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OBJETIVOS

Obj. General

Desarrollar un proyecto de creacion audiovisual realizando una transduccién
del lenguaje musical al lenguaje de la imagen, implementando sistemas graficos
que integren la gramatica musical y la gramatica visual.

Obj. Especificos

Analizar la gramatica visual y musical presente en cinco piezas de arte pic-
torico especificas, con el fin de identificar patrones sobre los cuales construir
cédigos audiovisuales integrales.

Componer una pieza musical para la realizacién del proyecto audiovisual, que
considere las observaciones registradas en el desarrollo de la etapa experimen-
tal.

Experimentar, a través de las herramientas del disefio, con la integracion del
lenguaje de la musica y de laimagen en un formato audiovisual, considerando el
criterio desarrollado en la etapa de analisis sinestésico como marco contextual.

Proponer una gramatica comun entre musica y visualidad en un contexto tem-
poral como un coédigo abierto de creacién audiovisual.

Generar un archivo audiovisual que registre todos los experimentos llevados
a cabo, evidenciando qué gesto sinestésico entre la musica y la imagen se esta
estudiando en cada caso.



RESUMEN

Ya sea a través del arte, de la tecnologia o, en muchos casos a través de am-
bas, el ser humano ha realizado diversos esfuerzos por unir el mundo musical
y las artes visuales, en una bisqueda por conectar dos universos percepti-
vos que parecieran estar fuertemente relacionados a un nivel tan instintivo y
sensible como misterioso. Se han propuesto muchos sistemas de transduccién
para lograr dicha relacién de forma metddica, sin embargo, la percepcién es
tan subjetiva y vasta que es imposible definir un modo correcto de transducir
estimulos sonoros a visuales. La sinestesia es una prueba de esto, un fenémeno
neuro-perceptivo poco comun que se presenta en las personas permitiéndoles
experimentar estimulos sensoriales a través de distintos sentidos al mismo
tiempo, pudiendo manifestarse de formas muy diversas.

A través de la investigacién, y del analisis de varias obras de arte pictdrico
inspiradas en la musica, este trabajo se propone encontrar relaciones entre el
lenguaje visual y el musical con el fin de definir una dialéctica audiovisual para
la creacién de un proyecto de exploracién artistica. Se considera la composi-
cidon, el ritmo, la textura y la armonia como conceptos centrales en la arqui-
tectura detras tan—-to de composiciones musicales como pictéricas, y bajo ese
marco se realizaran experimentos audiovisuales con el fin de afinar un lenguaje
sensible a los cédigos de ambos mundos que sea capaz de ser utilizado en la
creaciéon de obras inspiradas en patrones sinestésicos.

Palabras clave: Sinestesia — Proyecto audiovisual — Musica — Pintura




ABSTRACT

Either through art, technology or, in many cases through both, human beings
have made various efforts to unite the musical world and the visual arts, in a
search to connect two perceptual universes that seem to be strongly related.
at a level as instinctive and sensitive as it is mysterious. Many transduction
systems have been proposed to achieve such a relationship in a methodical way,
however, perception is so subjective and vast that it is impossible to define a
correct way to transduce sound stimuli to visual ones. Synesthesia is proof of
this, a rare neuro-perceptual phenomenon that occurs in people allowing them
to experience sensory stimuli through different senses at the same time, and
can manifest itself in many different ways.

Through research and analysis of various works of pictorial art inspired by
music, this work aims to find relationships between visual and musical langua-
ge in order to define an audiovisual dialectic for the creation of an artistic ex-
ploration project.. Composition, thythm, texture and harmony are considered
as central concepts in the architecture behind both musical and pictorial com-
positions, and under this framework audiovisual experiments will be carried
out in order to refine a language sensitive to the codes of both worlds that is
capable of being used in the creation of works inspired by synesthetic patterns.

Keywords: Synesthesia — Audiovisual project — Music — Painting




MOTIVACION Y FUNDAMENTACION

La musica siempre ha estado pre-
sente en mi vida, y ha significado en
muchas ocasiones una gran fuente de
apoyo, inspiracién, y también profun-
da curiosidad. Constantemente me 1la-
maba la atencién la forma de componer
canciones. El tratar de entender la teo-
ria detras de los sistemas que existen
para organizar y crear la musica siem-
pre fue un interés para mi, que sacié
aprendiendo a tocar distintos instru-
mentos e intentando estudiar teoria
musical de forma autodidacta.

Al entrar a estudiar disefio grafi-
co, siempre encontré caminos que me
permitian unir ambos mundos a través
de proyectos creativos. En esta oca-
sion, busco la cilmine de dicha unién,
en una exploracion que busca una 16gi-
ca sustentada en la investigacion para
construir cédigos audiovisuales que
representen graficamente la musica.

El disefio tiene procesos que pueden
relacionarse con la percepcién sines-
tésica. Por un lado, la sinestesia re-
acciona a un estimulo del entorno, y
lo procesa como una respuesta senso-
rial de otra naturaleza. Por otro lado,
el disefio constantemente trabaja con
la carga signica de los elementos con
los que opera, pudiendo transformar
algo que inicialmente significaba algo,
y designarlo como un objeto o conjun-
to de objetos completamente nuevo, a
través de la abstraccion, la conceptua-
lizacion, y sus herramientas técnicas.
En este estudio, se trabajara constan-
temente con esta caracteristica, en un
esfuerzo vinculante entre la doctrinay
la sinestesia.

Larepresentacién grafica de la musi-
ca se hallevado a cabo en muchas oca-
siones a lo largo de la historia, ya sea
teniendo la sinestesia como un nucleo
conceptual o no. Sin embargo, la mayo-
ria de los autores y artistas coinciden
en que no es posible crear un sistema
inequivoco que sirva como transductor
de estimulos musicales a respuestas
visuales. Esto se debe a la subjetividad
de la percepcion, considerando que la
construcciéon fisiolégica y psicolédgica
humana puede variar en infinidad de
formas.

Debido a lo anterior, surge la curio-
sidad y el interés de crear un marco
contextual para la experimentacion
audiovisual, el cual se define con el
analisis de obras pictéricas inspiradas
en la musica, lo que se reconoce a su
vez como un ejercicio sinestésico. Con
el fin de afinar un lenguaje de cédigos
audiovisuales para la elaboracién de
un proyecto creativo.

La intencién de este trabajo no es
encontrar un método inequivoco de
transduccion sinestésica, la cual pue-
de significar una busqueda sin fin; sino
que se propone explorar las posibili-
dades y los limites de la transducciéon
musica-imagen, ofreciendo un punto
de vista contextual de obras pictdri-
cas. Asimismo, el acto de trasladar los
gestos visuales de una pintura a un
formato audiovisual, que cuenta con
la dimension del tiempo, es un desafio
considerado en la busqueda de la expe-
rimentacion audiovisual.



INTRODUCCION

La union entre el mundo musical y el
visual es una busqueda inmensamen-
te interesante que se ha llevado a cabo
durante mucho tiempo tanto a través
del arte como de la tecnologia. Son dos
universos perceptivos que muchas ve-
ces damos por sentado, pero que cuan-
do nos disponemos a apreciar alguna
pieza musical o una pintura o expre-
sién artistica visual que nos conmue-
va, nos damos cuenta del inmenso po-
tencial de nuestros sentidos.

En ese contexto la sinestesia juega
un papel de mucho interés. Un fenéme-
no neuronal que involucra la percep-
cion de quien la presenta, permitién-
dole experimentar un tUnico estimulo
sensorial a través de mas de un senti-
do. Existen muchas categorias de si-
nestesia, asi como diferencias en la in-
tensidad en la que esta se presenta. En
un comienzo, se veia a este fenémeno
como una patologia, o incluso, un in-
dice de locura y esquizofrenia, sin em-
bargo, con el avance de los estudios yla
tecnologia en la neurociencia, la sines-
tesia se ha consolidado como un campo
de estudio de gran relevancia.

No solo en ambitos cientificos se
han desarrollado avances y estudios
sobre el fenémeno, el arte también
ha desarrollado un fuerte interés por
comprender y analizar los compor-
tamientos sinestésicos. De hecho, en
la literatura han existido menciones
sobre la capacidad de percibir esti-
mulos sensoriales a través de senti-
dos distintos desde hace muchos aiios,
siendo la primera mencién registrada
histéricamente, el libro Parva Natura-

lia de Aristételes, en donde el filésofo
comenta sobre posibles corresponden-
cias entre los 5 sentidos (Marks, 1975).
Por otro lado, el primer caso documen-
tado de la sinestesia sobre una persona
fue de Tobias Ludwig Sachs (JewanskKi,
Day et Ward, 2009), quien en 1812 es-
cribe en un contexto académico sobre
su albinismo y el de su hermana, en
donde redacta un apartado de dos pa-
ginas comentando sus experiencias si-
nestésicas (sin saber que lo eran), que
incluyen comportamientos propios de
la modalidad musica-color.

Asimismo, diversos artistas han
realizado proyectos donde se vinculan
notas musicales a colores del espectro
visual, como Isaac Newton (1704) con
su circulo espectral; Louis-Bertrand
Castel (1757) con su clavecin ocular, que
proyecta colores en respuesta a una
nota musical; Bainbridge Bishop (1893)
que plantea un clavecin similar, pero
ayudado de la electricidad y Alexander
Scriabin (1910) con la Cromola, que si-
gue la misma l6gica que los clavecines
de Castel y Bishop, pero a diferencia de
ellos quienes se basaron en el modelo
de Newton, Scriabin propone su propio
modelo de correspondencias entre no-
tas musicales y color.

Hasta la actualidad se han manteni-
do los proyectos de correspondencias
entre sonido e imagen, en especial a
través de plataformas digitales como
interfaces MIDI y paginas web. En
este contexto apare el proyecto VISIC
de Robert E. Mueller (2001), en donde
designa una accién para cada tecla de
un teclado MIDI, que se vera reflejada



en una pantalla con formas y colores.
O también un enorme referente como
Play a Kandinsky (2019), que surge de
una colaboracién entre Google Arts e~
Culture y el centro Pompidou en Fran-
cia, para crear un sitio web que analice
las relaciones sinestésicas que Wassi-
lly Kandinsky percibia entre la musi-
cay el color, y que representaba en sus
obras.

Se decia que Kandinsky presentaba
experiencias sinestésicas, esto debi-
do a sus escritos, sus cartas y el tra-
bajo del color y la composicién en sus
obras, aunque algunas fuentes consi-
deran que no esta del todo confirmada
su sinestesia. Algo similar ocurre con
otros artistas como Alexander Scria-
bin y FrantiSek Kupka. Sin embargo, el
arte sinestésico no esta definido espe-
cificamente por si su autor presenta-
ba o no experiencias enriquecidas de
la percepciéon. Paul Hertz (1999) habla
sobre como el arte sinestésico es el
producto de una aspiracion artistica
a generar una sensacién multimodal
(considerando una modalidad como un
sentido).

