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Resumen

Se puede plantear que la hegemonia de lo visual por sobre lo sonoro es un feno-

meno que parece manifestarse con naturalidad en todas las expresiones humanas
y cuyas caracteristicas son usadas en funcion de la exaltacion de lo figurativo

donde lo comercial y masivo es lo importante.

Es de hecho casi tacitamente aceptado que nuestra cultura es particularmente
visual.

Esta tesis plantea el como llegar a una abstraccion artistica haciendo uso de esta
particularidad, buscando un equilibrio entre lo visual y lo musical, a través de la
recontextualizacion de un arte en funcion de los parametros y elementos de otro
en funcion de un todo en donde ambas expresiones llegan a un grado de infor-
macion pura dejando de lado lo figurativo y presentando al espectador y oyente
el objeto de arte para su interpretacion y asimilacion desde un grado cero en una

interaccion retroactiva que comprende desde lo visual hacia lo musical y vice-

versa.



INTRODUCCION

Si la musica es el arte de los sonidos, la primera reflexion al respecto debiera
considerar el lugar que el sonido ocupa dentro de las prioridades de nuestros

sentidos.

Es posible afirmar, que dadas nuestras condiciones bésicas de seres que requie-
ren cumplir con sus necesidades vitales de alimentacion, abrigo y proteccion, la
vista ha sido el sentido omnipresente, cuya influencia determina inclusive nues-

tras apreciaciones y sensaciones del mundo que nos rodea.

De hecho, el sesgo de este sentido involucra dependencia, si bien no impide el
desarrollo vital del individuo, si le deja en un estado precario, donde el auxilio
externo es vital para su desarrollo, podemos decir, por ejemplo, que un sordo
puede usar una bicicleta, puede conducir un vehiculo, puede leer un libro, perio-
dico o revista cualesquiera (sin necesidad de ediciones especiales) y ver una peli-
cula o la television, puede identificar el espacio y los elementos que lo rodean a
la distancia, en cambio un ciego no puede hacer ninguna de estas cosas, estable-
ciendo una comparacion simple, es posible ver que al parecer, la dependencia
que involucra el sesgo de la vision es mayor que la sordera, aun cuando no le
impide el cumplir con las necesidades vitales de la persona, le convierte en un ser

cuya existencia no puede desenvolverse con normalidad sin ayuda externa.

Si nos pusiéramos en un escenario de supervivencia basica, es posible argumen-
tar que probablemente el porcentaje de supervivencia seria mayor para un sordo

que para un ciego.

Tomando esto como premisa basica, podemos decir que la vision tiene un grado
de dominancia por sobre otros sentidos, y esto influencia enormemente nuestra
percepcidn sensorial del mundo que nos rodea, siendo asi, el oido tendria un rol
secundario, importante sin lugar a dudas, pero secundario en términos de las

prioridades de supervivencia y la vision ostentaria el primer rol.



De esta manera podemos pensar en la visidon como algo que nos presenta el
mundo que nos rodea a diario, donde existe una predisposicion a su uso y a
tomar como real lo que es percibido, tenemos tendencia a creer en aquello que
vemos y podemos representarlo de diferentes formas, ya sea figurativa o no figu-

rativamente.

El arte del sonido organizado (la musica) en cambio, requiere una concentracion
mas sutil y profunda, requiere de un sentido especial y que ha estado como un
recurso de apoyo a la vision, que complementa la informacion adquirida visual-

mente.

La audicion opera sistematicamente desde un segundo plano, normalmente no
tenemos que preocuparnos de su funcionamiento, con la visién en cambio, pode-
mos optar por abrir o cerrar los 0jos, el simple ejercicio de cerrar los 0jos
durante un rato y tratar de movilizarse de esa manera nos muestra el grado de
inseguridad que sentimos al vernos despojados de la capacidad visual, sin
embargo este simple ejercicio de abstraernos de lo visual también nos muestra
otra forma de percibir el mundo que nos rodea, una forma donde la audicién no
esta bajo la hegemonia de lo visual y en donde se nos presenta una dimension
sonora no percibida previamente, de aqui podriamos sugerir que la independen-
cia de la audicion solo se puede lograr a través de un necesario nivel de abstrac-
cion, un nivel donde la vista ya no es lo mas importante y donde las sensaciones
y percepciones provienen directamente de la conexion del individuo con el
sonido y la organizacion que este le presenta.

La abstraccion en este caso, opera como algo opuesto a lo figurativo, y diferen-
tes niveles de abstraccion tendran a su vez mayor distancia con elementos repre-

sentativos.

En la Musica, esto es algo que nos permite comprender la existencia de sus dife-
rentes tipos y a la vez, la inclinacion natural por relacionar sonido e imagen,

como una forma de corresponder a la premisa basica de la audicion como



soporte a la vision en el desenvolvimiento cotidiano de un ser vivo sobre la faz

de la tierra.

Sin embargo, para un compositor, lo interesante es tal vez el llegar al area en
donde la musica existe por si misma, esto requiere un nivel de abstraccion que
no es comun y es lo que hace a la musica un arte abstracto por excelencia.
Entonces, cabe preguntarse, “es posible el mantener este nivel de abstraccion y a

la vez incorporar el elemento de la vision?”

Es evidente que la relacion entre musica e imagen es un aspecto que siempre es
desafiante y que de una manera u otra ha estado presente dentro del amplio

espectro de posibilidades a realizar en el ambito de la musica.

Esto puede apreciarse por ejemplo, en géneros como la Opera , donde se mani-
fiesta la relacion escenografica-visual con la musica ejecutada y compuesta para
tal efecto, siendo ademas considerado uno de los trabajos de mayor envergadura

para un compositor musical en todos los periodos historicos de la musica.

Es interesante ademas notar, que esta relacion (musica e imagen) mantiene una
dependencia con la tecnologia existente para su desarrollo, los medios para el
trabajo conjunto entre imagen y musica se refieren a las herramientas, a las tec-
nologias posibles de usar en este enfoque, cuando estos medios son incipientes,
las experiencias son también primarias, basicas, y cuando las tecnologias a usar
se desarrollan, se amplian también las posibilidades de manipulacion, de desarro-

1lo en cuanto al arte que se esta trabajando.

Esto es posible verlo desde las primeras experiencias en este sentido hasta las
masivas performances multimediales de nuestros tiempos, actualmente, los avan-
ces de la tecnologia han desarrollado enormemente las posibilidades del arte
visual y el manejo del sonido, y como consecuencia, nuevos tipos de arte que
involucran estos elementos han surgido con fuerza en una interaccion entre lo

visual y lo musical que se manifiesta intensamente , pero que no necesariamente



implican abstraccion, sino mas bien en la mayoria de los casos, es precisamente
lo figurativo aquello que se busca resaltar, probablemente por una btisqueda de
beneficios comerciales a través del alcance a grupos grandes de posibles consu-

midores.

En mi caso personal, el buscar una relacion entre musica e imagen donde la
musica no este necesariamente bajo la hegemonia de lo visual me pareci6 un
tema interesante para desarrollar, y posiblemente, las primeras ideas en torno a
este concepto comenzaron en algunas experiencias musicales que fueron motiva-

das por la observacion de fendémenos naturales.

En mis primeras relaciones indirectas en torno a este tema, puedo citar de mi
autoria a la pieza “Convexiones” para orquesta y piano, la cual es una obra que
parti6 por el estimulo visual de una nube de pequefios pajaros que volaban sin
una direccion preconcebida, lo que daba lugar a una masa informe en el aire,

fenomeno que fue la idea generatriz de ese trabajo.

A partir de esta experiencia surgio la idea inicial de yuxtaponer elementos visua-
les con musica, sin embargo , buscando una relacion que permitiese una fusion, y
no una hegemonia de un arte con respecto al otro como suele ocurrir en algunos

medios masivos.

El aspecto tecnologico fue considerado desde un comienzo, pues para poder
acometer con efectividad las ideas planteadas en esta tesis, se hacia necesario un
cierto conocimiento y manejo de tecnologias computacionales para el trata-

miento de la imagen y su relacion con la musica.
Fue asi como esto fue parte de un proceso que comenzé con la partitura musical
y termino con el desarrollo de un software destinado a la visualizacion de la ima-

gen segun los planteamientos que mas adelante se explican.

Estos procesos han cambiado radicalmente mi forma de ver el trabajo de la ima-



gen y la musica y sus resultados han venido a formar parte del cuerpo de esta

tesis.

Basicamente, la inquietud detras de mis experiencias en este campo parten de la
observacion de que en la misma forma que el sonido puede reforzar una imagen,
y pasar a ser parte de lo que esta representa, la musica en algunos planos ha
pasado a ser un simple acompafiamiento y refuerzo sonoro a elementos visuales,
esta dicotomia presente en medios de distribucion masiva ha generado un area
donde la composicion musical esta al servicio de lo visual y por ende la musica
pierde el nivel de abstraccion necesario para ser considerado un objeto de arte

en si mismo.

Entonces aqui vienen algunas preguntas:

es posible integrar el aspecto visual en la musica equilibradamente, y como se
puede abordar esto con una imagen estatica, en este caso, de un cuadro picto-
rico?

La base para estas preguntas esta en las relaciones que se desprenden de la inte-
raccion entre lo visual y lo sonoro, en las asociaciones directas , indirectas o

espontaneas que se producen.

La musica es en si misma un arte, pues requiere oficio , técnica e imaginacion
para su realizacion y el objeto de este trabajo es buscar una manera de resolver

la relacion semantica entre lo visual y lo sonoro de una manera equilibrada.

Esto conlleva también otros aspectos, como ser el tratamiento temporal de una
imagen estatica, considerando estos planteamientos podemos elaborar la
siguiente hipdtesis:

Si tomamos elementos graficos de la imagen como material estructural para la
composicion musical y elaboramos una visualizacion “parcelada” del cuadro,
cuyo desarrollo este organicamente relacionado con la ejecucion musical, es
posible integrar la dindmica del tiempo en la percepcion de la imagen con una

fusion equilibrada entre la imagen y la musica.



Esto implica, la recontextualizacion de una obra de arte en otro dominio, en este

caso, el del arte musical.

Desde mi personal punto de vista, el arte sonoro por excelencia, es la composi-
cion musical, y la tesis que planteo es la busqueda de una relacion entre el arte
visual y el musical a través de la redefinicion de un fendomeno visual, en uno
sonoro, esto es, una abstraccion de un objeto, una aislacion conceptual del
mismo y su recontextualizacion en el area del sonido, buscando de esta manera
un equilibrio, una anulacion de la hegemonia de una expresion artistica con res-
pecto a otra, el cual, lamentablemente es el fendmeno que prevalece en cada rin-
con cotidiano de nuestro quehacer, la mayoria de las veces, con fines comercia-
les.

Una forma de lograr este objetivo consistiria en tener dos aproximaciones a la
lectura de la imagen, una subjetiva, basada solo en estimulos visuales y las rela-
ciones que se desprendan de estos aplicadas a recursos timbristicos, y otra obje-
tiva, donde el analisis y transformacion de elementos graficos a sonido mediante
software seran usados para determinar posibles lineas de trabajo y estructuracion

musical .

El aspecto intrinsecamente temporal de la musica seria abordado en el lado
visual con la proyeccion del cuadro durante la ejecucion musical de una manera
semejante al tratamiento de un motivo musical, por fases que comprendan secto-

res definidos y parcelados hacia la exposicion total.

