artes em 
geral26”.

E como este Plano Original se organiza27?  
Tudo o que for escrito e registrado no Plano 
Original entra em negociação com os parâme-
tros desse espaço prévio.  Este espaço prévio é 
demarcado por duas linhas horizontais e duas 
linhas verticais que formam uma área que se 
expressa em dois conjuntos de oposições - 
alto/baixo, direta-esquerda.  A página da par-
titura e /ou a totalidade de uma composição e 
um quadro são resultados na negociação com 
parâmetros desse Plano Original. Como este 
parâmetros são anteriores aos atos criativos, a 
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negociação vale-se deles, mesmo atualizando 
formas que entram em colisão tais elementos 
primeiros.  Assim, posso registrar uma forma 
mais pesada em cima e uma forma mais leve 
em baixo. Os contrastes, as combinações efe-
tivam a dupla correlação entre aquilo que se 
atualiza na partitura e no quadro e aquilo que o 
Plano Original descreveria em sua organização 
prévia.  

Então escrever ou pintar algo em cima 
e à direta, ou embaixo à esquerda ganha uma 
dupla referência, pois projeta tanto o Plano 
Original com suas pressupostas referências e 
a relação do elemento escrito ou pintado neste 
lugar com o Plano Original. 

Dessa maneira o compositor e/o pintor 
passam a produzir música e quadros explo-
rando as relações potenciais no Plano Original,  
derivadas a partir da relação entre os elemen-
tos escolhidos e sua relação com o Plano Ori-
ginal. Enfim, a imaginação musical e a pictórica 
se encontram nesse grande palco primeiro, 
nesse espaço anterior cravejado de relações e 
referências. 

Nesse caso, tais procedimentos de Kan-
dinsky proporcionam uma espacialização de 
imaginários agora flexibilidades pelas proprie-
dades do som a eles aplicados. Nesse sentido 
de planejamento e distribuição de materiais 
que a dramaturgia multissensorial de Kan-
dinsky se explicita. E a partir dessa explicitação 
há a possibilidade de uma metodologia de aná-
lise e produção de audiocenas.

Audiocenas

Após as composições, teremos a fase de tra-
tamento visual das pinturas do grupo ‘Compo-

sições’. Com os arquivos sonoros resultantes 
das orquestrações, serão elaborados audio-
cenas ou videografias, sincronizando a música 
produzida com partes dos quadros enfocados. 
Como os quadros Composições não possuem 
narrativas ou explícita motivação representa-
cional, e sim cores, formas e traços, são estes 
os elementos que serão enfatizados pela ‹suíte 
orquestral› - conjunto das dez orquestrações.  

Dessa maneira a partitura orquestral é 
um roteiro das imagens em movimento, uma 
primeira redramaturgia do material de Kan-
dinsky a partir de suas propostas teóricas e 
análise dos quadros.  Essa correlação entre 
a sucessão das músicas e a sucessão das 
seções dos quadros provoca mútuos entre-
choques entre o som e a imagem: ambos se 
esclarecem, construindo um campo expandido 
de percepções. 

De outro modo: as composições orques-
trais serão processadas digitalmente gerando 
arquivos de som. Estas composições foram 
elaboradas a partir da confluências das in-
formações das teorias e proposições de Kan-
dinsky sobre  representações visuais a partir 
de dados psicoacústicos.  Quando a compo-
sição/orquestração é finalizada e o arquivo de 
som é produzido, este arquivo de som em sua 
continuidade apresenta uma ordem de leitura 
e interpretação dos dados do quadro. Estes 
dados serão utilizados na produção da video-
grafia que segue a ordem dos eventos sonoros 
apresentados nas composições/orquestra-
ções, enfatizando a cada momento aquilo que 
é referido nesses arquivos de áudio, a partir de  
técnicas de video mapping e animação 3D.

O resultado final é um arquivo audiovisual 
mixado com a trilha e as imagens visuais sin-
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cronizadas para ser distribuída na rede mundial 
de computadores.