Ya sea que su autor haya presentado
percepciones enriquecidas multimo-
dales o no, el arte sinestésico explora
los limites de la percepcién humana
y su capacidad de relacionar sensa-
ciones entre distintos sentidos. Dicho
eso, algunas corrientes artisticas, en
especifico del arte abstracto de co-
mienzos del siglo XX, se encargaron de
realizar interesantes estudios en ese
campo. Movimientos como el cubismo,
el orfismo, el simultaneismo o el futu-

rismo han intentado replicar distintos
rasgos propios del sonido y el lenguaje
musical en sus pinturas, en donde es
posible considerar ciertos patrones y
gestos visuales que nos hablen de una
correspondencia musica-imagen.

La musica tiene sus propios siste-
mas y esquemas que estructuran la
creaciéon de una pieza musical. Del
mismo modo, el arte pictérico también
cuenta con un lenguaje propio para es-
tructurarse y crearse. Es decir, tanto el
mundo musical como el visual cuentan
con una gramatica detras de su crea-
cion que sostiene una légica sobre la
cual podemos estudiar y comprender
la obra.

En dicho contexto, este trabajo se
plantea estudiar obras de arte pictd-
rico que posean un trasfondo sines-
tésico, debido a una inspiracién mu-
sical comprobable de fondo; esto con
la intencién de identificar conceptos
propios tanto de la gramatica musical
como la visual para realizar un anali-
sis que observe los cddigos expresivos
de cada mundo.

Dichos conceptos son: composicién,
ritmo, textura y armonia. Estos ele-
mentos son propios de la arquitectu-
ra detras de la composicion de piezas
musicales y pictdéricas. De este modo,
se observan cédigos propios del len-
guaje de ambos mundos, los cuales
seran puestos a prueba mediante una
serie de experimentos audiovisuales
realizados a través de herramientas
del disefio.



Se generaran diversas instancias
para examinar en profundidad las
apreciaciones realizadas en la etapa de
analisis, planteando un inductor mu-
sical que entregue como resultado un
concurrente visual, en un ejercicio si-
nestésico artistico. También se busca
generar un archivo que registre todos
los experimentos realizados, como un
manifiesto del proceso creativo.

El ultimo ejercicio que se realiza,
considera las observaciones y hallaz-
gos descubiertos en la experimenta-
cion previa. En un comienzo esta la
creacion de una pieza musical simple
de cuatro instrumentos, que sera to-
mada como el estimulo inductor que
despierta una concurrencia visual
como resultado. Esta obra quedara re-
gistrada de igual forma junto con los
experimentos previos, y se extraeran
apreciaciones concluyentes que sirvan
como inspiraciéon y aporte a futuros
proyectos de una naturaleza sinesté-
sica.



II. MARCO TEORICO




&QUE ES LA SINESTESIA?

La sinestesia es una respuesta neu-
ro-cognitiva inusual por parte del ce-
rebro que se concreta al momento de
percibir dos realidades sensoriales en
respuesta a un unico estimulo; por un
lado, estd la respuesta fisica natural
del estimulo mismo, mientras que por
otro, una cualidad sensorial anadida
que no corresponde a la naturale-za
de este (Melero, 2015, p.17). Un ejem-
plo seria el caso de una persona que al
escuchar un sonido percibe, al mismo
tiempo, un color.

Algunos autores como Hall (1883),
Marks (1975), de Cérdoba (2002) o Me-
lero (2015), afirman que las percepcio-
nes sinestésicas estan presentes con
mucha mayor frecuencia en la nifiez
temprana, y a medida que envejece-
mos, estas capacidades sensitivas se
van deteriorando, y se presentan con
mucha menos frecuencia en las per-
sonas adultas. Incluso, la autora Ma-
ria José de Cordoba se aventura a de-
cir que todas las personas poseemos
sinestesia durante nuestros primeros
6 meses de vida (De Coérdoba, 2002, p.
2), momento en el cual nuestro cuerpo
es mucho mas sensible a los estimulos.

Este fenémeno tiende a resumirse
como una mezcla de sentidos al mo-
mento de percibir un estimulo, y si
bien a veces puede servir como una
buena forma para dar a entender la
idea a una persona que no esta fami-
liarizada con el término, esta defini-
cion no es del todo adecuada, ya que se
presta para malas interpretaciones re-
lacionadas con la metafora poética y el
misticismo. La respuesta sinestésica
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se genera cuando el cerebro asocia un
estimulo a la percepciéon de otra moda-
lidad sensorial a la que no pertenece,
y activa las terminaciones nerviosas
“equivocadas” ademas de las que se
activarian naturalmente. Por lo tanto,
es mas correcto referirse a la sineste-
sia como un enriquecimiento sensorial
de la percepcidén de la realidad.

Historia

El término sinestesia, entendién-
dose como una sensacion compartida
entre distintas modalidades, se utiliza
por primera vez oficialmente en la li-
teratura en el libro de Flournoy (1893)
titulado Des phénomenes de synopsie
(audition colorée): photismes, schemes,
visuels, personnifications, cuyo primer
capitulo se llama De la Synesthésie vi-
suelle ou Synopsie — De ses principales
divisions et de sa fréquence. Y dos anos
mas tarde, en 1895, la palabra seria uti-
lizada por primera vez en un articu-
lo cientifico escrito por Mary Withon
Calkins, para el Fournal of Psychology
titulada Synaesthesisa.

Sin embargo, es complicado definir
un origen absoluto del término, con-
siderando que sus aproximaciones
conceptuales e investigativas estan
asociadas a distintas areas del conoci-
miento, desde la biologia y la ciencia,
a la filosofia y la poesia. De hecho, un
primer acercamiento a la utilizacién
del término lo realiza Aristdteles en el
siglo IV a.C. en su obra Etica a Nicéma-
co, donde utiliza la palabra sunaisthe-
sis (del griego oUvaioONOIC, que podria
traducrise como sensaciones juntas)
para referirse a sentimientos com-



partidos (Melero, 2015, p. 33), 0 lo que
hoy conocemos como empatia. Y en
cuanto a reflexiones sobre el fendéme-
no mismo, en su libro Parva Naturalia
(Ross, 1931), el filésofo comenta sobre
las peculiaridades perceptivas de los
sentidos, y relaciona algunas conexio-
nes intermodales. Teniendo en cuenta
la delicadeza de su origen conceptual,
consideraremos que el término Si-
nestesia existe, de la forma en el que
lo conocemos ahora, desde el libro de
Flournoy en 1893.

El primer caso documentado de si-
nestesia data de 1812, y se le atribuye
al médico austriaco Georg Tobias Lud-
wig Sachs, quien escribié una tesis so-
bre su albinismo y el de su hermana,
en el cual redacta dos paginas sobre
percepciones enriquecidas que sentia,
como atribuirle colores a las letras, y
a la musica, como también asi a cier-
tas secuencias de numeros. Sin saber-
lo, el médico describié detalladamente
lo que hoy conocemos como sinestesia
grafema-color y sonido-color, un caso
que serviria en el futuro para estudios
del fenémeno.

Durante la primera mitad del siglo
XIX, la actividad en la investigacion
sobre la fenomenologia de relaciones
intermodales de la percepcién fue bas-
tante escueta. Se datan algunas publi-
caciones anénimas,yuntextode Schle-
gel, todas en aleman, y, por supuesto,
no se referian al fenémeno utilizan-
do el término sinestesia. Luego, entre
1849, y 1873 aparecieron varios estudios
de caso sobre relaciones intermodales
entre voz-color y grafema-color, en las
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cuales se comienzan a sentar algunas
bases fundamentales sobre el fenome-
no, como que la percepcién enriqueci-
da de estimulos no posee un caracter
patolégico, y que tiene una base neural
(JewanskKi et al. 2011)

Antes de que muchos de estos estu-
dios se considerasen como parte del
espectro sinestésico, se creia que la
primera referencia cientifica de un
caso de sinestesia se le atribuia a Fran-
cis Galton, quien publica un articulo
en la revista Nature titulado Visuali-
sed Numerals (1880), en donde habla de
la capacidad de reconocer secuencias
numéricas en una configuracion es-
pacial determinada, y que adema4s era
una caracteristica que podria heredar-
se de generacion en generacion.

Durante el siglo XX hubo escasa ac-
tividad cientifica sobre la sinestesia.
Helena Melero (2015) y otros autores
(Ward, 2013) consideran que esto se
debe al monopolio de la corriente con-
ductista. Sin embargo, en 1975 aparece
un autor que llega a crear un punto de
inflexién en la discusién cientifica del
fenémeno debido a la gran cantidad de
recopilacion de datos, experimentos y
aproximaciones teoéricas de caracter
cientifico y psicolégico sobre la sines-
tesia, Lawrence E. Marks con su publi-
cacion On colored-hearing Synesthesia:
Cross-modal translations of Sensory
Dimensions.

La investigacion de Marks publicada
en el Psychological Bulletin crearia un
interés enorme acerca del fenémeno
de la sinestesia que comenzaria a des-
encadenar una serie de discusiones



cientificas sobre el tema, rompiendo
algunos estigmas sobre la romantiza-
cién del fenémeno, que normalmente
era asociado a un ambiente mas mis-
tico y poético que a uno empirico y es-
tudiable desde la biologia, la psicologia
y otras areas mas positivistas. Esto se
debe al gran aporte que el autor reali-
z6 con sus estudios en términos de la
recopilacion de experimentos y teo-
rias que podrian definir algunas aris-
tas para el esclarecimiento del origen
de la sinestesia. Mas adelante, en 1982,
Richard E. Cytowic y Frank B. Wood
publicarian en la revista Brain and
Cognition una recopilaciéon de teorias
fundamentales de la sinestesia, en
donde también se realiza una revision
del trabajo de Marks titulada Synes-
thesia. I. A review of major theories and
their brain basis, lo que impulsaria aun
mas la visibilidad de la discusién aca-
démica sobre el fenomeno.

Bases y términos de la sinestesia

Hace varias décadas el estudio de la
sinestesia poseia pocas bases expe-
rimentales sobre las cuales realmen-
te sacar conclusiones pragmaéticas y
cuantificables. De hecho, el fenéomeno
como tal era tratado como una patolo-
gia, en muchos casos relacionando las
experiencias sinestésicas con cuadros
de esquizofrenia o desérdenes menta-
les de la misma indole. Por otro lado,
también se asociaba facilmente al
consumo de sustancias psicotrépicas
como el LSD o la mezcalina por parte
de artistas, muisicos o poetas, y es que
efectivamente el uso de estas drogas
potencia fuertemente la capacidad de
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experimentar percepciones enrique-
cidas. Sin embargo, este prejuicio pro-
vocaba que la sinestesia no tuviera la
seriedad suficiente para ser estudiada
como un fenémeno cientifico, quedan-
do encasillada como una experiencia
artistica asociada al misticismo. Pero
gracias a muchos estudios realizados
durante la segunda mitad del siglo XX,
podemos entender la sinestesia como
un verdadero fendémeno neuroldgico
de caracter perceptivo que esta pre-
sente, si bien en un bajo porcentaje po-
blacional, alrededor de todo el mundo.