La composicion musical se estructuraria con base en estos elementos, recursos
timbristicos serian usados en funcion del discurso generado a raiz de la lectura
del cuadro, elementos de apreciacion subjetiva determinados por la observacion
se asociarian con aspectos objetivos determinados por el analisis computacional
de los elementos pictoricos en un equilibrio que deja espacio para la intuicion

musical basada en una estructura proporcionada por el cuadro en cuestion.



CAPITULO 1 Acerca de la Musica y lo Visual.

1.1 Musica y Color

Las relaciones entre elementos sonoros y elementos visuales han estado presen-
tes de diversas formas en variadas expresiones del arte contemporaneo de nues-
tra época, sin embargo, estas no son nuevas, los experimentos que buscaban

interacciones entre el sonido y lo visual vienen desde mucho antes.

Posiblemente debido a condicionantes tecnoldgicas, las primeras aproximaciones
en torno a este tema fueron entre elementos basicos de ambas artes, donde
podriamos considerar el sonido en la musica y el color en el arte representativo.
Ya en 1704 Isaac Newton en su “Optiks” definia una relacion entre color y
sonido, y esta relacion seria usada mas tarde por otros investigadores como base

para establecer sus propias relaciones entre estos elementos.

Louis-Bertrand castel, Bainbridge Bishop, Alexander Rimington, Thomas Wil-
fred y muchos otros fueron investigadores que desarrollaron diferentes aproxi-

maciones al trabajo entre musica y color.'

El area de investigacion en este aspecto es extensa y se escapa al interés central en
este trabajo, pero es interesante notar la biisqueda de un medio que permitiese a
trabajos musicales tradicionales ser ejecutados y expresados a través del color,

lo que revela un pensamiento en donde la relacion entre la musica ejecutada y el

color visualizado es dinamica.

Tal vez, el caso mas conocido desde el lado musical es el poema sinfoénico “Pro-
meteo” (1911) del compositor Alexander Scriabin (1872—1915), que incluia
colores proyectados a través de un aparato llamado “chromola” durante la ejecu-

cion musical, con una gradacion de colores desarrollada por el compositor, y

1  McDonnel, Maura "Visual Music", 2007 , pags 14-18

http://www.soundingvisual.com/visualmusic/



con una “partitura” dispuesta para la ejecucion de luz y color.

Figura 1: Escala de colores usada por Scriabin
en el poema sinfonico "prometeo"
http://en.wikipedia.org/wiki/File:Scriabin-Circle.png

Scriabin consideraba la idea de la “Light Simphony”, sus ideas dieron lugar a

variadas interpretaciones, siendo considerado por algunos como

“ the pioneer of light-music. He was the first among serious

composers to include light into musical piece..”

"el pionero de la luz-musica. El fue el primero entre los

compositores serios en incluir luz en piezas musicales"

Hoy en dia podemos apreciar el uso de luces en una ejecucion musical como
algo casi comun, algo que forma parte de cualquier concierto como el factor de
la “iluminacion”, las interpretaciones al concepto de Scriabin han seguido hasta

hoy con diversas variantes, en donde inclusive se han hecho proyecciones de

2 Vanechkina I.L, Galeyev B.M “Prometheus: From the experience of music and painting
synthesis” pag 1, 2001 http://prometheus.kai.ru/ck+kand e.htm



cuadros de Kandisky durante la ejecucion.

“The music of "Prometheus" was accompanied by the pictorial
images of W.Kandinsky, who, as it is known, also dreamt of the

synthesis of musical and visual impressions™

"La musica de "Prometeo" era acompafiada de imagenes pictoricas
de W. Kandinsky, quien, como se sabe, también sofiaba con la sintesis

de impresiones visuales y musicales"

De acuerdo con Peacock, desde 1920 en adelante muchos aparatos para la pro-
yeccion de luz y color fueron inventados® y utilizados en diferentes clases de

performances cuyo fin era la biisqueda de esta interaccion dinamica entre color y musica.

1.2 Misica e Imagen

La relacion entre musica e imagen es tal vez una de las mas obvias considerando
el entorno medidtico que nos rodea.

Practicamente todos los medios de difusion masiva incorporan elementos comu-
nes en la interaccidon entre imagen y musica, sin embargo, puede ser mas justo

hablar de imagen y sonido.

Un elemento sonoro que se encuentra supeditado a lo que ocurre en una suce-
sion de imagenes cuyo Unico fin es dar soporte a la retorica de lo visual no
deberia, en mi opiniodn, ser considerado como musica en el contexto de un arte
desarrollado, esto debido a la ausencia de una sintaxis, de una retorica propia de
la musica, de un nivel de abstraccion minimo, por ello, en estos casos hablamos

de sonido.

3 id.
4 Peacock, Kenneth. “Instruments to Perform Color-Music: Two Centuries of Technological

Experimentation.” Leonardo, Vol. 21, No. 4, 1988, 400



Chion establece un factor muy importante en la relacion entre imagen y sonido:
el llamado “valor agregado”, el cual se refiere al valor informativo y expresivo

con el cual un sonido

“enriches a given image so as to create the definite impression, in
the immediate or remembered experience one has of it, that this
information or expression "naturally" comes from what is seen, and

is already contained in the image itself” >

"enriquece una imagen dada con el fin de crear una impresion definitiva,
en la experiencia inmediata o recordada que uno tenga de ella, de tal forma
que esta informacion o expresion proviene "naturalmente” de lo que es visto,

y esta ya contenida en la imagen en si misma"

Es decir, una imagen puede ser reforzada a través del sonido, puede inclusive ser
trastocada o puede hacer ver al espectador algo que en realidad no ocurrid, lo
cual revela su importancia, aun cuando su presencia parezca desplazada por la

supremacia de la imagen.

El sonido también puede influir sobre las percepciones de movimiento y veloci-

dad de una imagen

“ The fast visual movement will not form a distinct figure, its
trajectory will not enter the memory in a precise picture. In the
same length of time the sound trajectory will succeed in outlining a
clear and definite form, individuated, recognizable, distinguishable

from others *°

"El movimiento visual rapido no forma una figura distintiva, su

5  Chion, Michael and Gorbman,Claudia Audio-Vision, Sound on Screen, Columbia University Press 1976, p 2

6  Chion, Michael and Gorbman,Claudia "Audio-Vision, Sound on Screen", Columbia University Press 1976, p 11
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trayectoria no entra en la memoria de una manera precisa.
En la misma duracién de tiempo una trayectoria sonora puede tener
¢xito en delinear una forma clara y definida, individualizada, reconocible,

distinguible entre otras."

Es decir, el movimiento rapido de una imagen puede no ser reconocible, pero a
través del sonido es posible hacerla reconocible y definida, de la misma forma,
un sonido puede dar la ilusion de que algo ocurre, aun cuando no se vea en la

imagen directamente.

Existen numerosos ejemplos de esto ultimo, uno famoso incluye una escena de
la pelicula “Empire's strikes back” de la saga Star Wars, donde el sonido del
cerrar de una puerta resulta tan convincente que el director podia tomar una
toma de la puerta abierta y otra con la puerta cerrada , y posteriormente, al
insertar el sonido de la puerta cerrarse en el proceso de edicion, los espectado-
res, que en realidad veian solo dos cortes de una puerta abierta y otra cerrada,
pensaban que habian visto una puerta cerrarse, cuando esto en realidad no ocu-

rrio, la ilusién de movimiento en este caso esta dada por el sonido.

Desde el punto de vista musical, Chion establece dos tipos de valor agregado a
través de la musica, a los que llama el efecto Empatico y No-Empatico.
Chion describe el efecto empatico como aquel donde la musica expresa directa-

mente su participacion en el “sentimiento” de la escena, donde

“such music participates in cultural codes for things
like sadness, happiness, and movement. In this case
we can speak of empathetic music, from the word

empathy, the ability to feel the feelings of others”’

"tal musica participa de codigos culturales para cosas

como tristeza, felicidad y movimiento. En este caso

7  Chion, Michael and Gorbman,Claudia "Audio-Vision, Sound on Screen", Columbia University Press 1976, p 8

11



podemos hablar de musica empatica, de la palabra

empatia, la habilidad de sentir los sentimientos de otros"

Por otro lado distingue un efecto no-empatico, donde ocurre una yuxtaposicion
entre una escena y una musica que es indiferente a lo que se ve en la imagen, lo

cual se traduce en una intensificacion del discurso visual.

“ This juxtaposition of scene with indifferent music
has the effect not of freezing emotion but rather of

intensifying it, by inscribing it on a cosmic background™®

“Esta yustaposicion de escenas con musica indiferente
tiene no el efecto de congelar la emocion sino mas bien

de intensificarla, al insertarla en un fondo césmico”

Estas relaciones refuerzan aspectos emocionales en una secuencia de imagenes y
frecuentemente son usados para dar alguna peculiar caracteristica, por ejemplo
se puede agregar tension a una imagen cualesquiera si se usa una musica con
fuertes elementos disonantes, o se puede destensar a una imagen si se usa una
musica consonante y agradable para el oyente, o, también es posible usar esta
musica “ consonante y agradable” para por oposicion intensificar algun elemento
de alguna secuencia de imagenes, por ejemplo, alguna musica suave en una

escena de guerra.

Si bien estos son ejemplos basados en situaciones representativas, el concepto
del valor agregado puede ser usado también en situaciones abstractas, por ejem-

plo en la relaciéon temporal entre imagen y sonido.

El sonido y la musica de por si implican movimiento, y a través de su uso pode-
mos implicar movimiento sin necesidad de un desplazamiento real de la imagen,

este concepto es tomado precisamente en este trabajo para sobrellevar la con-

8 1id.

12



frontacion entre una imagen estatica y la musica, que esta siempre en constante

movimiento temporal, sin embargo también es posible hacerlo a la inversa.

Muchos artistas tomaron como base el uso de las técnicas musicales para el tra-
tamiento de la imagen lo cual llevaba a su arte a un plano mas abstracto y no-
representativo y a través de estas aplicaciones el resultado pictdrico mostraba

una expresion ritmica que decantaba en movimiento.

Por ejemplo, Viking Eggeling y Hans Richter fueron artistas e investigadores
que trabajaron con el concepto de las “equivalencias opuestas™ en sus trabajos,
tomando este principio desde el contrapunto musical'’, en donde elementos

independientes y opuestos se interrelacionan equilibradamente en un todo.

Segun McDonnell , ellos usaron este concepto en sus “pinturas deslizantes”, las

cuales consistian en series de varios cuadros, tratados como

“ themes or instruments consisting of the transformation of the
contrasting relations of visual elements, which were orchestrated
through different stages, bringing about a dynamic arrangement that

they felt as being “the music of the orchestrated form.”"

"temas o instrumentos consistentes en la transformacion de relaciones

contrastantes de elementos visuales, los cuales eran orquestados (organizados)

a través de diferentes escenarios, provocando una disposicion dindmica

que ellos sentian como "la musica de la forma orquestada"

Es interesante ver como el aspecto estructural de la musica es tomado como

base para un planteamiento conceptual.

9 Richter, Hans. “Easel — Scroll — Film,” Magazine of Art, February 1952, 78-86
10 McDonnell, Maura “Visual Music” , 2007 http://www.soundingvisual.com/visualmusic/ p 5

11 1id.
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En este caso, y considerando la descripcion de Mcdonnell al respecto, los cua-
dros eran considerados como posibles “temas” o “instrumentos” que mostraban
un “desarrollo” o “transformacion” de relaciones contrastantes de elementos

visuales, organizados u “orquestados” a través de diferentes escenarios.