O vídeo ou audiocena resultando é uma 
imersão do observador nos detalhes do quadro 
a partir de um roteiro previamente escolhido 
no conjunto de dados provenientes da análi-
se das pinturas e de conceitos propostos por 
Kandinsky. 

Como exemplo disso, segue-se a análise 
do quadro Composição IV (1911). 

Primeiro, as relações a partir do Plano Origi-
nal, que é o retângulo em que a pintura está 
contida. Em texto de 1913, Kandinsky analisa 
a obra:

“Definições suplementares

1. Massas (Pesos)
centro inferior – azul (dá à tela um tom frio)
direita superior – dividido em azul, vermelho e 
amarelo

esquerda superior – linhas negras do emara-
nhado de cavalos
direita inferior – linhas oblíquas das figuras 
reclinadas

2. Contrastes
entre as massas e as linhas
entre o preciso e o indefinido
entre as linhas e as cores emaranhadas, e
contraste principal: entre o movimento angular 
afiado (batalha) e as cores claras, frias e doces

3. Ultrapassagem
a cor para além dos contornos
 Somente o contorno completo do castelo está 
reduzido pela forma como o céu flui para o seu 
interior.

4. Dois centros
1. Linhas emaranhadas 
2. Forma aguda modelada em azul
separados um do outro por duas linhas verti-
cais negras (lanças).
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A composição completa destina-se a produzir 
um efeito muito luminoso, com muitas cores 
doces, que com frequência correm umas para 
as outras, enquanto que o amarelo também é 
frio. A justaposição deste tom frio, brilhante e 
doce com o movimento angular (batalha) é o 
contraste principal no quadro. Parece- me que 
este contraste está aqui mais poderoso, em 
comparação com a Composição II, mas ao mes-
mo tempo mais forte (interiormente), mais cla-
ro, com a vantagem de produzir um efeito mais 
preciso e a desvantagem de que esta precisão 
tem demasiada claridade. São os seguintes os 
elementos básicos da composição:

1. Concordância de massas passivas. 
2. Movimento passivo principalmente para a 

direita e para cima. 
3. Movimento agudo para a esquerda e para 

cima. 
4. Movimentos contrários em ambas as di-

recções (o movimento para a  direita é con-
trariado por formas pequenas que se movi-
mentam para a  esquerda). 

5. Concordância entre as massas e as linhas 
que se inclinam. 

6. Contraste entre formas contornadas e for-
mas indefinidas (por exemplo:  a linha em si 
mesma mas também como contorno, que 
em si mesmo  tem, em adição, o efeito de 
uma linha pura). 

7. A ultrapassagem da cor para além dos limi-
tes da forma. 

8. A predominância da cor sobre a forma. 
9. Resoluções.28”

Esta análise minuciosa análise do Plano Origi-
nal (PO) se articula ao processo de redução dos 
elementos pictóricos ou realistas: as relações 

entre as cores e formas choca-se com o reco-
nhecimento da diluição de motivos iconográfi-
cos já utilizados em outras obras de Kandinsky 
como os cossacos,  as três figuras que estão 
em primeiro plano - centro inferior. Atrás deles 
temos uma montanha azul, e a ponte arco- 
íris que reverbera pelo quadro. Esse e outros 
elementos fizerem o quadro ser associado a 
uma batalha. Mas a opacidade desses signos 
visuais aponta para a opção de Kandinsky em 
não centrar seu material na reprodução de um 
campo de batalha ipsis litteris: há vários níveis 
de referência, como uma obra orquestral. As 
formas e as cores imediatamente tomam con-
ta da recepção. As duas linhas verticais grossas 
no centro, as duas lanças nas mãos dos três 
cossacos, dividem o quadro em duas partes: 
a da esquerda, tomada por um jorro de linhas 
irregulares, afiadas, e emaranhadas; a da direi-
ta, em oposição, as formas são mais amplas, 
cores mais harmônicas, sugerindo uma maior 
estabilidade e calma29. 