Muchos estudios se han realizado al-
rededor del fenémeno, asi lo podemos
ver en el caso de Marks (1975), quien
realizé un levantamiento de informa-
cion de cerca de 40 estudios sinesté-
sicos a lo largo de los afios. Y en los
ultimos 20 afios, la discusion cientifi-
ca acerca de la sinestesia ha ido acu-
mulando interés por parte de la co-
munidad cientifica. Es gracias a estas
ultimas investigaciones que podemos
concluir ciertos atributos y caracte-
risticas que posee la sinestesia que
nos ayudan a estandarizar la forma
de estudiarla, como bien lo demuestra
Helena Melero en su tesis doctoral del
afio 2015: “la sinestesia es un fenéme-
no perceptivo idiosincrasico, estable
en el tiempo, automadtico, de caracter
elemental y genérico, emocional, here-
ditario, de baja prevalencia, que puede
manifestarse en una gran variedad de
modalidades” (Melero, 2015, p. 31).



Inductor y concurrente

Existen algunos consensos que nos
ayudan a estudiar la sinestesia de for-
ma constante y estandarizada. Uno de
estos acuerdos es el de referirse a un
fenémeno sinestésico en base a dos
componentes: el inductor y el concu-
rrente (Grossenbacher e& Lovelace,
2001) donde el primero se refiere al es-
timulo que proviene de nuestro entor-
no, y produce una excitacién de nues-
tros sentidos, mientras que el segundo
término hace referencia a la respuesta
que nos entrega dicha estimulacion.
Por ejemplo, en el caso de alguien que
percibe un color en respuesta a una
nota musical, podemos decir que la
nota es el inductor, mientras que el co-
lor corresponde al concurrente.

De esta forma también se estandari-
za un formato para nombrar una mo-
dalidad de sinestesia, ubicando al in-
ductor seguido de un “/” o “-” y luego
al concurrente. En el ejemplo anterior,
la modalidad a la que nos estamos refi-
riendo se denominaria como “sineste-
sia sonido-color” o también “sineste-
sia nota musical-color” dependiendo
de las proporciones y las finalidades de
la investigacion en el que se esté men-
cionando.

Otro término usado para referir-
se a una respuesta visual de nuestra
percepciéon frente a un estimulo se
denomina “fotismo”, que fue utiliza-
do por Marks en su investigacion en
1975, mucho antes de que se estanda-
rizara la idea de inductor-concurren-
te, sin embargo la diferencia entre
un fotismo y un concurrente, es que
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el primero funciona solamente cuan-
do hablamos de una respuesta visual
frente a un estimulo (término que para
los fines investigativos del estudio de
Marks funciona muy bien), mientras
que el segundo engloba toda respuesta
que surja de una percepcién sinestési-
ca sea cual sea la modalidad en la que
opera, no necesariamente debe ser una
respuesta visual.

Tipos de sinestesias

La sinestesia es un fenémeno per-
ceptivo que se expresa a través de di-
ferentes modalidades, con esto nos
referimos a las dimensiones percepti-
vas de cada érgano sensorial, cabe de-
cir que la vision, la audicidn, el gusto,
el olfato y el tacto, corresponden a un
modo individualmente. Desconozco el
origen del uso del término “modali-
dad” con esta definicién en el area de
la sinestesia, no parece ser que haya
surgido un estudio que comenzara a
normalizar el uso de este concepto de
esta forma, mas bien parece un acuer-
do tacito al referirse a cada reino sen-
sorial como un “modo” de percepcion
de larealidad.

Considerando lo anterior, hasta el
afio 2015 la comunidad cientifica re-
conocid 63 tipos de sinestesias distin-
tas en una poblacién de 1007 pacientes
(Melero, 2015, p. 29). (Figura 1)

Se considera una modalidad de si-
nestesia, como una relacién que se da
durante la asociacion de un estimulo
con la respuesta que este genera que
no corresponde a la misma naturaleza
del estimulo inducido. Es por esto que,



INDUCTORES

CONCURRENTES

VISION AUDICION OLFACION GUSTO

TACTO

COORDENADAS

TEMPERATURA ESPACTALE

MOVIMIENTO PERSONIFICACION

VISION

General 3,18%

Grafema 0,10%

Leaxema 0,30 1,69% 0,50%

AUDICION
General Frbt%
Notas musicales

Sonidos musicalss 0,50%

Fonemas

0,50% 0,10%

OLFACION

GUSTO

TACTO 0,99%

TEMPERATURA

MOVIMIENTO

PERSONALIDAD 0,10%

EMOCIONES 2,38% 0,30%

ORGASMO 1,99% 0,10%

DOLOR 4,97%

CONCEPTOS
TEMPORALES

21,25%

Figura 1. Tabla de sinestesias

si bien en la tabla aparece una lista de
17 tipos de inductores, se considera la
relacion que puede surgir entre cada
uno de estos con un posible concu-
rrente, lo cual suma una cantidad total
de 63 relaciones distintas.

Las asociaciones sinestésicas se dan
de distinta forma considerando su
comportamiento a través de los distin-
tos modos, y segun esto las relaciones
entre inductor y concurrente se rela-
cionan en tres subgrupos:

«Sinestesias intermodales o mul-
timodales: Corresponden a las re-
laciones inductor-concurrente que
atraviesan diferentes modos de per-
cepcidén, en donde un estimulo des-
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pierta una respuesta en dos sentidos
de distinta naturaleza. Por ejemplo,
la sinestesia tacto-color, en donde el
sentido estimulado por el inductor
es el tacto, pero el sentido a través
del cual se manifiesta el concurrente
es el visual, expresandose en forma
de color.

«Sinestesias intramodales o uni-
modales: A diferencia del tipo ante-
rior, estas sinestesias corresponden
a una relacién de dos tipos distintos
de percepcién, pero que se mani-
fiestan a través de un mismo sen-
tido. Este es el caso de la sinestesia
grafema-color, que corresponde a la
percepcién de un color en respuesta
a la lectura de un grafema, que es la



unidad minima de la escritura. En
esta sinestesia, leer un grafema es
un inductor que se manifiesta a tra-
vés de la vista, y percibir un color en
consecuencia es un concurrente que
también se expresa a través del mis-
mo sentido.

«Sinestesias conceptualesoideaes-
tesias: Es el tipo de sinestesia que
corresponde a la transduccién de
una idea semantica aprendida, como
por ejemplo el concepto temporal
de los dias de la semana. Este es el
tipo de sinestesia mas complejo de
entender, debido a que no involucra
empiricamente un érgano sensorial
como estamos acostumbrados, sino
que toma como inductor un con-
cepto aprendido a lo largo de nues-
tra vida y lo relaciona, por ejemplo,
con un color, que es un concurrente
visual. En la tabla se aprecia como
de “conceptos tempo-
rales-vision”, y podria ser el caso de
una persona que sienta que los dias
lunes son rojos.

una relacion

La subjetividad de la percepcion

Nuestro cuerpo esta construido a
través de incontables conexiones ner-
viosas, que culminan en la construc-
cion de érganos sensoriales que nos
permiten percibir el universo a nues-
tro alrededor. Desde ese punto de vis-
ta, nuestro érganos son herramientas
de nuestro cerebro para decodificar la
realidad a un nivel en el que seamos
capaces de interactuar y aprender de
él. Por otro lado, estd la interpretacién
de dicha percepcion, que tiene que ver
mas con nuestra mente que con nues-
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tro cuerpo. Nuestra mente reinterpre-
ta los estimulos percibidos fisiolégi-
camente para realizar observaciones
conscientes, es aqui donde entra el in-
telecto y la emocionalidad para iden-
tificar cémo nos afectara el estimulo
percibido.

Juan Carlos Sanz denomina la sines-
tesia en dos niveles distintos, el fisio-
l6gico y el psicoldgico: “Fisioldgica-
mente se denomina la sinestesia a la
sensacion secundaria o asociada pro-
ducida en un punto del cuerpo huma-
no, como consecuencia de un estimu-
lo aplicado en otro punto diferente.”
(Sanz, J. C., 1985)

El autor habla del uso de los 6rganos
sensoriales como herramientas que
funcionan cada uno en determinadas
partes del cuerpo humano, y cémo la
sinestesia, en sus niveles mas expli-
citos, otorga la sensacién de estimu-
lacién en zonas del cuerpo que no de-
berian estar excitadas. Por otro lado,
en un ambito psicoldgico: “Psicoldgi-
camente las sinestesias son imagenes
o sensaciones subjetivas, caracteris-
ticas de un sentido, que vienen deter-
minadas por la sensacion propia de un
sentido diferente.” (Sanz, J. C., 1985)

Ahora nos habla de cémo el proce-
so funciona de forma similar a un ni-
vel psicolégico. En esta instancia, el
estimulo percibido provoca una res-
puesta psicoldgica en la mente de las
personas, que sensibiliza con su mun-
do emocional y consciente. Los sines-
tetas presentan esta condicién de una
forma mads explicita y poderosa, lle-
gando a percibirla en un nivel fisiol6-



gico, pero también puede encontrarse
mas comunmente en niveles vincula-
dos al universo interno de las perso-
nas. De hecho, es posible que muchas
personas hayan despertado algun tipo
de sinestesia en un nivel psicolégico,
como cuando asociamos un aroma a
un recuerdo, sensacion o sentimiento
en particular, sin necesidad de experi-
mentarla en un nivel fisiolégico.

Dicho lo anterior, es evidente el
por qué muchos autores (Sanz, 198s5;
Cytowic, 2009; Melero, 2015; Hu, 2019)
concuerdan con que la sinestesia tiene
un gran potencial subjetivo en su per-
cepcion. Considerando que fisiolégica-
mente hablando el cuerpo humano es
un traductor del mundo que nos rodea
(y que por lo deméas puede presentar
enormes cantidades de variaciones en
su formacién variando de persona a
persona), hay que sumarle ademdas un
nivel psicolégico emocional, donde la
subjetividad se hace ain mas fuerte.

No existe ningun tipo de obje-
tividad en las sensaciones. Los
objetos no “tienen” sensaciones,
los objetos devuelven una cierta
cantidad de energia, de la que les
llega de la fuente radiante, y esa
cantidad de energia devuelta en
sus diferentes cualidades a nues-
tros sensores -a través de célu-
las discriminatorias- es quien va
a convertirse en sensacién. (...)
Pues bien, esa vivencia, incluso su
sensacion, ya son mentales, ya son
“mias” y no del objeto; subjetivas
y no objetivas. Convencionalmen-
te denominamos objetivo a lo que
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existe realmente, fuera e inde-
pendientemente del sujeto que lo
conoce; lo cual no es valido en el
mundo sensorial.

(Sanz, J. C., 1985)

No es de extranar que muchos ex-
perimentos sinestésicos (Marks, 1975)
otorguen una gran variedad en los re-
sultados entregados por los sujetos
de prueba. Incluso los sinestetas per-
tenecientes a una misma categoria de
sinestesia (como la sonido-color, por
ejemplo) son capaces de entregar res-
puestas completamente diferentes
ante un mismo estimulo.