Esto implicaba movimiento y posiblemente fue una de las cosas que motivo a
estos y otros investigadores y artistas al mundo del filme, o mas bien, de la ima-
gen en movimiento aunque desde un punto de vista mas cercano a lo no repre-

sentativo.

1.3 Musica y Pintura

Si pensamos en la musica como el arte abstracto por excelencia, no es de extra-
fiar que la forma y lenguaje de la composicion musical haya sido usada por algu-
nos artistas, trasladando elementos de la musica a conceptos y estructuras visua-

les en su arte, por ejemplo, pintores como

“Wassily Kandinsky (1866—1944), Paul Klee (1879-1940)
and Roy De Maistre (1894—1968) worked with music
concepts and ideas, translating them into their own ideas

and principles for artistic practice”

"Wassily Kandinsky (1866—1944), Paul Klee (1879-1940)
y Roy De Maistre (1894—1968) trabajaron con conceptos
e ideas musicales, traduciendolas en sus propias ideas y principios

para su practica artistica"

Esto implica una traslacion de elementos temporales a estructuras que no se
desarrollan en el tiempo, lo cual implica ritmos y asociaciones aun mas estre-

chas con la musica, como una obra de arte cuyos

12 McDonnell, Maura “Visual Music” , 2007 http://www.soundingvisual.com/visualmusic/ p 3
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“constituent elements evolve over time just as music

elements evolve and exist over time >

"elementos constituyentes evolucionan sobre el tiempo tal como

los elementos musicales evolucionan y existen sobre el tiempo"

Estos usos, frecuentemente metaforicos, de los elementos y estructuras musica-

les tienen diferentes aproximaciones en los pintores citados.

Roy De Maistre, quien tenia conocimientos musicales, ide6 un sistema de colores

y sonidos basado en las teorias de Isaac Newton acerca del color y las correla-
ciones de colores a las 7 alturas de la escala musical diatonica, la teoria subya-

cente en sus codigos de colores y notas era

“a mathematical relationship of frequencies |...]

united the physical phenomenon of light and sound.”"*

"una relacion matematica de frecuencias [...]

unidas al fenomeno fisico de luz y sonido"

los colores en un cuadro eran tratados como las notas en una obra musical, y asi
lo demuestran los nombres de algunos de sus trabajos, frecuentemente asociados
a elementos musicales, por ejemplo "Arrested Phrase from a Haydn Trio in
Orange-Red Minor " (1935), en donde practicamente habia una suerte de trans-

cripcion musical a pintura '°

Kandisky estaba mas interesado en relaciones analogas entre la musica y la pin-

13 McDonnell, Maura “Visual Music” , 2007 http://www.soundingvisual.com/visualmusic/ p 2

14 Hutchison, Niels. “Colour Music in Australia: De-mystifying De Maistre™ http://home.-
vicnet.net.au/~colmusic/maistre.htm, 1997

15 id.
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tura, su trabajo se asemejaba mas a lo que es el contrapunto en musica, con jue-
gos internos de forma, color y expresion, lo que involucraba un método estruc-

tural de composicion.

Kandisky estuvo influenciado por la musica de sus contemporaneos, en especial
Arnold Schoenberg y consideraba a la disonancia comparable a la libertad y

energia creativa en su pintura abstracta.'®

Por otro lado y a diferencia de Kandisky, Paul Klee se interesaba en elementos
musicales estructurales mas tradicionales, como ser la armonia y el contrapunto
del siglo 18, segun Mcdonnell, el usaba el color para crear armonia en su tra-

bajo, haciendo una analogia musical de polifonia y contrapunto en su pintura,

“transforming the formal elements of musical polyphony into an

2917

equivalent form of visual polyphony for his paintings

"transformando los elementos formales de la polifonia musical

en una forma equivalente de polifonia visual en sus pinturas"

Otros pintores contemporaneos también estaban interesados en las relaciones
entre pintura y musica, el pintor norteamericano Marsden Martley escribi6 en
1912
“I'm working on a new subject. Have you heard about anyone trying
to paint music? Or the equivalent to sound in music? (...) There is
only one artist in Europe who is working on this and he is a pure
theoretician-whereas [ work utterly intuitively and

subconsciously”"®

"Estoy trabajando en un nuevo asunto. Has oido acerca de alguien

16 McDonnell, Maura “Visual Music” , 2007 http://www.soundingvisual.com/visualmusic/
17 id. p4
18 Wehr Wesley “Sounds of the Inner Eye” pag 26 , 2001
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tratando de pintar musica? O el equivalente a sonido en musica? (...)
Hay solo un artista en Europa que esta trabajando en esto y €l es un

tedrico puro mientras yo trabajo mas bien intuitiva y subconscientemente

En esta cita, Hartley se refiere a Wassili kandisky , cuyo libro “Concerning the

spiritual in art” fue publicado en 1912.

Mark Tobey fue otro pintor cuyo interés en la musica lo llevo a estudiar teoria
musical y composicion, aunque estas aproximaciones estaban mas bien relacio-
nadas con la fascinacion visual que el sentia por la notacién musical y la relacion

de esta con la ejecucion.

“I have a terrible time counting notes and figuring out rythms. I see
the music page visually, like I would see a drawing. If I see clusters
of little black notes, they look like swarms of insects coming at

me...”

"Lo paso muy mal contando notas y descifrando ritmos. Veo la pagina
de musica visualmente, como si fuera un dibujo. Si veo montones de
pequefias notas negras, se ven como enjambres de insectos viniendo

hacia mi"

La lista de pintores atraidos por el fendmeno musical es muy larga y también
podemos encontrar el caso inverso, de musicos atraidos por el aspecto visual,
compositores como Arnold Schonberg y George Gershwin fueron también pin-
tores aficionados, trabajos de Schoenberg en este sentido fueron incluidos en la
primera exhibicion Blaue Reiter entre trabajos de Kandisky, Lyonel feininger,

Franz Marc y Paul Klee *°

19 Wehr Wesley, “Sounds of the Inner Eye”, pag 32 2001
20 Wehr Wesley, “Sounds of the Inner Eye”, pag 36 2001
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1.4 Aspectos Comunes

Mas allé de las diferencias en las aproximaciones que tienen en comun el uso de
elementos y estructuras musicales para una analogia entre musica y pintura, y la
aplicacion de codigos culturales relativos a la emocionalidad para el reforza-
miento de una sucesion de imagenes, aqui el problema esta en plantear el cua-
dro o representacion grafica como un catalizador para la creacion musical lo
cual pasa por etapas que acusan la problematica entre lo que es descriptivo o

“significante” y lo no descriptivo o “no-significante”.

Esta forma de diferenciar las posibles condiciones que se originan al tomar como
punto de partida para la composicion musical una representacion artistica de
orden visual tienen su origen en la clara asociacion que despiertan con el mundo

que nos rodea.

Un elemento puede ser significante cuando representa, y su significado es el con-

tenido que se le asigna.

Un elemento significante puede tener distintos significados segun la representati-
vidad que este tenga para el sujeto, por ejemplo dentro del plano cotidiano, una
silla, que es un elemento comun a todos puede tener variados significados segiin
el contexto, la silla es significante (representa) porque tiene significados, y estos

corresponden a las asociaciones de uso y aplicacion del elemento.

Por ejemplo, en una biblioteca, la silla es un indicador, un signo que es interpre-
tado como “sala de lectura”, ahora, si estuviese en un aeropuerto seria interpre-

tado como un signo de “sala de espera”.

Si incluimos sillas en una obra de arte es de esperar que su significancia pro-
duzca el efecto de incorporar el significado de la silla dentro de la obra, haciendo

una re-lectura del signo (la silla).
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De esto se desprende que se hace necesario destacar una diferencia implicita
entre la musica y las artes que tienen que ver de una u otra forma con lo visual,
diferencia que esta relacionada con la no-representatividad de la musica y el

posible nivel de abstraccion de la obra de arte.

Se puede pensar que el ser humano interpreta el mundo que le rodea en base a
asociaciones con lo ya conocido o descripciones que involucran elementos nue-

vos y conocidos.

Un elemento descriptivo (significante) en una obra de arte tendrd importancia

para el sujeto receptor segun la significancia que tenga para el mismo.

Una obra de arte con elementos comunes para el sujeto receptor puede estable-
cer un nivel de abstraccion no demasiado profundo con el objeto de permitir una

clara lectura del objeto y una comprension del mismo.

Ahora bien, cuando una obra de arte no tiene suficientes elementos descriptivos
o “codigos” significantes sobre los cuales el sujeto receptor pueda realizar una
interpretacion, nos encontramos ante un nivel de abstraccion que requiere cono-
cimientos o adiestramientos especificos para su apreciacion, pues esta com-

puesto de elementos no-significantes para el sujeto.

Una obra grafica o visual siempre tendra elementos asociativos y descriptivos en
su estructura aun cuando sean estos muy basicos, la preponderancia del 6rgano
de la vision por sobre la audicion juega a favor en este caso, no se requiere de un
adiestramiento o experiencia especial previa para identificar una “silla” en una
instalacion artistica, por ejemplo, veremos la silla y su significado estara ahi
entregando una clave para la interpretacion, esto ocurre porque la silla es un
codigo asimilado desde temprana edad en el quehacer cotidiano del sujeto, pero
en la musica, la identificacion de codigos es algo que requiere de alguna expe-

riencia puntual previa y/o alglin adiestramiento especifico.
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Aun cuando la musica posee también elementos basicos que pueden ser asociati-
vos, estas asociaciones no son absolutamente explicitas y normalmente requie-

ren de algiin conocimiento previo de los codigos utilizados para su apreciacion.

En el caso de un cuadro pictorico, esta ademas ausente el manejo temporal, y
esto marca otra diferencia fundamental, en efecto, podriamos decir que el pasar
del plano no-temporal al plano temporal (en este caso, de la pintura a la musica)
es equivalente a pasar del circulo quieto al circulo en movimiento (movimiento
armoénico simple), y esta caracteristica fundamental de por medio produce un
resultado que involucra una abstraccion que requiere ser asimilada para su inte-
ligibilidad.

La musica, a diferencia de otras artes, tiene una ausencia de elementos visuales
tanto en su creacion como en su ejecucion y apreciacion, su desarrollo temporal
requiere que el sujeto receptor pueda identificar rapidamente los codigos que
pasan en el tiempo, que pueda ademas asociarlos a posibles variantes y a reco-
nocerlos en otras disposiciones y posibles repeticiones, todo esto suponiendo
que el oyente tenga el adiestramiento, practica o conocimiento de los codigos
usados por el compositor, cuando estas condiciones no se cumplen se produce
una ininteligibilidad del objeto y se requieren sucesivas lecturas hasta que la asi-

milacion de los codigos es lograda.

Una forma de apreciar esto es a través de la retorica musical de los s. XVII y
XVIIL. Donde el uso de conceptos y términos de la retérica clasica del lenguaje
en la musica era el

“suministrar a la musica una serie de dispositivos capaces de

gestionar de manera eficiente las respuestas emotivas de los

oyentes. Los tedricos sabian que no habia nadie que controlara

mejor los afectos de una audiencia que los oradores por lo que

intentaron aprehender sus estrategias y armas persuasivas %!

21 Lopez Cano, Rubén. 2008. “Musica y retorica. Encuentros y desencuentros de la musica y

el lenguaje”. Eufonia. Didactica de la musica 43 (Numero especial sobre misica y lenguaje).pp. 87-99.

http://www.lopezcano.net
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Es decir la organizacion discursiva de los elementos musicales permitia una
mejor asimilacion del objeto y esto hacia posible mediante los cddigos adecua-
dos la manipulacion receptiva, ejemplos de esto se encuentran en practicamente
todos los medios de difusion masivos actuales, la publicidad se ha convertido en
el mayor exponente de la retdrica en donde se aplica la fuerza de las figuras a la

imagen visual.”?