Assim, para a composição/orquestração 
fica a informação dessa dualidade da batalha 
-guerra e  paz, destruição e ordem -  espaciali-
zada no quadro. Há várias opções: pode-se se 
valer dessa tensão sonoramente através da 
obra musical como uma tensão estruturante 
no ordenamento dos eventos, de modo a apre-
sentar ou simultaneamente ou em sucessão 
tal dualidade. Como essa é a primeira e mais 
relevante referência que se observa logo em 
contato com o quadro, a exploração dessa du-
alidade da batalha pode ser o momento inicial 
ou abertura da música.

Então,  teríamos uma sequência de 
abertura ampla, um tutti orquestral que apre-
sentasse a dualidade da batalha, com choque 
de massas, formas e cores. Como Kandinsky 
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havia enunciado, temos “ contraste principal: 
entre o movimento angular afiado (batalha) e 
as cores claras, frias e doces” e o  conjunto de” 
movimentos contrários em ambas as direcções 
(o movimento para a  direita é contrariado por 
formas pequenas que se movimentam para 
a  esquerda).” 

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

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

Desse modo teríamos a proposta de um 
roteiro para orquestrar Composição IV:
1 - Abertura integrativa. tensão entre as duas 
metades da batalha e seus elementos visuais. 
Temas em confronto: linhas emaranhadas e 
forma aguda modelada em azul
2 - Exploração da metade A (guerra). Tema das 
linhas emaranhadas expandido. Entram os 
outros elementos: as figuras diluídas de dois 
cosacos em luta com seus sabres violetas. In-
formações válidas: a disposição das figuras no 
quadro e suas cores, a partir das relações com 
o Plano Original. A forte presença de traços de 
cor preta liga-se a simbologia da morte30. En-
quanto que o amarelo que está na roupa des-

ses dois cosacos em luta manifesta a fúria, aqui 
associada à guerra31. O movimento das linhas 
e a referência das cores são transpostos para 
as linhas instrumentais e o timbre escolhido na 
orquestração.  A partir dessa sucessão de sons, 
o vídeo demora-se nos detalhes apontados na 
partitura. 
3 - Exploração da metade B (paz). Tema da for-
ma ondulada azul, a montanha azul. A cor é 
associada à calma, à placidez celestial32. No 
caso além desse tema/timbre, temos no can-
to superior direito duas figuras que observam 
dois amantes inclinados no canto inferior di-
reito.  O vídeo também, seguindo a música, vai 
apresentado os detalhes dessa parte da tela. 
Note-se que, como na sequência B, o vídeo, 
mesmo sincronizado com a música, possui  
um campo de atuação próprio, pois há diversos 
outros elementos registrados na tela que não 
serão alvo da música. A sincronização aqui diz 
respeito a uma ordem e a uma região, a uma 
área do quadro e não a uma perspectiva exaus-
tiva de equação absoluta de mídias. 
4 - Centro do quadro: a dualidade da bata-
lha converge para o centro do quadro, para 
o acúmulo de níveis que é o das três figuras 
diluídas dos cossacos portando sua lanças.  
A redução dos aspectos representacionais 
move a recepção a ampliar os efeitos daquilo 
que é mostrado. Desse modo, aquilo que é 
mostrado separadamente agora encontra sua 
complementariedade, o que estava separa-
do agora se reúne: não há paz sem guerra e 
vice-versa. O mundo dos homens, o castelo, 
postado no centro superior, sustenta-se pela 
vigília dos cossacos, casta guerreira.  Assim a 
separação dos aspectos do mundo horizontal-
mente (metades A/B) é relido na fusão do eixo 
vertical (Cima/Baixo). O vídeo acompanha essa 
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mudança do eixo de observação, podendo tan-
to, durante a música, enfatizar os elementos 
do centro(superior, inferior) como, aos poucos, 
para o fim da música, ir abrindo o foco e ofere-
cendo  a totalidade do quadro novamente. 

As referências ao mundo guerreiro dão a 
esta música um caráter épico, energético. 

Considerações finais

Enfim, retomando a discussão imediatamente 
anterior, teríamos o seguinte organograma das 
atividades da pesquisa proposta nesta pesqui-
sa para cada audiocena:
Dessa forma, apresentado, esperamos que 
esta pesquisa possa contribuir para a capacita-
ção de futuros pesquisadores na compreensão 
e produção de eventos multissensoriais. 