Es por ello que la intenciéon de hacer
un sistema inefable de transduccion
sinestésica va en contra de la natura-
leza misma del fenémeno. En lugar de
ello, es interesante plantear un espa-
cio de experimentaciéon y estudio, en
una busqueda de comprender y crear
con el gesto de transduccién sinestési-
ca en lugar de esquematizarlo y defi-
nirlo como una practica que sea igual
para todo el mundo.



EL ARTE SINESTESICO Y LA RELACION ENTRE

SONIDOS Y COLORES

El arte y la sinestesia han estado
asociados multiples veces a lo largo
de la historia, y a través de diferentes
movimientos artisticos. Algunos bus-
can unir dos (o mas) modalidades per-
ceptivas mediante la representacion
de lo que aquello les hace sentir, como
pintar o escribir lo que el artista sien-
te al escuchar una musica en concreto.
Otros, buscan representar correspon-
dencias directas entre los sentidos,
como colores y sonidos.

Pero sea cual sea la filosofia o el mé-
todo usado para emplear la sinestesia
en el arte, la creatividad siempre ha
ido de la mano. A través de esta, el ar-
tista explora distintos puntos de vista,
y nuevas formas de representar sensa-
ciones y sentimientos a través del arte.
Esta capacidad creativa parece res-
ponder a una caracteristica constante
o tendenciosa de las personas sinesté-
sicas (De Cérdoba, 2002). Asimismo, la
creatividad en si misma se comporta
en cierto aspecto como la sinestesia:

Por otra parte, la sinestesia im-
plica en si misma un comporta-
miento asociativo que tiende a en-
contrar puentes entre estimulos
comunmente separados y eso ya
de por siesuna caracteristica pro-
piamente creativa. (...). Casi todas
las definiciones de creatividad se
refieren, en ese sentido a ese sen-
tido esa capacidad de hacer aso-
ciaciones imprevistas.

Victor Borrego, en respuesta a la
entrevista de Josefa Salas Vilar. (Vilar,
2015, P. 52).
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Con este afan creativo y de explora-
cion se han desarrollado en diferentes
ocasiones sistemas de corresponden-
cia sonido-color, e instrumentos mu-
sicales que pongan a prueba dichos es-
quemas. Por ejemplo, ya en 1704, Isaac
Newton explora las correspondencias
del sonido musical y el color, conside-
rando las longitudes de ondas de cada
una, y encontrando puntos en los cua-
les ambas se exciten entre si.

Figura 2. Circulo espectral de
Isaac Newton, 1704



La teoria de Newton sobre la co-
rrespondencia entre los colores
del arco iris y la escala musical
suponia que los grosores del aire
entre los cristales [utilizados para
la refraccién del rayo luminoso],
producen sucesivamente los sie-
te colores, rojo, naranja, amarillo,
verde, azul, anil y violeta, en este
orden, y son en si mismos como las
raices cubicas de los cuadrados de
las ocho longitudes de una cuer-
da que dé las notas de una octava.
(Newton, 1704).

(Layden, 2004. Pag. 35)

Durante décadas, muchos artis-
tas llevaron a cabo diferentes expe-
rimentos creativos para evidenciar
correspondencias entre los sonidos
y los colores. En 1725, por ejemplo,
Louis-Bertrand Castel crea el clavecin
ocular. Un 6rgano que se especializaba
en emitir colores al momento de tocar
las teclas. Castel creia que existia un
fuerte vinculo correspondiente entre
las notas musicales y el color justifica-
do a través de relaciones matematicas
precisas. Su modelo mas refinado de
este proyecto fue presentado en 1757, el
mismo afio en que murio.

Figura 3.
Clavecin de
Castel (1757)

ine Wackne
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En 1893 Bainbridge Bishop lleva a
cabo una versién maés refinada del cla-
vecin de Castel, utilizando principios
similares, pero ayudado con la incor-
poracion de la electricidad, y con una
tecnologia que se asemeja mucho mas
a la de la incipiente fotografia. En este
modelo, ademas de los colores pro-
yectados sobre una pantalla de cris-
tal, también reproducia los sonidos, lo
cual Castel no pudo lograr, por lo que
se considera la versién perfeccionada
de su esquema. (Diaz, 2013)

Figura 4. Clavecin de Bishop (1893)

Otro trabajo similar es el realiza-
do por el compositor ruso Alexander
Scriabin, en 1910, en donde representa
sus percepciones sinestésicas a través
de un érgano de colores llamado Cro-
mola, cuya légica era similar a la pro-
puesta por Bishop: un 6rgano capaz de
interpretar sonidos musicales y a la
vez proyectar colores. En 1915, Scria-
bin interpreta su obra Prometheus: Poe
mod Fire, Opus 60, en este instrumen-
to, y también proyecta los colores alre-
dedor de la sala donde se interpreta la
obra musical.



El artista plantea un sistema de co-
rrespondencias entre las notas mu-
sicales y los colores, basada en sus
propias percepciones sinestésicas.
Existen algunas controversias (como
solia suceder en autores de esa y ante-
riores épocas) acerca de sus capacida-
des sinestésicas, pues se cuestionaba
si efectivamente Scriabin era o no un
sinesteta. Esto también sucede debido
a sus influencias teosofistas por par-
te de Delville y Blavatsky (Salas, 2015.
Pag. 104) las cuales parecieron inspirar
sus decisiones al momento de corres-
ponder un sonido con una nota musi-
cal. Sin embargo, las expresiones ar-
tisticas y estudios sobre el fenémeno
que se realizan a través del arte sines-
tésico no son exclusivos de las perso-
nas que presentan la condiciéon de la
sinestesia.

Figura 5. Notas musicales y sus colores
segun Scriabin

Hay que diferenciar lo sinestésico
del arte sinestésico (Hertz, 1999). La
sinestesia en si es un enriquecimien-
to de la percepcion, y es involuntaria
y absoluta para quien la experimenta.
Por ello, para alguien que no es sines-
tésico, le puede ser dificil comprender
cémo ve el mundo una persona que si
lo es, pues es como si contara con un
sexto sentido.

El arte sinestésico explora esta
unién de modalidades sensoriales
(normalmente, y siendo la categoria de
mas interés para este trabajo, la sines-
tesia sonido-color) como una especie
de ideal representacién de la natura-
leza. Pero hay que considerar que al-
gunos exponentes no son sinestésicos,
o0 no han demostrado empiricamente
haberla experimentado, o de haberlo
hecho, posiblemente haya ocurrido a
través del consumo de drogas psicotré-
picas. Y que por lo mismo, suinterpre-
tacion de la naturaleza para intentar
representar una unién de los sentidos
proviene de una influencia directa de
su situaciéon cultural. Sin embargo, to-
dos estos factores son determinantes
para considerar su trabajo en la explo-
racion del arte sinestésico.

Puede definirse como “arte si-
nestésico” aquellas manifestacio-
nes artisticas que a pesar de man-
tener una naturaleza disciplinar,
establecen una “correspondencia
sinestésica” entre elementos de
distintos lenguajes artisticos. Po-
demos vislumbrar la posibilidad
de posteriores investigaciones de
indole histdrico, las cuales contri-



buyan a trazar una linea tempo-
ral relacionada con la tecnologia a
través de los exponentes del “arte
sinestésico™.

(Gonzalez, 2014. Pag. 6)

Han existido muchos autores, sines-
tetas ono, que han trabajado en la ex-
ploracién de la unién entre modalida-
des sensoriales, y nuevas formas para
representarlas. Para lograrlo, el autor
o artista también se apoya en los re-
cursos tecnolégicos para aumentar su
universo de posibilidades a través de
distintos medios, como ya vimos en los
proyectos mencionados anteriormen-
te. Un formato de fuerte interés para
esta investigacién, es la exploracién
sinestésica a través de la pintura, de-
bido a su fuerte riqueza de expresivi-
dad visual, a través de los colores, tra-
zos, formas, tamafos y texturas.

Movimientos artisticos relacionados
al arte sinestésico a lo largo de las
décadas

Desde el siglo XIX que la musica ve-
nia siendo un tema interesante a re-
tratar en la pintura. Pero la visién en
general que se tenia hacia la unién de
estos dos artes, era mas metaférica.
Los artistas buscaban representar lo
que la musica les hacia sentir, su fasci-
nacién por esta, asi como las posibles
analogias que podian surgir respecto a
situaciones cotidianas (Layden, 2004,
pp- 26-34).

Sin embargo, a principios del siglo
XX, con artistas como Delauney y Kan-
dinsky, surgen nuevas técnicas para
crear una representacion abstracta de
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la musica, y escapar de la cotidianei-
dad de lo tangible. La presencia de la
mausica en la pintura comienza a tomar
un rumbo que busca explorar las per-
cepciones de los sentidos humanos, y
la representacién de la naturaleza a
través de lo intangible. Y es asi es como
la sinestesia comienza a explorarse
fuertemente a través del arte abstrac-
to.

De esta motivacién por representar
la realidad de forma ma&s abstracta,
surgen movimientos como el Cubismo,
el Orfismo y el Simultaneismo. Cada
uno de los cuales busca representar, a
través de sus propias apreciaciones y
técnicas, la excitacion de los sentidos
humanos.

El Cubismo se origina en Francia
a comienzos del siglo XX, y es uno de
los movimientos mas grandes y repre-
sentativos del arte abstracto de esta
época, llegandose a considerar como
una vanguardia precursora de muchos
otros movimientos en afios venideros,
y que rompe con concepciones tradi-
cionales de la época en la pintura.

Una de las ideas filoséficas clave en
el cubismo era el creer que la reali-
dad era inherentemente subjetiva y
que nuestras percepciones del mundo
estaban formadas por nuestras expe-
riencias y recuerdos individuales. Se
hace hincapié en la importancia de la
intuicién y la percepcidon creativa en la
comprensién del mundo.



Estas ideas se reflejaron en el enfo-
que cubista del arte, que rechazé los
métodos de representacién tradicio-
nales en favor de un enfoque mas sub-
jetivo y abstracto. Los artistas cubis-
tas buscaron capturar la esencia de un
tema, en lugar de simplemente repre-
sentarlo de manera realista, y enfati-
zaron la importancia de la intuicion y
la percepcién creativa en su trabajo.

Visualmente, el Cubismo se enfoca-
ba en incluir la fragmentacién de obje-
tos en formas geométricas y el uso de
multiples puntos de vista para repre-
sentar un tema. Los artistas cubistas
también enfatizaron la planitud del
lienzo y cambiaron la perspectiva li-
neal tradicional en favor de un enfo-
que bidimensional mas abstracto.

Normalmente recurre a la represen-
tacién del ritmo y la muisica a través de
objetos tangibles que forman parte del
centro de atencién de la composicién,
como por ejemplo un instrumento mu-
sical directamente.