Sin embargo la retorica en la musica puede estar mas relacionada con elementos

sintacticos que con objetivos persuasivos.

Los elementos de la retérica del lenguaje pueden y han sido usados para estable-
cer una inteligibilidad de la musica para el oyente, procurando un discurso claro

y significante en funcion de codigos culturales establecidos.

Es decir, es posible encontrar elementos descriptivos o significantes dentro de la
musica, pero casi siempre condicionados a que el oyente conozca el programa y
contexto de la obra , disponga del mismo legado cultural y social que el compo-
sitor o bien, haya tenido la oportunidad de escuchar previamente la pieza puesto

que ahi se produce la asociacion necesaria.

Cuando estos cddigos culturales estan ausentes, se puede seguir hablando de un
discurso musical, pero aqui la significancia de los codigos variara de acuerdo al
sujeto, la retorica estara como elemento discursivo, como una forma de organi-
zar los elementos musicales pero siendo estos elementos musicales no asociati-
vos, la retdrica en la musica pasa a ser parte de la estructura de la obra, estable-
ciendo relaciones que propician la inteligibilidad del objeto para el oyente y rela-
cionandose directamente con el campo del analisis musical. (el cual, dicho sea de

paso, no forma parte del presente trabajo.)

Debido a esto es que la descripcion o significancia de los elementos de una obra

musical es un proceso mas complejo que en una obra pictorica, sin embargo,

22 id.
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estos son conflictos comunes a ambas artes, el grado de significancia de una
obra de arte pictorico puede estar matizada por elementos visuales, mientras que
en la musica el grado de abstraccion inherente hace estas significancias menos
discernibles, pero en ambos casos, la problematica de la asimilacion de los codi-

gos utilizados es un factor comun.

“Cualquier cosa adquiere significado si esta conectada con , 0
indica o se refiere a algo mas alla de si misma , de tal forma que su

entera naturaleza se encuentra y se revela en esa coneccion... “*

Significado, en este sentido , reside en lo que Cohen y George H. Mead han
denominado la “relacion triadica” entre el estimulo , la cosa a la cual este se

refiere y el individuo para quien el estimulo tiene un significado. **

Bajo esta definicion general podemos distinguir dos tipos de significado.

1) Un estimulus puede ser significante porque indica o se refiere a algo que es
diferente de si mismo , como cuando por ejemplo una palabra se refiere a un
objeto o concepto que no es en si mismo una palabra. Este tipo de signifi-

cado podria ser llamado “significado designativo”.

2) Un estimulo o proceso puede adquirir significado porque indica o esta refe-
rido a algo que es en concepto semejante a si mismo , como por ejemplo el
sonido de un trueno y agrupacion de nubes de tormenta, (elemento natural
antecedente) indican el inicio de un temporal de lluvia (elemento natural con-

secuente) , este tipo de significado lo llamaremos “significado incorporado”.

La musica nos da ambos tipos de significado , puede ser designativa porque se
refiere a algo fuera de si misma , evocando asociaciones y connotaciones relati-

vas al mundo de las ideas, sentimientos y objetos fisicos.

23 Morris R Cohen “A preface to logic” 1946, London Routledge p.47 209.
24 Morris R Cohen, 4 preface to logic p.29 y Mead, G. H. Mind , Self and theory , pp.75-76
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Tales significados designativos son frecuentemente menos precisos y especificos
que los relativos a la comunicacion lingiiistica , sin embargo, no por ello tienen
menos fuerza o significado. O bien , la musica puede tener un significado incor-
porado dentro del contexto de un particular estilo musical , como una nota o
grupo de notas indican que otra nota y/o grupo de notas debe aparecer en algun

momento mas o menos especifico del continuum musical.*

Los estimulos musicales pueden estar basados en el ritmo, en la Intervalica, en
las relaciones armonicas o timbristicos, tomando en cuenta solo el caso instru-
mental y dejando de lado el aspecto del texto, donde las relaciones significantes

son mucho mas directas.

Un estimulo musical designativo requiere de una asociacion directa por parte del
oyente, es el caso del canto o de la cita, o cuando la musica trata de emular un
comportamiento directamente relacionado con algin otro fendmeno, mientras
que un estimulo incorporado opera mas bien con la sintaxis de la musica en

desarrollo.

De ambos tipos de significado, el designativo es tal vez el que mas opera con la
asociacion directa o indirecta del oyente y es por esto el que puede hacer que la
musica en cuestion tenga un nivel de abstraccion superficial, donde el énfasis
esta en la asimilacion rapida por parte del oyente de codigos previamente esta-
blecidos, lo cual le da a la musica una caracteristica funcional que va en direc-
cion contraria a la esperada en una composicion musical con énfasis en la pro-

duccion de un objeto de arte.

Los elementos descriptivos o designativos estarian abocados a elementos ges-
tuales, asociativos, cddigos culturales y los incorporados a elementos musicales

internos relativos a la organizacion.

25 Leonard B. Meyer Music, Arts and Ideas pag 6 1967
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El uso por tanto de lo incorporado en la musica viene a ser una premisa en este
trabajo, sin embargo ello no quita que sea posible inducir significados designati-
vos a través de la visualidad y esto podria permitir una inteligibilidad del objeto

aun cuando este no contenga elementos significantes para el sujeto.

Las asociaciones entre musica y pintura desde el punto de vista sintactico son
cercanas, de hecho , podemos decir que el pintor usa “colores” y “formas” para
pintar un cuadro mientras que un compositor usa “timbres” (colores sonoros) y
“formas estructurales” para organizar su composicion.

En ambos casos tenemos la existencia de una retorica destinada a reforzar ele-

mentos con el objeto de favorecer un discurso.

Sin embargo, la musica es abstracta por excelencia, es un fendmeno que requiere
cierto trabajo intencional del compositor para crear algun tipo de asociacién por
parte del oyente si es que el compositor utiliza los codigos adecuados para ello

(uso de melodias populares o conocidas, folclore etc..).

En cambio en el arte visual (la pintura o representacion grafica en este caso), es
lo no-descriptivo o no-significante lo que requiere mayor atencion , pues lo des-
criptivo en cierta forma esta relacionado con lo visual, se puede ver, oler, tocar,
cortar, romper, colgar, mover una pintura , pero no es posible hacer ninguna de
esas cosas con la musica, tal vez con una partitura , que podria ser tomada como
una representacion grafica de la musica, pero no con la miisica en si misma, pues
la partitura es solo un medio para llegar al objeto, mientras que la pintura es por

esencia el objeto en si mismo.

Esta abstraccion relativa a lo visual (es decir la “aislacion conceptual” con res-
pecto a elementos visuales) inherente a la musica nos permite establecer diferen-
tes “lecturas” del objeto en cuestion para después establecer relaciones mas o
menos estrechas entre lo visual, lo gestual, lo timbristico y lo estructural desde el

punto de vista sintactico.
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En este caso en particular, el objeto de la abstraccion es un cuadro que en si no
es abstracto pues tiene formas reconocibles y asociables para un espectador
comun, pero es posible hacer una abstraccion de el a través de la musica , de la
misma forma en que es posible tomar una melodia del folclore o de la llamada
musica popular para hacer una abstraccion de ella en un tema con variaciones,
como lo han hecho grandes compositores de la historia.

Si consideramos el fendmeno de la”’abstraccion” como la aislacion conceptual de
alguna determinada propiedad de un objeto o, del objeto en si mismo sin consi-
derar otros rasgos o elementos contextuales, podemos decir que una abstraccion
en el arte puede referirse al enfoque en alguna determinada caracteristica o pro-
piedad que se desea trabajar y aislarla de su entorno, obteniendo por este medio

una mirada que apunta hacia lo no obvio.

Considerando el ejemplo anterior de una abstraccioén en la musica, podriamos
pensar que esto ocurre cuando el compositor se “abstrae” de los codigos cultu-

rales relativos a su €época y establece otro tipo de asociaciones.

Esto se basa en los distintos niveles de abstraccion que es posible lograr a través
del desarrollo de un arte, una melodia folclorica puede no tener un nivel de abs-
traccion demasiado profundo, debido a que sus codigos son comunes, y por lo
mismo establecen relaciones asociativas inmediatas para el oyente, sin embargo
es posible tomar esta melodia y realizar un proceso con ella donde se incorpo-

ren nuevos codigos y se modifiquen algunos previamente insertos.

Esto permite una nueva lectura del objeto en cuestion y en este caso en particu-
lar, el lograr llevar a un plano abstracto un objeto que en si mismo no lo es.

En el aspecto visual, la gestualidad de la musica puede ayudar a establecer aso-
ciaciones con el cuadro en cuestion, el manejo de los timbres desde el punto de
vista de la densidad sonora, puede contribuir a fortalecer esta lectura , los ele-
mentos estructurales de la composicion musical desarrollan un discurso que
soporta estos elementos con sus significados , sin embargo, para adecuada-

mente establecer las relaciones o codigos a seguir para el oyente se hace necesa-
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rio un factor esencial, que de un marco a la lectura del oyente para asi encauzar
su interpretacion, esto consiste en la proyeccion del cuadro durante la ejecucion
de la obra musical de acuerdo a determinados patrones que se correspondan con
los elementos pictdricos que se estan trabajando o relacionando musicalmente y
que permiten una relacion simbiotica entre ambos objetos, el musical y el visual ,

pero manteniendo un equilibrio entre la supremacia de ambos.

Este elemento visual (la proyeccion) permitiria al oyente una asociacion directa
entre lo que se esta visualizando y lo que se esta escuchando, haciendo que
aquellas relaciones musicales con un significado de caracter incorporado sean
asimilables y con una lectura que tendria una cierta direccion, segun las caracte-

risticas de la visualizacion.

Sin embargo, estas relaciones no necesariamente estdn pensadas desde un punto

de vista emocional.

Es comtn encontrar una marcada inclinacidn a relacionar aspectos emocionales
con la musica, pero en realidad estas corresponden a asociaciones propias del
sujeto, desde mi punto de vista, la musica por si misma no implica nada, en este

sentido, comparto la idea de Igor Stravinsky al respecto:

“I consider that music is, by its very nature, essentially powerless
to express anything at all, whether a feeling, an attitude of mind, or

psychological mood, a phenomenon of nature, etc.....""*"

"Considero que la musica es, en su propia naturaleza, esencialmente
debil para expresar cualquier cosa, sea un sentimiento, un estado mental

0 animo psicolégico, un fenémeno de la naturaleza, etc..."

Es pues, el ser humano quien le da significancia.

26 Stravinsky, Igor An Autobiography, 1935, Calder and Boyars ed., 1975, p.53
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No hay una busqueda emocional en este trabajo ni en otros que yo haya reali-
zado como compositor, solo hay decisiones estéticas que buscan relaciones
mejor logradas en cuanto al manejo de tensiones, por decirlo de una manera sim-

ple.

El proceso compositivo en si no busca ninguna relacion entre la imagen y facto-
res emocionales y en ese sentido este trabajo se aparta totalmente de la estética

del cine.