Notas

1  As reflexões aqui esboçadas se orga-

nizam em torno de pesquisa entitulado “Dra-

maturgia e Multissensorialidade: Metodologia 

de elaboração de audiocenas para ambientes 

online a partir da série  Composições, de Kan-

dinsky”. O projeto de pequisa foi aprovado pelo 

Edital Universal CNPQ 2016, iniciando-se efe-

tivamente no primeiro semestre de 2017 no 

Laboratório de Dramaturgia da Universidade 

de Brasília (LADI-UnB). Aqui se apresentam 

as ideias e intenções a partir do projeto de 

pesquisa. No segundo semestre 2017, com 
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o aporte financeiro do CNPq, as análises de 

pinturas e roteiros audiovisuais começam a 

sua efetivação. Neste segundo momento, o 

pesquisador e artista multimídia Alexandre 

Rangel tem sido um interlocutor fundamental. 

2 Discuti a resignificação contemporânea do 
conceito de dramaturgia em MOTA 2016a.

3 KANDINSKY 2013:202. V. BEHER 1991, BOI-
SEL 1998.

4 KANDINSKY 1987:123.

5 KANDINSKY 1994:367.

6 KANDINSKY 1987:121.

7 CHION 2005, CHION 2004, CHION 2003. ZIE-
LINSKI 1999 prefigurava alguns desses temas. 

8 MOTA 2007, MOTA 2007a,MOTA 2008, MOTA 
2009, MOTA 2012, MOTA 2012a, 2012b,MO-
TA 2013, MOTA 2013a, MOTA 2013b, MOTA 
2013c, MOTA 2013d, MOTA 2014, MOTA 
2014a, MOTA 2015, MOTA 2015a, MOTA 
2015b, MOTA 2016.

9 MOTA 2014b, MOTA 2014c. 

10 V. KANDINSKY 1987, KANDINSKY 2001, KAN-
DINSKY 2009, HEUVEL 2013. Sobre a cor, v. 
SLAWSON 1985, BREGMAN 1990, KANE 
2014, GAGE 1999, GAGE 2012; Sobre de-
sign de som e imagem, v.  FRITH; GOODWIN 
&GROSSBERG 2005; STRAND; BRINKMANN 
1999;AROLA; SHEPPARD & BALL 2014, RO-
BERT'S-BRESLIN 2011.

11 SCHOENBERG: 1999: 578-579.

12 Sobre Art Based Research, seguimos LEAVY 
2008, KERSHAW&NICHOLSON 2011, BARO-
NE&EISNER 2011.

13 Sobre o tema, v. BOEHMER 1997.

14 KANDINSKY 1987:121-123. 

15 SCHOENBERG:1995:77- 102. O ensaio é de 
1917. 

16 SCHOENBERG 1950:130.

17 http://g1.globo.com/distrito-federal/noti-
cia/2014/11/ccbb-de-brasilia-recebe-mos-
tra-do-artista-russo-wassily-kandinsky.html

18 HAHL-KOCH 1984:21.

19 HAHL-KOCH 1984: 38.

20 KANDINSKY1987: 81. 

21 KANDINSKY1987:82-83.

22 KANDINSKY 1987:84.

23 KANDINSKY 2011:41. 

24 KANDINSKY 2011:54.

25 KANDINSKY 2011:97-98.

26 KANDINSKY 2011:85. 

27 Kandinksy dedicada todo o capítulo 'Plano Ori-
ginal' de  Ponto, Linha, Plano para investigar os 
desdobramentos de sua hipótese. 

28 LINDSAY&VERGO 1984: 383 e 384.

29 V. DABROVSKI 2002. 

30 KANDINSKY 1987:86.

31 KANDINSKY 1987:81. 

32 KANDINSKY 1987:82.

33 Todos os meus textos estão disponíveis em 
https://brasilia.academia.edu/MarcusMota .
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