El Orfismo se originé en Francia al-
rededor de 1910. Se asocié principal-
mente con los pintores Robert Delau-
nay y su esposa Sonia Delaunay-Terk,
pero otros artistas como Francis Pi-
cabia, Marcel Duchamp y FrantiSek
Kupka también se asociaron con el
movimiento. El nombre “orfismo” fue
acunado por el poeta francés Guillau-
me Apollinaire en referencia al mito
griego de Orfeo, conocido por su mu-
sica y poesia. Los pintores de este mo-
vimiento buscaron crear una nueva
forma de arte abstracto que se inspi-
rara en la musica y pudiera transmitir
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emociones y sensaciones a través del
color y la forma.

En 1912 Robert Delauney exhibe en
el Salon des Indépendants la serie Win-
dows. Un hito que marcaria los prime-
ros pasos del movimiento Orfista. Las
pinturas presentaban colores brillan-
tes y contrastantes y formas geométri-
cas fragmentadas que se inspiraron en
laluz y el color de la ciudad.

Figura 7. Windows, Robert Delauney. 1912.
Oleo y cera sobre lienzo.

De manera similar al cubismo, el
orfismo se especializa en la fragmen-
tacién de los cuerpos visuales en for-
mas geométricas y el movimiento para
crear una sensaciéon de dinamismo y
ritmo. También tenia un claro enfoque
en la exploracién del potencial emo-
cional y espiritual del arte.

Los orfistas creian que el arte debia
expresar la vida interior del artista y
transmitir un sentido de trascenden-
cia y espiritualidad (Layden, 2004,



p.22). Y buscaban representar al tiem-
poyal movimiento como los elementos
clave de la realidad.

Un movimiento muy relacionado al
Orfismo es el Simultaneismo. Robert
y Sonia Delauney son nuevamente los
principales exponentes e impulsado-
res de esta clase de arte. Se centra en
el movimiento que puede despertar un
sonido, y de tratar de captar este mo-
vimiento en una sola imagen. Esto lo
lleva a expresarse muy caracteristi-
camente a través de las curvas y cir-
cunferencias para representar ritmos
visuales, buscando como filosofia de
ejecucién representar el ritmo de la
vida como un movimiento musical vi-
tal. Intelectualmente, y al igual que en
el Orfismo, el poeta Guillaume Apolli-
naire también forma parte crucial en
la consolidacién de este movimiento
(Layden, 2004, p. 33).

El movimiento de oir es sucesi-
vo, un tipo de mecanismo; su ley es
el tiempo de relojes mecanicos...
el ojo es nuestro 6rgano sensual
mas elevado; es el mas conectado
a nuestro cerebro y nuestra con-
ciencia. Transmite la idea del mo-
vimiento vital del universo, y este
movimiento significa simultanei-
dad.

(Maur K. V., 1999. Pag. 53)

El movimiento tenia como objeti-
vo crear una nueva forma de arte que
pudiera transmitir una sensaciéon de
dinamismo y movimiento a través del
uso del color.

En esencia, el Orfismo y el Simulta-
neismo tienen muchas similitudes. De
algun modo ambos exploran las sen-
sibilidades audiovisuales que compe-
ten al color, el movimiento, las figuras
geométricas, el sonido, la musica y sus
estructuras.
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Figura 8. Prismes électriques, Sonia De-
launey. 1912. Oleo sobre lienzo.

Si bien estos dos movimientos com-
parten similitudes muy vinculantes,
existen diferencias filoséficas detras
de cada uno. Por un lado, el Orfismo se
liga teosoéfica y filoséficamente al mito
orfico, que habla de la creacion del uni-
verso a raiz de una expresién musical;
la doctrina del Orfismo proponia que el
arte es la expresion del espiritu huma-
no que revela el mas alla de la vida. Por
otro lado, el simultaneismo se enfoca
en retratar la simultaneidad del tiem-
po y el movimiento en un solo cuadro.

Uno de los autores mas influyentes
en la época fue Franticec Kupka, un ar-
tista checo de principios del siglo XX
que dedicé su trabajo a explorar la in-



tangibilidad de la naturaleza mediante
el arte abstracto. Sus creencias filosofi-
cas, teosoficas, y cientificas influyeron
fuertemente su obra, en donde busca-
ba representar la realidad integral, un
concepto que se denomina como la in-
terconexion de todos los elementos del
universo en una realidad tnica.

Kupka explora, a través de las for-
mas y patrones ritmicos, represen-
tar la intangibilidad del universo, y la
percepcion del hombre de esta. Presta
fuerte atencién a los 6rganos senso-
riales, en especifico a la vista, conside-
randolos como estructuras a través de
las cuales la naturaleza se vuelve auto
consciente.

En su pintura Fuga en dos colores
(1910) busca representar el caos formal
del universo. Y en Piano teclado, lago
(1909), Kupka se inspira en un codi-
go de musica cromatico (Young-Hel-
moltz) para representar una abstrac-
cién de una mano tocando un piano, el

Figura 9. Franticec Kupka, Fuga en dos
colores, 1910. Gouache, tinta.
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cual se mezcla con un lago en el fondo.
Con esto, alude a que con la repeticiéon
de la forma en varias dimensiones, a
través de patrones ritmicos, se obtie-
ne una sinfonia visual que se desarro-
1la en el espacio, tal como una sinfonia
musical se desarrolla en el tiempo.

Cada método, técnica y/o esti-
lo tenia una filosofia, teoria y/o
ciencia, creada por cada artis-
ta, grupo de artistas y/o escuela.
Esta busqueda obligd al artista a
un ejercicio de introspeccién para
entender mejor sus asociaciones
sinestésicas y emocionales so-
bre las percepciones béasicas del
mundo. Muchos artistas, incluidos
Kandinsky y Kupka, experimenta-
ban esto conscientemente con la
intencién de ampliar su compren-
sion del génesis del universo.

(Layden, 2004. Pag. 30)

Con el paso de los afios, esta inten-
cion de representar la naturaleza y

Figura 10. Franticec Kupka, Piano teclado,
lago, 1909. Oleo sobre tinta.



sus leyes de forma abstracta a través
de la pintura fue tomando maés fuerza
y complejidad. Fue entonces cuando la
ciencia tomé gran protagonismo en las
influencias del arte. Se busca repre-
sentar de forma fidedigna el compor-
tamiento de la naturaleza, y las ma-
tematicas son una forma empirica de
demostrarla.

Cada vez mas los estudios artis-
ticos se enlazan fuertemente con la
concepcion de la sinestesia, y se hace
hincapié en el universo perceptivo in-
dividual, el cual, combinando el fun-
cionamiento de nuestros sentidos con
las experiencias, sensaciones, formas
de pensar y memorias individuales, da
como resultado una experiencia uni-
ca e irrepetible. La sinestesia, incluso
dentro de una misma categoria, puede
manifestarse de formas completamen-
te distintas en cada individuo. Por ello,
la apreciacion del universo esté sujeta
a multiples factores, objetivos y subje-
tivos, de cada persona.

El desarrollo de la vida inte-
rior de cada individuo transcurre
de manera distinta, porque las
asociaciones sinestésicas se dan
de diferente manera en cada in-
dividuo. Esto se puede observar,
segun hemos visto, en las diver-
gencias entre las corresponden-
cias color-sonido formuladas por
varios musicos y pensadores. La
razon de estas diferencias es ob-
via: la fisiologia, los recuerdos y
las emociones son diferentes para
cada persona. Cada forma distinta
se percibe de una manera distin-
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ta por cada individuo, del mismo
modo que cadaindividuo existe de
forma diferente a los demaés.

(Layden, 2004. Pag. 41)

Trabajos y estudios sobre la corres-
pondencia entre musica y color.

Debido al avance de la tecnologia y
los hallazgos cientificos alrededor del
estudio de la sinestesia, han surgi-
do en la época contemporanea nuevos
proyectos creativos del arte sinestési-
co, asi como lo hicieron en su momen-
to instrumentos como el clavecin de
Castel o Bishop . Muchos autores han
explorado nuevas vias para encontrar
correspondencias entre la musica y el
color, ya sea mediante razones y 16gi-
cas matematicas, como a través de res-
puestas mas intuitivas y vinculadas a
la emocion. Del mismo modo, se han
realizado proyectos creativos y siste-
mas en donde se busca establecer es-
tas correspondencias a través de un
medio o interfaz, algunos incluso en
tiempo real.

Por ello, se realizarda un repaso por
los trabajos mas significantes y cohe-
rentes para este estudio, con el fin de
aprender del trabajo de otros autores,
y considerar inspiraciones y meca-
nismos para implementar en la propia
propuesta para un sistema de trans-
duccion sinestésico.

Rueda de colores y circulo de quin-
tas, Allan Wells (1980)

El autor analiza el vinculo poten-
cial entre la armonia musical y el color



visual basado en la complementarie-
dad. Senala que la divisién equitativa
de la octava musical en 12 semitonos
permite el reconocimiento de acordes
complementarios construidos sobre
tonos separados por media octava o el
intervalo de tritono. Esto corresponde
al espaciado igual de 12 matices en un
circulo de color donde los tonos com-
plementarios estan opuestos entre si.
La octava musical dividida segin la es-
cala cromatica coloca tonos que sirven
como raices para acordes complemen-
tarios también opuestos entre si.

También existe un paralelismo entre
la divisién equitativa del circulo cro-
matico en primarios y secundarios y
la divisién equitativa del circulo mu-
sical en escalas de tonos enteros. Am-
bos circulos muestran que los acordes
secundarios complementan a los pri-
marios y viceversa. Los complemen-
tos cercanos de un color producen un
contraste tenue en comparacion con el
complemento. Los acordes construidos

YeLLow
FED-VioLe
Z iuuevuﬂ
VIOLET

sobre tonos a ambos lados de un inter-
valo de tritono desde un centro tonal
dado también producen un contraste
tenue. La base armonica del sistema
diaténico es la relacién entre acordes
adyacentes a un acorde construido so-
bre el centro tonal como subdominante
a la ténica y dominante a la tonica.

Considerando esto, Wells plantea la
primera correspondencia con la nota
Do y el color rojo. E1 mismo admite que
las razones de esta decisién no son del
todo convincentes, puesto que el prin-
cipal fundamento es que la longitud
de onda de la luz que ocasiona le per-
cepcion del color rojo, es la que tiene la
frecuencia mas baja del espectro visi-
ble, mientras que la nota Do es la nota
mas baja de la escala mayor de Do. Sin
embargo, esta decisién no es crucial
del todo, puesto que las corresponden-
cias nota-color se mantienen mientras
se sigan respetando las mismas pro-
porciones. Ademas, la elecciéon del co-
lor rojo con la nota Do coincide con la

I(ToNIC)
(ME M DHMT)
TRITONE

Figura 11. Colores analogos e intervlo tonal de tritono.
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Figura 12. Rueda cromaética y criculo de notas musicles.

percepcion de Scriabin, el principal re-
ferente para Wells, Asi como también
con el modelo de varios otros artistas
y estudiosos que intentaron lo mismo
(Finn, 1881; Lind, 1900; Mayron, 1920)

Proyecto VISIC, Mueller (2001)

Robert E. Mueller plantea un siste-
ma de interaccién musica-color, en
donde considera notas musicales, uni-
dades plasticas, y reglas de composi-
cion para cada controlador MIDI, para
poder dibujar imagenes en tiempo real
mientras se toca musica.