La manera en como se visualiza el cuadro representa esta idea de trabajar, el
recorrido visual solo busca establecer relaciones entre elementos de luz y textura
sonora, sin embargo, es inevitable que el espectador y oyente establezca asocia-
ciones de acuerdo a su percepcion, siendo esto un proceso individual, cada per-
sona puede tener una lectura diferente y sin duda, la emocionalidad estara pre-

sente, pero invocada por el sujeto y su reaccion particular frente al objeto.

1.5 Contextualizacion

El presente trabajo contempla la visualizacion de una imagen y la ejecucion de

una musica compuesta en base a elementos tomados de la imagen.

Un trabajo de este tipo podria tal vez ser enmarcado dentro de una relacion

entre musica e imagen que considere aspectos temporales.

El paso de una imagen estatica como un cuadro, a un arte que esta en flujo cons-
tante como la musica acusa una problematica que despierta inquietudes, las cua-

les han estado siempre presentes en este tipo de tratamientos.

Entre los primeras experiencias en este sentido podemos citar nuevamente a
Viking Eggeling y Hans Richter, quienes apreciaron el aspecto de la temporali-

dad presente en un discurso visual cuando este no es estatico y que determina un
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“ type of rhythmic expression into the painting which,
in turn, creates a form of dynamic expression that produces
a sensation for the eye as it transverses and memorizes the

sequence of visual elements across the scroll..”?’

"tipo de expresion ritmica en la pintura, el cual a su vez,
crea una forma de expresion dinamica que produce una
sensacion para el ojo ya que atraviesa y memoriza la

secuencia de elementos visuales a través del desplazamiento.."

Hablar de expresion ritmica involucra organizacidn y tiene un nexo inmediato
con el ritmo musical, el primer trabajo en este sentido de Richter data de 1919

(Prelude), y fue descrito como

“ the orchestration of a theme developed

in eleven drawings” %

"la orquestacion (organizacion) de un tema

desarrollado en once dibujos"

Los elementos visuales entonces, podian tener un desarrollo, sufrir transforma-

ciones a través de la progresion de figuras ritmicas, otro ejemplo de esta aproxi-
macion es el film “Symphonie Diagonale” (1921) de Eggeling en donde es posi-
ble ver un trabajo ritmico en la sucesion de las figuras, el cual es un aspecto que

tomo como referencia en el planteamiento de esta tesis.

De la misma forma, en la visualizacion del cuadro “Katarakt” en este trabajo hay

7 secciones (imagenes parciales) determinadas y la manera como estas estan dis-

27 McDonnell, Maura “Visual Music” , 2007 p5 http://www.soundingvisual.com/visualmusic/

28 id.
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puestas en la ejecucion puede ser también considerada como una organizacion a
través de la progresion ritmica de imagenes, aunque en este caso en particular
estan estrechamente relacionadas con la estructura musical de la obra.

Este tipo de “orchestration of the visual forms™*

, (0 la “organizacion de las for-
mas visuales”) desarrollado por Richter implica movimiento y es precisamente la
manera en como yo resuelvo el problema de la atemporalidad de una imagen con

la temporalidad dindmica de una musica.

Otro artista cuyos trabajos fueron descritos como

“paintings that move in time” *°

"pinturas que se mueven en el tiempo"

fue Walter Ruttmann.

Segun Mcdonnell, mientras Richter y Eggeling trabajaban con figuras, formas y
relaciones de tiempo entre elementos visuales, Ruttmann trabajo en una estética

mas expresiva, el explotaba

“movement and color to create choreographies,

where entrances and exits, collisions and complementary
trajectories establish a linear, cumulative scenario or
development in which new configurations, colors and

shapes appear right up to the last moments of the film.” *!

"movimiento y color para crear coreografias,

29 McDonnell, Maura “Visual Music” , 2007 p5 http://www.soundingvisual.com/visualmusic/
30 id. p.7

31 Moritz, William. “Restoring the Esthetics of Early Abstract Films.” A Reader in Anima-
tion Studies, Pilling, Jayne (ed.), Sydney: John Libbey, 1997, http://www.iotacenter.org/visual-
music/articles/moritz/restaest1
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donde entradas y salidas, colisiones y trayectorias
complementarias establecen un escenario linear, acumulativo
o desarrollo en el cual nuevas configuraciones, colores

y contornos aparecen justo en los tltimos momentos del filme"

Su primer film abstracto fue “Lichtspiel Opus I” estrenado en Alemania en 1921,
y es interesante notar que el veia en su opus I una relacion muy cercana con la
musica, tanto asi que inclusive comisiono al compositor Max Butting para que

escribiese un cuarteto de cuerdas para el filme.

Mas aun, Rutmann puso muchas indicaciones a los musicos para asegurarse que

“the music precisely synchronized with the visual

elements of the film.”*

"la musica sincronizara precisamente con los elementos

visuales del filme"

Este concepto de sincronia con lo visual es algo que también tomo en mi trabajo,
la musica esta hecha y basada en elementos de la imagen, la sincronia se produce
durante la ejecucion musical al ser la imagen proyectada de acuerdo a un orden
sin embargo, esto no es un filme, y en este sentido se aleja un poco del concepto

de Rutmann.

Otro artista digno de ser mencionado es Léopold Survage (1879-1968) quien
tenia una aproximacion que relacionaba el ritmo, como movimiento y el color.
Considerando al sonido como el elemento fundamental de la musica y al color
como elemento fundamental de la pintura, Survage pensaba que cuando el ritmo

(movimiento) era aplicado al color,

“the resulting colored rhythm becomes an abstract form

32 McDonnell, Maura “Visual Music” , 2007 p.8 http://www.soundingvisual.com/visualmusic/
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that is superior to the use of color in static painting and

is more like music” 33

"el ritmo coloreado resultante viene a ser una forma
abstracta que es superior al uso del color en la pintura

estatica y es mas como musica"

Si bien el concebia al filme como el medio para la animacion de su “colored
rythm”, es interesante ver como el concepto del movimiento es aplicado en este
caso, lo cual, segun McDonnell, podria inclusive hasta ejercer algun tipo de

influencia psicologica...

”The alternating series of color that occurs when
color and rhythm is realized with motion can exert
a psychological influence on us similar to the way
the alternating series of sound in music exerts a

psychological influence.” **

"Las alternantes series de color que ocurren cuando

color y ritmo son realizados con movimiento pueden
ejercer una influencia psicoldgica en nosotros similar

a la manera en que alternantes series de sonido en la musica

ejercen una influencia psicologica"

Survage, al igual que Richter y Eggeling, reconocio el valor del tiempo para las
dindmicas de ritmo y movimiento en elementos visuales, y esto es otro punto en

concordancia con el planteamiento de este trabajo.

Sin embargo es interesante notar que aqui se desprende otra idea, Survage pen-

saba que este concepto no era solo para ilustrar o interpretar la musica, mas que

33 id.
34 id.
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eso, el pensaba en un arte autbnomo

“based upon the same psychological

premise of music..”’

"basado en la misma premisa psicoldgica

de la musica"

Esta es tal vez la base para el concepto de la denominada “visual music”a la cual

nos referiremos mas adelante.

Tomar conciencia de la importancia del aspecto temporal es lo que une a estos
artistas en la realizacion de sus ideas al pasar del arte estatico al arte en movi-
miento, destaco este concepto en la forma de tratar la visualizacion en mi tra-
bajo, pero la relacion es mas lejana al observar el desarrollo de estos conceptos
por otros artistas que utilizaron el medio del filme y sus capacidades para su

arte.

Len Lye (1901-1980), artista y cineasta, trabajo con el potencial kinético de for-
mas visuales para el filme, usando técnicas de filmacion directa y procesado de

color para crear filmes que destacaban el potencial de movimiento en la imagen.

“He identified his visual forms, which were often

set to jazz-calypso music, as being like figures of motion.
Composing visuals set to music was a task in composing
motion, a task similar to that of the music composer who

composes music.” *

"El identificaba sus formas visuales, las cuales estaban

frecuentemente relacionadas a la musica jazz-calypso,

35 id.
36 id.p9
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como si fuese figuras de movimiento.
Componer visuales relacionadas a la musica era una manera
de componer movimiento, una tarea similar a la del compositor

musical que compone musica"

Segun Mcdonnell , Len Lye descubri6 el potencial de la composicion en movi-
miento aunque a juzgar por los comentarios del propio Lye, parece ser que la
relacion que el consideraba estaba enfocada en el ritmo o la manera de organizar
elementos en un determinado periodo de tiempo, lo cual es al parecer lo que el

denominaba composiciéon en movimiento.

“If there was such a thing as composing music,
there could be such a thing as composing motion.
After all, there are melodic figures, why can’t

there be figures of motion?””’

"Si hay algo como componer musica, entonces
puede haber algo como componer movimiento.
Después de todo, si hay figuras melddicas, porqué

no puede haber figuras de movimiento?"

De hecho, la mussica es un arte que se desarrolla en el tiempo merced a la organi-
zacion de sus elementos, el ritmo no es otra cosa que la organizacion de diferen-
tes duraciones en un periodo temporal, luego, es interesante ver como estos
conceptos son tomados y recontextualizados por algunos artistas en el aspecto

visual.

El planteamiento basico de esta tesis es también una recontextualizacion, pero
esta vez desde lo visual hacia lo musical, la manera de organizar elementos
visuales en funcion del tiempo planteado por Lye no es precisamente el enfoque

que esta presente en este trabajo, pero representa un ejemplo de como el con-

37 id.
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cepto del movimiento ha seguido siendo desarrollado y ha influido en los medios

y formas de trabajar con el.

Oskar Fischinger (1900—1967) trabajo con el cine abstracto no-representacional

y musica sincronizada, segin McDonnell

“Music was used in his films to make the absolute

nature of the visuals more understandable” **

"La musica era usada en sus filmes para hacer la

absoluta naturaleza de las visuales mas entendible"

“The flood of feeling created through music
intensified the feeling and effectiveness of this
graphic cinematic expression, and helped to

make understandable the absolute film....” *°

"El flujo de sentimientos creados a través de la
musica intensifica el sentimiento y la efectividad
de esta expresion cinematica grafica, y ayuda a

hacer mas entendible el film completo..."

El uso del ritmo y la dindmica de la musica permitian aumentar la experiencia de

los elementos abstractos, inclusive

“the visuals and the music at times seem to fuse.

The rhythm and the dynamics in each medium

have a togetherness and unity. ™

38 id.
39 Fischinger, Oskar. “My Statements Are My Work,” Art in Cinema catalog, San Fran
cisco, 1947, http://www.oskarfischinger.org/MyStatements.htm

40 McDonnell, Maura “Visual Music” , 2007 p.10 http://www.soundingvisual.com/visual-music/
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"las visuales y la musica en momentos parecen
fundirse. El ritmo y las dinamicas en cada movimiento

tienen una pertenencia y unidad"

Aqui hay otro principio que esta presente de cierta manera en mi trabajo y que
consiste en el uso de la musica para una lectura de la visualizacion, en el caso de
fishinger la muisica era un soporte para la sintaxis de las estructuras visuales pre-
sentes en el filme, en el caso del presente trabajo es la lectura controlada de la
visualizacion de la imagen la que es usada como un soporte para la sintaxis de
las estructuras musicales o con significado incorporado, la imagen, en el fondo
es usada para reforzar la retorica musical para el oyente la cual esta basada en
términos puramente abstractos que se desarrollan en un contexto discursivo, la
correlacion entre las visualizaciones de la imagen y secciones determinadas de la

musica obedecen a esta discursividad.

Una diferencia fundamental es que fishinger usaba

“music from classical and jazz traditions for his

music and image films.” *!

"musica de las tradiciones clasica y jazz para sus

filmes de imagen y musica"

mientras que en esta tesis, la musica esta especialmente compuesta para el cua-
dro, lo cual se acerca un poco mas al concepto de Rutmann, como se dijo ante-

riormente.

Ahora bien, esta “correlacion” entre la imagen y la musica tiene en cierta medida
un concepto compositivo que involucra la imagen en su desarrollo, y aqui pode-

mos referenciar al trabajo de los hermanos Whitney.

41 id.p.11



John Whitney (1917-1995) y James Whitney (1921-1982), estaban interesados
en la combinacion de artes graficas con musica y mas aun en la construccion de

aparatos para realizar la sintesis entre musica e imagen.

“An important part of their method was to
meticulously plan, compose and score their
films and investigate the “complementarity”

of music with filmmaking ..”*

"Una parte importante de su método fue el planear
meticulosamente, componer y hacer sus peliculas
e investigar la "complementariedad" de la musica

con €l cine.."

Para lograr estos objetivos, se enfocaron en métodos para crear una mas simul-
tanea composicion de musica e imagen y asimismo una rendicion mas inmediata

de la dimension temporal entre sonido e imagen.

”They also strove to create a more instantaneous

harmonic union of abstract art and music.”*

"Ellos también se esforzaron en crear una mas

instantanea unidon armoénica de arte abstracto y musica"
Esto inclusive se extiende hasta el uso de la tecnologia computacional
“Whitney Sr. soon embraced computer

technology and the graphic potential of computer

technology, developing computer programs that

42 id.
43 id.
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synchronized computer-generated graphics with music ” *

"Whitney pronto abrazo la tecnologia computacional
y el potencial grafico de la tecnologia computacional,
desarrollando programas que sincronizaban graficos

generados por computadora con musica"

lo que involucraba el desarrollo de un software para tal efecto.

El programa RDTD (Radius Differential — Theta Differential) fue desarrollado y
usado para generar imagenes de oscilaciones de sonido y con el Whitney pro-
dujo su film “permutations” (1968), estos avances permitieron por primera vez
el

“design and execute visual and musical patterns in

an inter-reactive form of temporal union. ”*

"disefio y ejecucion de patrones visuales y musicales

en una forma interactiva de unidon temporal"

Si bien estos métodos de trabajar con imagen y sonido se alejan de mi presente
proyecto, el concepto base es similar, una fusion entre imagen y sonido en fun-
cion de un discurso, hay ademas otro punto en comun, que es el uso de tecnolo-
gia computacional para lograr estos fines, en mi caso, utilizo software para la
visualizacion y sectarizacion por areas de la imagen a mostrar mientras se eje-
cuta la musica.

Estos avances en la union y manejo de la musica y la imagen han dado curso a
un tipo de performance multimedial denominado “visual music”.

La cual, segin McDonnell, corresponde a la ejecucion con instrumentos fisicos y

virtuales capaces de controlar aspectos sonoros y visuales.

44 id.p 12
45 Whitney, John, “Computational Periodics,”Artist and Computer, Ruth Leavitt (ed.),

Morristown, N.J.: Creative Computing Press; New York: Harmony Books, 1976, 1994



“Visual music performances are realized with
physical instruments that are played in a manner
analogous to a musician playing a music instrument

or, increasingly today, with a more systems approach (...)” %

"Ejecuciones de musica visual son realizadas con instrumentos
fisicos que son usados de manera analoga a un musico usando
un instrumento musical, o, cada vez mas hoy en dia, con un

enfoque mas de sistema (...)"

Una enorme variedad de sistemas computacionales y en algunos casos mecani-
cos, son usados para crear y utilizar controladores en tiempo real fisicos y vir-
tuales que manejan la ejecucion en directo de imagenes y sonido, artistas con-

temporaneos tales como
“ Golan Levin, Fred Collopy, Robert M. Fuhrer, Roger B.
Dannenberg, Sydney Fels, Kazushi Nishimoto, Kenji Mase and

Frank J. Malina.” ¥

Han desarrollado sistemas para generar elementos visuales en tiempo real.

46 McDonnell, Maura “Visual Music” , 2007 p. 12 http://www.soundingvisual.com/visualmusic/
47 Collopy, Fred. “Lumia and Instruments for Creating Them,”

http://rhythmiclight.com/archives/bibliography.html

38



CAPITULO II KATARAKT

2.1 Aproximaciones

H.R.Giger, pintor nacido en 1940 en Chur, Suiza , realiza una especie de arte vinculado con lo
“biomecanico” (biomechanics) , es decir , la unidén de lo bioldgico y lo mecanico, lo cual se
puede apreciar claramente en sus pinturas, dando lugar a formas y paisajes fuera del 4mbito al
cual estamos habituados, la mezcla del concepto tecnoldgico con la materia bioldgica es algo
que esta presente en variadas expresiones del arte de nuestros dias, de hecho se podria hacer una
analogia entre este concepto y el uso de la tecnologia para potenciar las posibilidades humanas,
como ocurre en algunos tipos de musica vinculada a la electronica y en este caso donde se

utilizaria la visualizacion del cuadro durante la ejecucion musical humana.

Del trabajo de H.R.Giger, considere la obra llamada “Katarakt” (acrilico sobre papel , 1977) de
donde, obviamente, proviene el nombre de la obra musical hecha en base a abstracciones
derivadas del cuadro en cuestion.

Sobre este cuadro hay dos lecturas que he tomado como base para realizar este trabajo.

1) Una lectura consistente en la abstraccion visual del cuadro, sin anteponer esquemas

preconcebidos.

2) Una lectura que toma elementos obtenidos por analisis mediante software y conversion a

sonido.

2.1.1 Primer Caso

En el primer caso, los primeros conceptos basicos a manejar producto de la vision del cuadro

“Katarakt” por mi parte al menos son:

a)Densidad
b)Movimiento

c)Contrastes
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Aun siendo una percepcion visual, es posible pensar en cada uno de esto parametros como
elementos asociados a la sintaxis y morfologia musical, de hecho la obra musical esta
estructurada en base a la asociacion y disociacion entre estos parametros desde el punto de vista

timbristico.

2.1.2 Densidad

La densidad esta representada por el uso masivo de grupos de la orquesta, como maderas y
bronces en conjuncion con las cuerdas, en una suerte de homofonia ritmica sobre una sucesion
de notas variable en cada instrumento.

Estas zonas representan la culminacion de estados tensionales los cuales a la vez son
representados por la mantencion en un mismo registro de patrones ritmicos con una intervalica
que no varia, mientras que en los casos de maxima densidad la variante intervalica puede abarcar

hasta 2 octavas.

Para evitar una sensacion auditiva de aleatoriedad, en la partitura esta escrita la intervalica y la
ritmica asociada, con esto se guarda la direccionalidad e intencionalidad del grupo orquestal,
como una enorme masa sonora de gran peso que fluye lentamente a través del tiempo, pero en la
cual se distinguen momentos donde esta masa sube en registro y luego baja, exactamente como

emulando el comportamiento de un gran animal desplazandose.
En el cuadro, es posible distinguir elementos que darian significado designativo inmediatamente

a estas zonas en su proyeccion, con lo cual el discurso musical se transformaria también en un

discurso visual.

40



Figura 2: Katarakt, paginas 10y 11

Zonas tensionales se aprecian en el uso de secciones ritmicas con un

patrén intervalico fijo
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Figura 3: Katarakt paginas 23 y 24

Densidad en el uso masivo de grupos de la orquesta, homofonia ritmica

sobre una sucesion de notas variable en cada instrumento.
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2.1.3 Movimiento y Contraste

El movimiento en el cuadro obedece al movimiento ondulatorio, su representacion esta en las
aguas y en los seres en ella, musicalmente es representado a través del contraste entre secciones
de movimiento masivo de registros y zonas de notas largas con interacciones unitarias entre los

instrumentos.

En las secciones de movimiento masivo el uso de figuraciones ciclicas por grupos de notas
dentro de un esquema ritmico de seisillos genera un movimiento constante que visual y
auditivamente puede asociarse al concepto del movimiento ondulatorio de aguas, las escalas
ascendentes y descendentes en direccion contraria entre instrumentos favorecen esta relacion y

es de hecho con este fin que es utilizado y desarrollado en la obra musical.
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Figura 4: Katarakt compas 78 Escalas acendentes y descendentes en secciones
masivas favorecen la relacion entre movimiento constante y movimiento

ondulatorio de aguas.
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Figura 5: Movimiento ondulatorio en la imagen

Katarakt (acrilico sobre papel, 1977)

En las secciones de notas largas el énfasis esta puesto en una textura estdtica con interacciones
que agregan cambios de timbres instrumentales, es en estos casos donde la voz (coro) aparece
con mas fuerza ayudando a la generacion de un plano sonoro contrastante que se yuxtapone a las

secciones de movimiento masivo.

Esta yuxtaposicion genera un macro-ritmo, que se contrapone al micro-ritmo interno de las
secciones masivas pero que a la vez aparece como una respuesta a este, invirtiendo los
procedimientos, a modo de interpolacion de elementos que tienen un significado incorporado en

la pieza..

El contraste de estas yuxtaposiciones puede ser relacionado con las secciones superior e inferior
del cuadro, mientras que en la musica generan un movimiento que obedece a una lectura no
lineal de la pintura, a modo de discurso, el cual estaria cotejado por la proyeccion de estas zonas

del cuadro, provocando también una lectura visual discursiva del espectador y oyente.

Figura 6: Seccion superior de la imagen

Katarakt (acrilico sobre papel, 1977)
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Figura 7: Seccion inferior de la imagen

Katarakt (acrilico sobre papel, 1977)

Figura 8: Katarakt pags 14 y 15, yuxtaposiciones y secciones de notas largas
generando texturas estaticas, la inclusion del coro en estas secciones favorece

ademas el contraste timbristico
Para estos efectos, la obra en cuestion tiene una conformacion para Orquesta Sinfonica completa
(bronces y maderas a cuatro) y coro mixto.

La asociacion basica de:

altura--> luz

profundidad -->oscuridad
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nos permitiria ademas asociar registros y texturas con luces y sombras donde la siguiente

relacion podria ser establecida:

Registro Textura
Agudo--> luminoso--> liviano

Grave --> oscuro --> denso

Esto refuerza los aspectos de densidad, movimiento y contraste ya mencionados

las zonas de textura “liviana” por lo general abarcan los registros medio y agudo y las zonas de
textura “densa” abarcan los registros medio y grave en la orquesta, esto permite que estos
conceptos tomados de la sonoridad estén en relacion con elementos de luz y sombra tomados

del cuadro.

En el fondo, se trata de traspasar a sonido las tensiones observables en los niveles de intensidad
de claroscuro en el cuadro y los elementos visuales que sugieren movimiento, tomando los
registros instrumentales como medio para establecer el nivel de intensidad y las diferentes
agrupaciones para los niveles de densidad, el ritmo , esta derivado de la sucesion interna de

intervalos y del contraste entre zonas de mayor y menor movimiento.

Todos estos elementos son tomados dentro del proceso de abstraccion que involucra la
composicion musical y dispuestos en un discurso donde son presentados y desarrollados
musicalmente, la proyeccion del cuadro por secciones y llegando a su proyeccion total en zonas

que coincidan con el climax de la obra muestra una estrecha relacion con este proceso.