El sistema de color que utiliza el au-
tor para la creacién de su proyecto, es
la planteada por Newton, pero consi-
derando los pasos intermedios que co-
rresponden a las notas musicales que
el fisico no considerdé en su momento.
Mueller usa doce matices para VISIC:
rojo, amari-
llo-naranjo, amarillo, amarillo-verde,

rojo-naranjo, naranjo,
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verde, azul verde, azul, azul-violeta y
violeta (Mueller, 2001. Pag. 5).

En cuanto a las figuras que utiliza,
Mueller se mantiene a las formas mas
basicas. Se limita a utilizar cintas, rec-
tangulos, planos, lineas horizontales
y verticales, tridngulos, circulos, pun-
tos, espirales y sinusoides. Sus justi-
ficaciones para utilizar dichas formas
varian principalmente entre las ex-
presiones fundamentales para crear
cualquier composicién visual basan-
dose en su experiencia como artista
visual, sumando el factor practico de
una conveniente manipulaciéon de di-
chas formas para lograr una visualiza-
cién fluida de la musica interpretada.

Los artistas otorgan gran im-
portancia a los marcos porque sir-
ven para captar y enfatizar esta
fuerza de contorno del rectangulo.
La repeticion generada por pla-
nos, cintas, lineas horizontales y



verticales son elementos visuales
contundentes, ya que todos ge-
neran repeticiones del marco de
un cuadro. (...) A falta de emplear
una geometria fragil integral que
produzca todas las formas, lo me-
jor que se puede hacer es elegir un
grupo de elementos geométricos
convencionales cuya familiaridad
proporcione un repertorio eviden-
te de imdgenes con cierta como-
didad manipulativa. Por lo tanto,
elegi como objetos iniciales para el
programa VISIC, tridngulos, cir-
culos, puntos, espirales y sinusoi-
des.

(Mueller, 2001. Pag. 5)

Al tocar una nota musical en el pro-
grama VISIC, este responde a dicha
nota con una accién programada que
genera imagenes, color, y comporta-
mientos de movimientos dependiendo
de la forma en la que se toca la nota.
Por ejemplo, tocar la nota Mi hara que
la velocidad disminuya, mientras que
la nota Fa hara que las figuras interac-
tuen entre si. Del mismo modo, mante-
ner la nota o tocarla de forma repetida
afecta también el comportamiento de
las imagenes.

De este modo, el programa VISIC le
permite a quien interprete una pieza
musical experimentar con distintos
comportamientos visuales en funcién
de su forma de tocar. Sin embargo, las
correspondencias entre musica y colo-
res o formas parece responder mas a
un espacio de experimentaciéon y crea-
ciéon que a una correlaciéon justificada
en patrones sinestésicos.
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Un mecanismo de arte color basado
en la sinestesia, Guosheng Hu (2019)

Guosheng Hu (2019) propone un me-
canismo de transduccién musical a
composiciones artisticas de color ins-
pirado en la sinestesia, y considera
elementos que complejizan la corres-
pondencia audiovisual, como el brillo
y la saturacién, por parte del color, y el
timbre caracteristico de cada instru-
mento por parte del sonido.

Para generar este sistema de corres-
pondencias, el autor plantea que asi
como la musica tiene estructuras que
la componen, como los acordes, la me-
lodia o el tempo, la imagen visual tam-
bién tiene una estructura que genera
una composicién, como el punto, la li-
nea o el plano (figura 13).

También identifica que existen si-
militudes correspondientes entre la
rueda de color y el circulo de quintas.
Esta comparacién ya se ha hecho pre-
viamente, sin embargo, Hu sefiala que
solo se suele tener en cuenta el matiz
del color, excluyendo el brillo y la satu-
racion. Del mismo modo, el circulo de
quintas solo grafica las notas y octavas
absolutas del sonido. Por ello, el autor
identifica la saturacion y el brillo como
las variables responsables de diferen-
ciar el timbre de cada instrumento al
momento de realizar una correspon-
dencia auditiva-visual.

En estaimagen (figurai4), Huidenti-
fica distintos instrumentos y les asig-
na un valor referencial en un mapa con
los ejes de saturacion y brillo. También
identifica que, aunque algunos instru-
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Figura 13. Rueda cromadtica y criculo de notas musicles.
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mentos formen parte de una misma fa-
milia (agrupados por color en el grafi-
co), pueden llegar a tener timbres muy
diferenciables entre si.

En sintesis, al autor realiza corres-
pondencias entre la musica y el color
a través de su forma de comprender
cémo estas se componen. Toma un
acorde musical como referencia, que
esta compuesto por cuatro notas dife-
rentes, y a cada una le asigna un color,
y en lugar de mezclar los colores de
forma aditiva o substractiva los yuxta-
pone de manera que genera una com-
posicién visual con varios elementos.
Como es el caso del acorde Dmin7 y
Fdim7 (figura 15).

B)

Figura 15. Dos acordes compuestos por las
mismas notas, que tienen diferentes notas
tonicas y proporciones de area. A, Bdim7y
con D (amarillo) como color ténico, y B,
Fdim7 con F (verde) como color ténico.

Play a Kandinsky, Google Arts and
Culture (2019)

El proyecto Play a Kandinsky es una
colaboracién entre Google Arts e~ Cul-
ture y el Centro Pompidou en Francia,
que utiliza algoritmos de aprendizaje
automatico para transformar las pin-
turas de Kandinsky en sonido y mu-
sica, utilizando especificamente como
ejemplo la pintura Yellow-red-blue
(1925). El proyecto tiene como objetivo
explorar las conexiones entre el co-
lor, la forma y el sonido en el arte de
Kandinsky mediante la interaccién del
usuario con la obra misma. El sitio web
plantea un recorrido inmersivo sobre
la vision del artista, y como sonaria,
segin sus propias observaciones he-
chas en su libro De lo Espiritual en el
Arte y Punto y Linea al Plano (1926).

Los sonidos surgen a raiz del traba-
jo de los compositores Antoine Bertin
and NSDOS y el modelo de aprendiza-
je automatico creado por Magenta, un
estudio de investigacion de Google.
No representan de manera absoluta lo
que Kandinsky pudo haber escuchado,
pero si estan cuidadosamente pensa-
dos considerando su visién y pensa-
mientos sobre la musica y sus inten-
ciones al momento de pintar una obra.

Kandinsky no solo vinculaba sonidos
y colores, sino que creia que la pintura
tiene un potencial enorme para des-
pertar emociones y sensaciones en las
personas, mas aun si esta expresion
estaba basada en una pieza musical.
El proyecto Play a Kandinsky recono-
ce 20 sensaciones o conceptos diferen-
tes que son asociados a formas, colo-
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Heavenly Alive Energy Radiant Pause
(Celestial) (Vivo) (Energia) (Radiante) (Pausa)

Still Cheeky Restless
(Quieto) (Frescura) (Turbulento)

T

Extinguished
(Extinguido)

Immovable Supernatural Sad Silence Silence w Possibilities
(Inamovible) (Supernatural) (Triste) (Silencio) (Silencio con

posibilidades)
| U

Passion Sinking Morbid Healthy Eternal Silence
(Pasion) (Hundirse) (Morbido) (Saludable) (Silencio Eterno)

-

MORBID

Figura 16. Conceptos y sus correspondencias visules en la pintura Yellow-red-blue en
el proyecto Play a Kandinsky.
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Concepto  Color/sonido Descripcién
Circul I/ Sumérgete en el color azul profundo de esta zona del
Heavenlv irculo azu cuadro, que Kandinsky experimenté como el sonido
(Celestial) érgano profundo del érgano. Azul para Kandinsky también
evocaba emociones como una profunda paz interior
y luto.

I Pl Roio/ Cuando Kandinsky ve rojo, escucha el sonido intenso
Alive ane oyl de los violines. Tocando junto a las trompetas amaril-
(Vivo) Cuerdas dindmicas | |as o su izquierda y flotando en el océano del érgano

azul, los violines rojos aportan un color unico a la sin-
fonia de la pintura.
Pl Multicolor/ Amarillo, rojo, azul, naranja, verde, negro, blanco:
Energy ano MUMtcolor/ | cada color de la paleta de Kandinsky es un sonido
(Energia) Texturas ritmicas | para sus ofdos. Una conversacién ritmica entre instru-
mentos, ruido y silencio.
) Plano color durazno/ | Este plano consta de dos variaciones de color, inter-
Radiant Conjunto de érgano de | pretadas respectivamente por un conjunto de cuerdas
(radiante) campanas y cuerdas | y un sintetizador de sonido metdlico. Otras emociones
para el naranja son: sentirse sano y serio.
Pause Punto Blanco/ El circulo blanco afecta nuestra percepcién del silen-
(Pausal) Silencio cio y el tiempo en la pintura.
. El verde es un color tranquilo para Kandinsky. Tran-
Still Plano Verde/ quilo como el sonido de un violin suave. Otras emo-
(Quieto) el ciones para el verde son: tranquilidad, fuerza oculta
y pasividad.
Kondinsky compara su experiencia del color amarillo
Cheeky Rectanaulo Amarillo/ | €7 el fuerte sonido de una trompeta. El solo de trom-
(D ) T?om o peta que estd escuchando estd inspirado en la masica
SEaslis P de jazz que el artista pudo haber escuchado en ese
momento. Ademds de ser descarado, el amarillo tam-
ién evoca calidez, emocién, perturbacién, rabia y
bi¢ lid i6 turbacié bi
locura.
Kondinsky percibl’a el color rojo como instrumentos de
Restless cuerda. En este motivo repetitivo, las cuerdas tocan en

(Turbulento)

Curva Roja/
Violin Pizzicatti

pizzicato. Kandinsky vio la luz roja cdlida como
fuerza, energia y alegria.

Rage
(Rabia)

Plano Amarillo/
Cuernos

El avién amarillo reproduce el sonido de instrumentos
de metal, como trombones y trompetas. Kandinsky
sintié el amarillo no solo como locura sino también
como rabia inquietante y excitante.