En el cuadro, se aprecia el choque de aguas como el elemento central hacia el cual confluyen
todos los otros, esto esta representado por los grandes tutti presentes en determinadas secciones
de la partitura, secciones de méaxima densidad orquestal emulando el comportamiento indomable
de fuerzas naturales y que vienen a ser el climax de la obra y los inicos momentos donde el

cuadro deberia proyectarse en toda su extension.
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Figura 9: Katarakt, pags 36-38

zonas de maxima densidad
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2.1.4 Segundo Caso

Para el segundo caso, elementos de caracter mas objetivo son tomados del cuadro en cuestion a
través de herramientas de software, mediante analisis de sus componentes graficos y
transformaciones de estos analisis a sonido , luego de lo cual es posible obtener su equivalencia

en cuanto a intensidad (dinamica), registro (altura)y densidad.

2.1.5 Conversion

El proceso consiste en primero traspasar la fotografia del cuadro a sonido, esto se consigue

utilizando un programa denominado “image2wav” en ambiente linux.

El sonido resultante tiene una duracion de 18 seg. y posee los elementos graficos del cuadro
traspasados a frecuencias mediante el uso de analisis FFT (fast fourier transform), el cual, en

pocas palabras, es un algoritmo matematico utilizado para descomponer

“a sequence of values into components of

different frequencies™®

" una secuencia de valores en sus componentes

de distintas frecuencias"

Al analizar el sonido resultante y aplicar un analisis espectrografico donde se realiza una
conversion de las frecuencias a colores (proceso inverso al descrito anteriormente, donde la

intensidad se visualiza en colores cercanos al rojo) obtenemos el siguiente resultado.

48 http://en.wikipedia.org/wiki/Fast_Fourier_transform
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Figura 10: Katarakt-analisis espectrografico, la aproximacion a los

colores rojos indican mayor intensidad

El analisis espectrografico del cuadro revela una alta concentracion de elementos en en el rango
de frecuencias de 3000 a 15000 hz y una baja densidad en los rangos de 0 — 3000 hz y 18000-
21000 hz , decidi tomar estos elementos como base para una morfologia global de la musica con

ciertas variantes atribuibles a necesidades provenientes del aspecto creativo.

Dado que en términos practicos de la audicion normal y los registros de los instrumentos
acusticos de una orquesta, el rango de frecuencias no se extiende mas alla de los 3.729 hz, ni
mas abajo de los 32 hz, los datos del analisis en cuanto a frecuencias del cuadro son tomados
como un referente dentro de estos limites (32- 3.729 hz), dando como resultado una relacién que
en la musica puede ser entendida como una densidad mayor de notas en las zonas de registro

medio y agudo y baja en la zona de registro grave.
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Figura 11: Rango aproximado de registros instrumentales en la orquesta, sin

considerar el piano, este rango oscila entre los 30 y 3730 hz.

La contraposicion de bloques sonoros con densidad en cuanto a la cantidad de notas e
instrumentos utilizados con zonas de texturas mas livianas, produce inmediatamente una relacion
de contrastes que desde el punto de vista musical es de uso comun en la musica occidental,
podemos enfocar estos tratamientos desde el punto de vista del registro y de la intensidad en

funcién de la densidad sonora.
2.1.6 Registro

Una vision de las frecuencias involucradas genéricamente en el cuadro se aprecia con mas

claridad en el diagrama siguiente:
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2000 6000 9000 12000 15000 18000 21000

Hz

Figura 12: Katarakt-analisis fft

Aqui vemos otra vez la supremacia de los rangos de frecuencia de 3000 a 15000 hz, pero
estableciendo un filtrado de frecuencias en el analisis fft del sonido resultante del cuadro, que
nos permita restringirlo al rango de la orquesta, podemos obtener otro espectrograma donde es

posible establecer relaciones mas efectivas y reales.

goo0

1200
1600
2000
2400
2500
3200

3800

Figura 13: Katarakt- espectrograma basado en el registro de la orquesta
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Aqui vemos como estas zonas de densidad en registro medios y agudo se ubican en el comienzo
y final mientras que al centro su presencia es mas bien débil.
En un analisis fft en tres dimensiones esta relacion queda aun mas clara:

LDESIEHE

Figura 14: Katarakt-analisis espectrografico en tres dimensiones

Haciendo el correspondiente filtrado para eliminar frecuencias fuera del rango instrumental, y
ubicando el analisis en funcion del tiempo obtenemos el siguiente diagrama que nos entrega una

vision clara al respecto

| 4000hz
Figura 15: Katarakt-analisis espectrografico - concentracion de elementos en

funcidén del tiempo, concentraciones al inicio, hacia la tercera parte y final.
Haciendo una relacion entre los sectores de mayor registro agudo y medio es posible establecer

aproximadamente un esquema donde se puede apreciar de que manera esto fue incorporado en la

pieza segun puede apreciarse en la figura 16.
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altura

Compas 1- 74 74 - 94 04-121 122 - 144 145 - 180 tiempo

Figura 16: Katarakt — relacion entre sectores de mayor densidad en registros agudo

y medio.

2.1.7 Intensidad
El espectrograma arroja también informacion sobre los planos dinamicos o intensidad, situacion
que es aprovechada al extraer la envolvente de amplitud correspondiente y utilizarla para

determinar las zonas de densidad sonora.

1,0

[1] time

Figura 17: Katarakt-analisis de la intensidad en funcion del tiempo

53



Se puede observar 2 peaks (puntos algidos) de igual intensidad y un tercero un poco menor, con
una zona de baja intensidad intermedia, tomando esta informacion podemos hacer una relacion
Intensidad Sonora — Densidad textura y determinar que tipo de fluctuaciones en cuanto a

intensidad sonora y densidad podemos establecer en la estructura de la pieza.

tkme
1 _ 1
Y e I
Compas 1 - 74 T4 -94 94 - 121 122 - 144 145 - 180

Figura 18: Katarakt, relacion densidad sonora con respecto al espectro de intensidad

tomado del analisis espectrografico del cuadro

En la figura 18 se puede observar como los dos puntos mas algidos de intensidad en el analisis
hecho al cuadro y visibles en los recuadros 4 y 5 (contando de izq a der) corresponden a las
secciones relativas a los compases 74-94 y 122-144 respectivamente, también es posible ver que
el primer punto de intensidad, al comienzo del espectro fue interpolado hacia el centro de la
primera seccion de compases 1-74 mientras que los sectores comprendidos en los recuadros 2 y
3 que corresponden a la zona de menor intensidad fueron a su vez interpolados hacia el final de

la seccion de los compases 1-74 y la seccion de compases 94-121.

Estas interpolaciones obedecen a criterios de organicidad y estructuralidad musical para evitar
relaciones obvias y de poco interés artistico, la macro estructura formal de la pieza podria

entonces desglosarse en :

60 20 20 20 10
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Los ntimeros representan las duraciones aproximadas de cada una de las partes en compases, sin
embargo cada una de las partes posee otras relaciones estructurales, por ejemplo, la seccion A
que dura 60 compases internamente posee elementos de B y podria establecerse una relacion
ternaria A-B-A en esta seccion que a su vez esta representada inversamente en el esquema

siguente “B-A"-B'” conformado por las secciones que siguen.

)

——
m
=
m
>

EE

Figura 19: Katarakt — esquema de relacion entre las diferentes secciones

La relacion entre la densidad en cuanto a registro (cantidad de frecuencias en un momento dado)
y densidad en cuanto a textura sonora (cantidad de instrumentos sonando en un momento dado)

que en este caso esta asociada con la intensidad resulta visible en el siguiente diagrama.

Densidad alta

Densidad media Intensidad Sonora/Densidad textura

Densidad baja

3
72
L4
=

Altura

M

Compis | - 74 T4 - 94 94 - 121 122 - 144 145 - 180

Figura 20: Katarakt, relacion densidad/registro (altura)
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De esta manera, los elementos graficos dan soporte a la estructuralidad de la pieza, y muestran
ademas una doble situacion, por el lado de la densidad sonora el climax esta situado entre los
compases 122-144 | pero desde la densidad de registro este se situa hacia el final, entre los

compases 145-180, es decir se produce una situacion de doble climax.
2.1.8 Estructura Intervalica

Esta, como otras piezas que he compuesto posee una estructura intervalica que tiene elementos

seriales, pero con modificaciones en la lectura y los procedimientos de generacion de notas.

Basicamente, los elementos constitutivos se basan en dos acordes, cada uno de seis notas,

procurando de esta manera el disponer de las 12 notas de la escala cromatica.

h-o- e

GRS = A

s

Figura 21: Acorde 1 Figura 22: Acorde 2

Al desglosar intervalicamente tenemos dos series, de seis notas cada una, ambas compuestas por

tres tritonos y dos quintas justas .

3t 3t ILI
= o
7 TO ©
[ fan) s —~ bt
ANE" I ] ©
Q/:' - g I |
Serie 1 | J 5

5
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Figura 23: Series obtenidas del desglose intervalico de los acordes 1y 2

Procedemos a una lectura de la primera serie, considerando a cada nota mas las dos siguientes,
formando grupos de tres notas en los cuales se van repitiendo las dos notas agregadas al grupo

anterior, obteniendo asi una expansion de nuestra primera serie.

D E F
A B c e \ \ 1

O et et [ 1 [ 1 '&0 (& [a] ey

A ny P F=Y hal e Te o ]
¥ Al Ly Ty Ty Pl S ] [ ] 1|
[ FanY iy P P bl P I 1|
ANS"4 bS] o [&] - -~ 1
o e e, . | l
Serie 1 —— Al Bl C1 D1 El F1

Figura 24: Expansion de la primera serie

Comenzamos con el do natural, dando origen a la primera sucesion de grupos de tres notas: A, B,
C, D, E, F, siendo posible el obtener mas grupos si continuamos la lectura de la serie

comenzando esta vez por el fa sostenido, luego por el sol natural y asi sucesivamente.

Aplicando un numero de referencia a las sucesiones obtenidas obtenemos Al, B1, C1, D1, El,
F1 y eventualmente A2, B2, C2, D2, E2, F2 etc....

Debido a que esto nos genera una repeticion sucesiva de notas en las agrupaciones ya vistas,
buscamos una combinacion que evite repeticiones innecesarias, la cual vendria a ser: A-D, B-E,

C-F

g CF
\ AD ] 5y T \
0 ﬁo I o 1 o s
%&T‘—G—(‘—G—ﬁ‘—&—(‘—ﬂ—ﬁ‘—ﬂ—}
[ FanY Y P bl P 1 P ke T 1
ANA" 4 Ly Ty |
[ o T | | | | L 1 L J
Serie 1 \T‘ D B E G F

Figura 25: Combinaciones de triadas
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Luego, a cada una de estas triadas le agregamos una nota de la segunda serie con lo cual quedan

grupos de cuatro notas en ves de tres, agrupados de a dos, esto es:

A+1 (primera nota de la segunda serie)
D+2 (segunda nota de la segunda serie)
B+3 (tercera nota de la segunda serie)
E+4 (....etc...)

Este procedimiento finalmente nos genera una serie de 24 notas, que denominamos “serie X”

(jESeiierx #0 : ; o bo o
mf‘ = = =
SV bS] S’ T e P - 1
D) o T

Figura 26: Serie X, generada con el proceso descrito

Aplicando el mismo procedimiento a la segunda serie y agregando después una nota correlativa

de la primera, obtenemos nuestra segunda serie de 24 notas, que llamaremos “serie Y”’
p ) g »q

h Serie Y P= \7“ P=S
v 4 5 Wy O 2 ) (@] P= 1
(e oo O o © fo—+ oo hos . P
b‘\’ u(‘ Py ht t + — = i 1
= -
- H

Figura 27: Serie Y, generada con el proceso descrito

Podemos generar aun dos series mas con este procedimiento que serian variantes de las
anteriores y llamadas “X1”, “X2” e “Y1”, “Y2” respectivamente, aunque debido a la repeticion

de notas en la lectura de triadas, serian series alternativas de solo 18 notas.