Immovable
(Inamovble)

Rectdangulo Gris/
Viento Silencioso

Este plano gris es una forma silenciosa. Haz clic en ¢l
para silenciar los instrumentos de la sinfonia y escucha
lo que puede esconderse detrés del alboroto.
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Figura 17. Lista de correspondencias visual




(Mérbido)

Viento de madera y
textura de érgano

Concepto  Color/sonido Descripcion
El azul oscuro nos invita a una profunda introspeccién.
Supernatural Plano Azul/ El sonido del érgano esta formado por las lineas sim-
Sintetizador de 4raano ples que Kandinsky colocé cerca de él. Otras emo-
9 ciones para el azul son: una profunda paz interior y
un luto que no es humano.
| o] | Este plano de color violeta claro estéd compuesto por
Sad P ans Vio efc! claro/ | instrumentos de viento de madera. Otras emociones
) Conjunto dde viento de | i violeta son: sentirse morboso y extinguido.
madera
| ) Estas superficies grises en forma de diente de sierra
Silence Plano Gris/ son silenciosas. Una invitacién al silencio para mold-
Silenci y o
(Silencio) LERCIO ear nuestra percepcién de la sinfonia roja.
W . Para Kandinsky, el rojo transmitia inquietud, confi-
Passion Tr_'“"g“ o Rojo/ anza, fuerza, alegria y la sensacién de resplande-
(Pasion) Conjunto de Cuerda | cer y estar vivo.
Este plano azul es interpretado por un sintetizador
. con sonido de érgano. Kandinsky nunca ha escuchado
Smkmg Plano Azul/ los instrumentos electrénicos y digitales que tenemos
Yl Organo hoy. Uno puede preguntarse cémo estos habrian influ-
undairse . oé ]
ido en su percepcién de los colores y su pintura. El azul
era un color profundo e interior para Kcndinsky.
Morbid Plano Violeta/ El violeta es un color triste para Kandinsky, quien lo

describe como una mezcla de rojo y azul que se hunde
hacia el negro. Cuando este se activa, los instrumentos
de cuerda y los 6rganos se hunden juntos hacia un si-
lencio eterno.

Healthy
(Saludable)

Trapecio Naranja/
Piano Eléctrico

¢Escuchas el sonido de las campanas cuando ves el
color naranja? Kandinsky lo hizo. Escucha cémo suena
este sintetizador con forma de campana con el resto
de la composicion. El naranja también evoca lumino-
sidad y seriedad.

(Extinguido)

Extinguished

Punto Gris/
Cambio de tiempo

Los puntos dan forma a cémo experimentamos lat pin-
tura en el tiempo. El negro y el gris también evocan
inmovilidad y silencio.

Silence w/ possibilities
(Silencio con posibili-

Arcos blancos/
Ruido Blanco

Kandinsky nos cuenta cémo el color blanco le parece
un ‘silencio lleno de posibilidades”.

dades)

Peace Plano Coloreado/ | Los violines de este p|gno tocan una textura fronquilg,
Tiempo cuya fuerza oculta brilla sobre los otros colores musi-

(Paz) cales que lo rodean. El color verde para Kandinsky

también evocaba quietud y fuerza oculta.

es para cada concepto y sus descripciones.
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res, trazos e instrumentos musicales.
A través de la exhibicién de la pintu-
ra Yellow-red-blue el usuario puede
presionar cada figura para escuchar el
motivo musical correspondiente, y ver
cual es el concepto asociado.

Kandinsky creia que cada color tenia
su propia personalidad tinica y que los
colores podian organizarse de forma
que crearan una composicion armo-
niosa, asi como las notas podian orga-
nizarse para crear una melodia agra-
dable. También creia que los colores
tenian la capacidad de producir res-
puestas emocionales especificas en los
espectadores y que ciertos colores po-
dian usarse para expresar estados de
animo o emociones particulares. Play a
Kandinsky refleja de forma muy enri-
quecedora esta vision del artista, y nos
abre una ventana al mundo perceptivo
del artista, para lograr acercarnos de
forma creativa a como él podria haber
percibido el mundo. Estas correspon-
dencias seran fuertemente consulta-
das al momento de analizar el trabajo
del autor.

Como se puede observar con los tra-
bajos recién revisados, la busqueda de
correlaciones entre el sonido musical
y rasgos visuales tiene un amplio his-
torial de experimentacién, pues se ha
intentado llevar a cabo en varias oca-
siones y de distintas formas. Se han
considerado distintos marcos referen-
ciales para definir estas correspon-
dencias. Algunos intentos se orientan
a la relacién de las cualidades fisicas
del sonido y la luz, como es el caso de
Newton y Guosheng Hu; o en la propor-
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ciones y comportamientos de los siste-
mas de medicion de la luz y el sonido,
como lo hizo Wells; otros se basan en
las percepciones sinestésicas como tal,
como Scriabin; o, de un modo similar,
se enfocan en la experiencia sinesté-
sica del universo perceptivo de un solo
individuo, como lo es el proyecto Play a
Kandinsky.

Esta variada cantidad de formas en
los acercamientos para crear un sis-
tema de transduccién sinestésico deja
en evidencia el punto anteriormente
expuesto: no existe una forma correc-
ta e inefable de transduccién. Un acer-
camiento mas certero es aproximarse
a la experiencia sinestésica, y usarla
como un concepto de inspiracion para
la creacién de proyectos artisticos y
creativos, a través del reconocimien-
to de patrones sinestésicos para com-
prender su naturaleza.

Y para acercarse a dicha experien-
cia y reconocer dichos patrones, es
necesario generar un marco de com-
prensidén légico para analizar tanto las
obras de arte sinestésico como las ins-
piraciones musicales que dieron ori-
gen a dichas obras.



GRAMATICA MUSICAL Y GRAMATICA VISUAL

Como ya se presentd, histéricamen-
te han existido muchos intentos de
vincular la musica y las artes visuales,
llevando a cabo diferentes propuestas
de sistemas de correspondencias entre
estimulos auditivos y estimulos visua-
les.

Se plantea la gramadatica como un
conjunto de normas que comprenden
el lenguaje de la obra artistica, el cual
le permite a la pieza expresarse a si
misma. Tanto en la pintura como en la
musica podemos encontrar este len-
guaje que construye la pieza a través
de distintos componentes que interac-
tdan entre si. En el caso de una pintu-
ra, podriamos hablar sobre la técnica o
los materiales usados para su creacién,
cuyo simil en una pieza musical podria
definirse a través del género musical al
que pertenece, o los instrumentos que
la componen.

Para poder identificar caracteristi-
cas fuertemente vinculantes entre la
gramatica visual y la musical, se re-
curren a cuatro términos asociados a
la arquitectura de dichas piezas ar-
tisticas: composicién, ritmo, textura
y armonia. Estos términos pueden ser
utilizados tanto en el lenguaje visual
como en el musical, debido a que la 16-
gica detras de ellos es aplicable a lana-
turaleza que permite la construccion
de la obra.
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Composicion

La composicién comprende una
cantidad de informacion muy grande,
tanto en la gramatica musical como la
visual, ya que considera todos los ele-
mentos que la estructuran, y como es-
tos interactian entre si.

En la musica la composicion com-
promete tanto la duracion de la pieza,
como todos los elementos que en ella
aparecen. Sin embargo, el analisis res-
pecto ala gramatica detras de esta pro-
piedad se centrara en la apreciacion de
la pieza en un nivel mas sensible, es
decir, se consideraran las emociones
transmitidas a través de las diferen-
tes interacciones de los elementos que
componen la pieza entre si.

En la pintura ocurre lo mismo. El
arte pictdrico tiene muchos elemento
a considerar en el analisis de su com-
posicién, como el equilibrio, la pro-
porcién, el movimiento, la unidad de
dichos elementos, el énfasis que se le
puede hacer auno o a otro, etc. Sin em-
bargo, ocurre una disonancia muy im-
portante entre la musica y la pintura,
y es que esta ultima no cuenta con la
dimensién del tiempo. O al menos no
en la arquitectura de su composicion.

La musica puede generar distintos
gestos compositivos a través del tiem-
po, enla pintura, la composiciéon es una
sola. Una vez terminada la obra, esta
se quedara asi para siempre. Lo unico
que puede afectar esto, es un posible
analisis y apreciacion prolongado en
el tiempo por parte de un espectador,
pero debido a que esto depende Unica-



mente de quien ve la obra, el tiempo no
es una parte compositiva activa de la
pintura.

Es aqui donde aparece un punto de
interés importante para el presen-
te trabajo, ya que el objetivo es crear
una pieza audiovisual que si cuente
con el factor del tiempo, pero cuyas
cualidades compositivas provengan
de un analisis de pinturas estaticas.
En pocas palabras, se explorara cémo
se comportan los rasgos propios de la
composiciéon pictérica en un plano es-
tatico en el tiempo, para luego ser lle-
vados a un plano audiovisual donde
seaun factor a tener en consideracion.
Todo esto manteniendo una légica en-
tre la gramatica visual y la gramatica
musical.

Ritmo

El ritmo es una caracteristica que
puede identificarse de manera mas
evidente. En la musica, hay que notar
en qué compas y en qué tempo (BPM)
esta escrita la pieza musical. No siem-
pre podra revisarse la partitura di-
rectamente, pero si puede inferirse al
escucharla y contar los tiempos para
identificar el ritmo.

En la pintura, el ritmo se puede re-
presentar a través de varios elemen-
tos. En algunos casos puede ser repre-
sentado de forma evidente, como en la
yuxtaposicion de cuerpos visuales en
una forma equidistante, mientras que
en otros puede estar mucho mas ocul-
to. Pero incluso en estos casos, donde
existe una ausencia de elementos de
esta naturaleza, se puede extraer al-
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guna intencién del autor referente al
ritmo.

Y nuevamente, e incluso con mas
fuerza que en el caso de la composi-
cién, nos encontramos con un concep-
to que esta fuertemente involucrado
con el tiempo. En la musica el ritmo
marca un pulso a lo largo del tiempo,
pero en la pintura, la dimensién tem-
poral no existe. Sin embargo, ambos
ejercen una fuerza similar en quien
percibe la obra, que consiste en una
sensacion de movimiento o repeticion.

En el caso de las composiciones
musicales, el ritmo incita al oyente a
identificar el pulso para sintonizar con
la musica, lo guia para sentirse incor-
porado en la pieza, hasta el punto en
el que este puede llegar a predecir el
siguiente movimiento musical. En la
pintura, el ritmo funciona igualmente
como un guia, insintia un movimiento
para que quien ve la obra pueda sen-
tirlo, y también marca un orden y una
forma en la que debe apreciarse la
obra.

Algunas obras son maéas explicitas
para marcar el ritmo, y lo hacen a tra-
vés de la repeticiéon de colores, de for-
mas y de luces y sombras. A través de
esto, el autor puede manipular hasta
cierto punto la visiéon del espectador,
pues guia su atencién hacia distintas
partes del cuadro para que este pueda
ser visualizado de una u otra forma.
Por esta razén, incluso si la pintura
pareciera carecer de ritmo a primera
vista, puede ser que esa no sea mas que
la intencién del autor.



Es interesante ver cémo muchos au-
tores, como Sonia Delauney, Kandinsky
o Mondrian, intentan retratar diferen-
tes movimientos a través de sus pin-
turas. El arte abstracto en particular
tiene formas bastante enriquecedoras
para experimentar con la representa-
cién del ritmo. Estos autores se inspi-
raron en piezas musicales para hacer-
lo, por ello, el ritmo puede ser una de
las dimensiones mas enriquecedoras
para encontrar un punto sinestésico
entre la gramatica musical y la visual.

Textura

Se define como la organizaciéon del
sonido en la pieza. Existen diferentes
categorias de texturas dependiendo
del comportamiento y la naturaleza de
los sonidos que habiten la cancion.