Las diversas posibilidades de lectura de estas series ademas de las posibilidades combinatorias
instrumentales dan una amplia gama de recursos que son aplicados en la composiciéon musical,
sin embargo el analisis y desglose de estos procedimientos forman parte de otra area de

investigacion.
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2.1.9 Instrumentacion

Para conseguir las texturas necesarias y la densidad de sonido se requiere una orquesta sinfonica

completa mas coro mixto.

Maderas:  FI I(piccolo), ILIILIV
Ob LILILIV
Clsib I, II, Clsib bajo LII
Fg I, ILIILIV

Bronces: Cornos LILIILIV
Trp 1 (3)
Trp 11 (3)
Trbn LILIILIV
Tub LILII

Cuerdas:  VInI(10)
Vin II (10)
Vlas (8)
Ve (6)
Cb (6)

Percusion: 3 timbales
1Tam- Tam
1 Gong

Coro mixto a 4 partes

El coro es usado como un instrumento mas integrado a la orquesta, no hay por tanto texto alguno

sino mas bien el uso de ciertas vocales y consonantes para ayudar a la emision de sonido.
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CAPITULO III La Proyecciéon del Cuadro en el Concierto

3.1 Concepto

La proyeccion de una fotografia del cuadro esta contemplada en todo momento durante la
ejecucion de la pieza, sin embargo, esta proyeccion tendria variantes, desde momentos muy
tenues o casi imperceptibles a momentos donde la visualizacion se iria intensificando segiin la

musica vaya desarrollandose y adquiriendo mayor fuerza.

Aqui cobra fuerza el concepto del “valor agregado” de Chion, pero en un doble sentido.

Por un lado, la musica entregaria valores empaticos y no-empaticos a la visualizacion del cuadro,
segun el esquema de proyeccion y la composicion musical, pero ademas reforzaria
implicitamente secciones especificas del cuadro que serian proyectadas en sincronia con la
musica, también la visualizacion de el cuadro entregaria un significado designativo a la musica y
podria inclusive ser un puente o nexo entre los codigos con significado incorporado de la

sintaxis musical para el oyente.

El ritmo y por ende, el movimiento que la musica imprimiria a la visualizacion se correlacionaria
con la proyeccion de determinadas secciones del cuadro, previamente estudiadas, y

programadas.

El esquema de intensidad tomaria como base la estructuralidad presente en los analisis sonoros

al material grafico del cuadro.

Esto no necesariamente implica siempre una proyeccion total, al igual como ocurre en la musica,
podemos tomar elementos del cuadro y darles un trabajo motivico, de este modo, el tratamiento
de la imagen obedeceria a un determinado esquema que involucraria una proyeccion “parcelada”
en algunos momentos, donde se visualizarian ciertas secciones del cuadro, esto estaria en
relacion con secciones especificas de la musica, de igual modo, la proyeccion “total” del cuadro
obedeceria a los tutti de la orquesta.

Este tratamiento del cuadro posibilitaria una sintaxis en la visualizacion que estaria
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estrechamente rela cionada con la sintaxis musical, permitiendo que aquellos significados

incorporados sea accesibles a través de la visualizacion.

Un orden aproximado de visualizacion
por sectores (7), el cuadro total no se
contempla en este orden.

Considerando esto un orden esguematico
de proyeccion seria:

1-2-3-4-5-6-4-1-2-7

Figura 28: Esquema aproximado de visualizacion

Katarakt, HR Giger, acrilico sobre papel 1977

Aqui es donde se hace evidente la relacion entre las zonas de mayor luminosidad del cuadro con

las zonas de una textura liviana en la orquesta y las zonas con menor luminosidad , a su vez, con

las texturas de mayor densidad.

Si ubicamos en paralelo el orden esquematico de proyeccion con el esquema de densidad sonora

de la pieza podemos ver que estas zonas de textura sonora densa estdn enfocadas a realzar las

imagenes mas obscuras del cuadro, de la misma forma que las texturas de menor densidad

sonora establecen una relacion con las zonas pictdricas con mayor presencia de luz, segin

puede verse en la figura 29.
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Esquematicamente, la proyeccion del cuadro partiria desde un enfogue
delimitado a determinadas secciones hasta su proyeccion total segin se aprecia
en el diagrama, notese la correspondencia entre las zonas de densidad

sonora en la musica, hacia el final y despues de su proyeccion total
unincremento en la luminosidad lleva a la proyeccion hacia el blanco

total coincidiendo con el final de la pieza

-

Compas 1-61 61-81 81-100 100-123 123-130

Figura 29: Katarakt, relacion proyeccion/densidad sonora

3.2 PureData
Para la realizacion de estos efectos, es necesaria la utilizacion de software y elementos
computacionales que involucren el desarrollo de un pequefio programa destinado a cumplir con

los elementos involucrados en la proyeccion.

El software de programacion a utilizar seria PureData (PD) y para lo elementos de proyeccion y

visualizacion parcelada se usarian librerias para graficos como ser GEM.

El ambiente de programacion orientada a objeto a usar en definitiva seria PD+ GEM vy la interfaz

de software resultante puede apreciarse en la figura 30
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Figura 30: Parche de PD+GEM destinado a realizar la visualizacidon por
sectores en tiempo real , manejado por un operador durante la ejecucion

musical

Este programa permite una visualizacion con dimensidn y posicion variables, lo que se ajusta

perfectamente a las necesidades del proyecto.

En su disefio considere el uso de una interfaz grafica lo mas simple posible, el operador
cambiara el tamaio , enfoque y posicion del cuadro con los deslizadores verticales y el tamafio
del mismo cambiando el numero en el cuadro asignado.

Esto nos permite tener un control total de la proyeccion y para lo cual se hace necesario la
creacion de una especie de partitura o diagrama de proyeccion de manera que el operador al
seguirla pueda ir manejando los parametros de acuerdo a las necesidades durante la ejecucion
musical.

Se requiere de una computadora portatil de poca capacidad y un proyector para su uso, la
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visualizacion podria verse en los siguientes ejemplos.

Fig.31: Katarakt, Ejemplos de proyeccion

parcelada posibles

Como puede verse en la fig. 31, esto nos posibilita distintas posibilidades de visualizacion, el
programa permite una gran flexibilidad, desde una proyeccion completa hasta pequefios sectores
con un factor de magnificacion variable en tiempo real.

Hacia el final de la pieza, la proyeccion del cuadro involucraria una acentuacion de la
luminosidad (brightness) con el fin de generar una asociacion con la escala ascendente final de la

musica.

64



CAPITULO IV Conclusiones

El cuestionamiento que motivo este trabajo podria resumirse en la siguiente pre-
gunta:

“Se puede trabajar la abstraccion musical de un cuadro pictorico en una compo-
sicién musical involucrando la dinamica del tiempo en una relacién semantica

que implique una fusion equitativa?”

Esto nace por la busqueda de una integracion semantica entre lo visual y lo
sonoro donde la musica no pierda su condicion de arte abstracto en funcion del
soporte de elementos visuales, lo cual nos lleva a la recontextualizacion de un

arte en funcion de otro.

Nuestra hipotesis al respecto es:

“Si tomamos elementos graficos de la imagen como material estructural para la
composicion musical y elaboramos una visualizacion “parcelada” del cuadro,
cuyo desarrollo este organicamente relacionado con la ejecucion musical, es
posible integrar la dinamica del tiempo en la percepcion de la imagen con una

fusion equilibrada entre la imagen y la musica.”

El resultado de los tratamientos y observaciones a esta hipotesis a través de la

metodologia utilizada arroja las siguientes conclusiones:

Es de hecho, posible el realizar una abstraccion musical al componer la musica
tomando en cuenta aspectos estructurales basados en caracteristicas de la ima-

gen, la partitura resultante “Katarakt” es el resultado de este proceso.

Es también posible involucrar el aspecto temporal de la musica en la imagen a
través de una lectura controlada usando la tecnologia adecuada en su proyec-
cion, esto incluye la constitucion de una “partitura” para su lectura que acom-
pafia a la partitura musical, el software disefiado para este efecto por el composi-

tor cumple con este objetivo.
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Esto permite una lectura dindmica en el tiempo de una imagen estatica, cuya
visualizacion se vaya desarrollando de acuerdo a una partitura musical, lo cual

hace posible una retroalimentacion entre lo sonoro y lo visual.

Esta retroalimentacion permite por ende, la apreciacion y reforzamiento de los
significados incorporados en la musica a través de la imagen y la lectura de la

imagen de acuerdo al discurso musical.

Esto genera una fusion entre musica e imagen desde la temporalidad, y una inte-

rrelacion semantica entre aspectos sonoros y visuales.

Sin embargo no es posible garantizar la equitatividad en la percepcion entre
estos elementos ya que es algo que puede depender de factores externos a este
trabajo, por ejemplo, la lectura personal e individual de cada espectador y

oyente.

Esta lectura, es inclusive reforzada, por el hecho de que este trabajo , como
otros que he realizado, mantiene un grado de abstraccion en su planteamiento
estructural y en su desarrollo, que lo llevan a un grado de informacioén pura, lo
que es llamado el grado cero hermenéutico, donde no hay ningun tipo de bus-
queda asociativa ni retorica persuasiva por parte del artista y se entrega el objeto
de arte al espectador con sus estimulos, para que este haga una interpretacion

libre de ellos.

La manera en como cada persona respondera a estos estimulos, estara siempre
determinada por aspectos subjetivos, por ejemplo, el gusto personal, la empatia

con lo visual o lo sonoro, los elementos culturales y de conocimiento.

Bajo este punto de vista, la fusion equitativa entre lo visual y lo musical que se

pretende en este planteamiento, tiene limites.
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Teoricamente, es posible decir que el factor de equidad es salvaguardado por un
proceso de composicion musical y de visualizacion ordenada, pero en la prac-
tica la percepcion total o parcial de esto es algo que dependera de un factor de
empatia del sujeto con el objeto artistico y corresponde a la experiencia personal

de cada individuo.

Como conclusion general, esto es una experiencia que:

a. se enmarca mas alla de una relacion obvia entre musica e imagen

b. esta a un paso intermedio entre la imagen estatica y la imagen en movi-
miento

c. se aleja de una musicalizacion simple de un cuadro y se acerca somera-
mente a la experiencia filmica

d. deja entrever que es posible el acometer un nivel de abstraccion seme-
jante al musical en la lectura de la imagen con el tratamiento adecuado

e. ahonda en la manera en como el espectador percibe o puede percibir un
elemento visual cuando este esta acompafiado por un fenomeno musical

f. experimenta con las diferentes asociaciones que la musica y la imagen
pueden establecer y procura mantener un nivel de abstraccion inherente
al musical en la visualizacion.

g. Recontextualiza un fendmeno de arte a través de la sintaxis y semantica

de otro.

De acuerdo a esto el fendmeno se transforma en un todo, la experiencia
visual y sonora se unen en una combinacion que expande el concepto de
concierto y ejecucion musical hacia el plano multimedial, donde ocurre la
sincronia entre musica e imagen aun cuando esto sea en un nivel basico y
se produce una interrelacion que caracteriza a otros tipos de expresion

artistica que se insertan dentro del arte contemporaneo de nuestros dias.
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