Finas o gruesas: Las finas utilizan
acordes compuestos por pocas notas,
y que utilizan variaciones entre estas
para no tocarlas todas al mismo tiem-
po, las gruesas; por otro lado, utilizan
acordes con muchas notas que son to-
cadas al mismo tiempo, dandole una
sensacion pesada y estridente.

Alta o baja: Las altas utilizan notas
mas agudas mientras que las bajas
usan notas mas graves.

Ancha o compacta: Dentro de la 16gi-
ca de la categoria anterior, también es-
tan las texturas espacialmente anchas,
que implementan notas muy agudas y
muy graves al mismo tiempo. Del modo
contrario, estan las texturas concen-
tradas, que utilizan melodias inter-
pretadas dentro de un rango corto de
notas.
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Homof6nica o polifénica: Las textu-
ras homofénicas estan compuestas por
progresiones de acordes en una forma
lineal. Por otro lado, las polifénicas
presentan dos o mas melodias diferen-
tes tocadas al mismo tiempo. Dentro
de estas categorias existen distintas
figuras como bloques de acordes o ar-
pegios que permiten a la textura ex-
presarse de mejor forma.

Como se puede apreciar, las texturas
en la musica estan presentadas como
polos opuestos o dualidades. Sin em-
bargo, estos son solo conceptos para
establecer puntos de referencia en la
sensacion que se obtiene al escuchar
la musica. En la realidad, varias textu-
ras pueden existir en una misma pieza
musical al mismo tiempo. Por ejemplo,
podemos tener una cancién que sea
espacialmente ancha (tocando notas
muy graves y muy agudas al mismo
tiempo), en donde las notas mas graves
toquen bloques de acordes compuestos
por varias notas (otorgando una textu-
ra gruesa), mientras que la parte agu-
da toca una melodia monofénica muy
suave y simple (dandole a la pieza una
textura fina).

En la pintura, la textura también es
un elemento muy relevante para el len-
guaje visual que maneja. En las obras
que buscan de algiin modo represen-
tar la realidad, las texturas afladen un
valor de verosimilitud muy grande, ya
que le permite al espectador asociar de
forma mucho mas fidedigna la figura
que se quiere representar.



La pintura cuenta con muchos re-
cursos para lograr diferentes textu-
ras, estos tienen relacion normalmen-
te con el trabajo de las técnicas que se
implementan en la creacién de obras
visuales. Desde materiales para pin-
tar como el Oleo, acrilicos, acuarelas,
tintas, carboncillo, pinceles, brochas y
paletas, hasta materiales para utilizar
como sustratos, como el lienzo, hojas
de distintos gramajes, maderas o pie-
dras, la pintura presenta un sinfin de
combinaciones para generar distintas
texturas dependiendo de la materiali-
dad que se quiera representar.

Sin embargo, en la tarea de encon-
trar correspondencias entre la grama-
tica visual y la musical, aquellos traba-
jos que ofrecen unariqueza sinestésica
mas potente son los que pertenecen a
la proyeccién del mundo interior del
artista (lo que se acerca mucho mas al
arte abstracto), y no aquellos que bus-
can representar la realidad.

Dentro de este marco, también exis-
ten técnicas completamente 6pticas y
que no tienen relaciéon con la materia-
lidad para generar diferentes texturas.
Esto se logra al jugar con la composi-
cion y el ritmo de distintos elementos
visuales como puntos, lineas y planos.
Esto, sumado al trabajo con el color, le
permite al artista un montén de com-
binaciones para generar texturas a su
antojo para transmitir diferentes emo-
ciones a través de su pintura.

En sintesis, estos son los conceptos
que se tendran en consideracién re-
ferentes a la textura para analizar las
obras artisticas mas adelante. Tanto
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en la musica como en la pintura, la tex-
tura juega un rol vital para transmitir
emociones. Las notas que se toquen, o
las figuras y colores que se pinten son
una cosa, pero la forma de tocarlas o
pintarlas le otorga a la pieza artistica
una dimensién sensible que transmi-
te emociones a quien las percibe. Es en
esta dimension donde se busca encon-
trar un punto de andlisis sinestésico.

Armonia

En musica la armonia puede defi-
nirse a grandes rasgos como la teoria
detras de la coexistencia entre acordes
y melodias (Garcia e» Martinez, 2019,
p- 13). Por un lado, la melodia se defi-
ne como una sucesion de notas toca-
das una después de otra, desarrollan-
do una idea musical; por otro lado, un
acorde se define como tres o mas notas
tocadas en simultaneo (Borrero, 2008,
p- 5).

Muchas veces la armonia se cons-
truye especificamente sobre los acor-
des que hacen de acompafiamiento a la
melodia, y en la mayoria de los casos,
se busca que suenen de forma conso-
nante, es decir, que coexistan entre si
de forma que el sonido entregado sea
agradable, y coherente.

Es dificil decir qué es “agradable” o
qué suena “coherente” y qué no, ya que
en la expresividad artistica existen
muchas subjetividades por parte del
espectador/auditor. Sin embargo, cul-
turalmente existen consensos que han
prevalecido en la historia como “ca-
tegorias emocionales” que ciertas ar-
monizaciones producen. Por ejemplo,



las progresiones de notas construidas
sobre un acorde mayor tienden a tener
un sonido mas “alegre”, “seguro” o “re-
confortante”, mientras que las que es-
tdn escritas sobre una acorde menor,
suelen asociarse a estados animicos
mas “melancélicos”, de incertidumbre
0 que causan inquietud. Todo esto de-
pendera de los intervalos que se gene-
ren entre sus semitonos, y la forma en
la que estos interactian.Ahora, en el
ambito de la pintura la armonia existe
de una forma similar. Solo que en lu-
gar de organizar las notas a través de
intervalos y semitonos, la pintura re-
curre al color.

Como ya se menciond, el color es un
area vastamente compleja del lengua-
je visual. Existe una diversidad prac-
ticamente inacabable de combinacio-
nes sobre las cuales crear conjuntos
cromaticos para transmitir diferen-
tes significados en la obra visual. La
armonia que se busque componer en
la pintura respondera al significado
(tanto arbitrario como inherente) que
el autor quiera impregnar en esta.

La armonia y la composiciéon en la
pintura estan fuertemente ligadas. De
hecho, es probable que algunos con-
ceptos vuelvan a aparecer al hablar
de armonia visual, como por ejemplo
el equilibrio, el cual dependera de los
tonos grises que deben aparecer entre
los colores mas saturados para que no
haya una fuerte disonancia entre ellos.
Del mismo modo, la armonia también
dependera mucho de las proporciones
que tiene la composicion sobre cada
color utilizado.
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En este punto se recurre a algunos
gestos artisticos que desarrollan el po-
tencial de un conjunto cromatico. Por
un lado esta la asimilacién, que oca-
siona que dos o mas colores adquieran
propiedades visuales similares debi-
do a su composicién en el espacio. Por
otro, estd el lado contrario, la desasi-
milacién, en donde dos o mas colores
se diferencian fuertemente para resal-
tar las propiedades cromadticas indivi-
duales. Y por dltimo estd la neutraliza-
cién, en donde dos cromemas pierden
sus funciones cromatolégicas distinti-
vas. Todos estos gestos tienen que ver
fuertemente con la composicién, ya
que es la posicion y el tamafio que se le
asigna a los cromemas los que defini-
ran el uso de dichos gestos.

Se pueden hacer varios vinculos en-
tre la armonia musical y la visual. Por
ejemplo, la melodia que pueda cons-
truirse sobre un acorde dependera de
las notas que tienen en comuin ambos
elementos, y los intervalos que los
componen. Por ejemplo, un acorde de
Do Mayor tendra una buena consonan-
cia con una melodia que considere la
nota Do como base tonal, y mantenga
una sucesion de notas que no imple-
mente semitonos menores de la escala.
Del mismo modo, una pintura puede
lograr una armonia consonante si con-
sidera un color base, y complementa el
resto de elementos en la pintura con
matices cercanos a dicho color base,
o con tonos grisdceos que hagan una
transicion mas coherente.

También existe una correspondencia
en la légica detras de la construcciéon



de un acorde y un color. Un acorde esta
compuesto como minimo por tres no-
tas, y segun los intervalos con los que
se construya, el acorde cambiara de na-
turaleza. De un modo similar, el color
tiene tres propiedades fundamentales,
el matiz, la saturacion y la luminosi-
dad, y dependiendo de la combinacion
de dichos elementos, la naturaleza del
color también cambiara. Otra forma de
explorar correspondencias cromati-
cas a este comportamiento musical, es
la de los intervalos en la rueda de co-
lor, formando conjuntos cromaticos en
funcion de la distancia entre un color y
otro (fig. 18).

Complementario

dividido

Triada

Complementario

*

Tetraédrica

De modo mas general, asi como en
la musica existen las progresiones
menores y mayores, la teoria del co-
lor también ofrece ciertas categorias,
como los colores cdlidos (normalmen-
te cercanos al rojo, naranja y amari-
1lo) y los colores frios (méas cercanos al
azul, violeta y verde). Se podria gene-
ralizar que los colores calidos despier-
tan sensaciones mas felices, igual que
los acordes mayores, o que los colores
mas frios despiertan sensaciones mas
Idgubres, como los acordes menores.

En fin, existen varios sistemas de co-
rrespondencias que, respetando la 16-
gica detras de cada uno, pueden usarse
certeramente para crear correspon-
dencias entre la armonia visual y la

«

Anélogo

&

Cuadrado

Figura 18. Intervalos cromaticos
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musical. Sin embargo, no hay que per-
der de vista que estas nociones estan
basadas en apreciaciones subjetivas.
Puede existir una cancién compues-
ta Unicamente con acordes menores
y que entregue una sensacion de feli-
cidad y optimismo, asi como también
pueden existir pinturas compuestas
por colores frios y combinaciones di-
sonantes de colores que ocasionen una
sensacion de bienestar y calma.

De hecho, esto sucede muchas ve-
ces en el arte abstracto. Mondrian, por
ejemplo, emplea fuertes contrastes en
sus obras, utilizando colores muy sa-
turados y muchas veces sin usar grises
intermedios. Esto no significa que su
composicion no presente una armonia
visual, sino que experimenta con di-
versas formas de trabajar con el color
y el equilibrio para entregar nuevas
combinaciones armoniosas.

En conclusién, la composicion, el
ritmo, la textura y la armonia son los
cuatro pilares conceptuales que se uti-
lizaran para descomponer la musica y
la pintura en cédigos sonoros y visua-
les, permitiendo el didlogo entre am-
bos mundos y asi, desarrollar cédigos
para la creacion audiovisual.

El lenguje del color

El color posee una gran carga signi-
ca en una expresion artistica, en espe-
cial en medios pictéricos, como el que
se analizarda mas adelante, y en medios
audiovisuales, como el formato sobre
el que se desarrollara el proyecto final.
Para comenzar a analizar dicha carga,
Juan Carlos Sanz, en El lenguaje del co-

41

lor de 1985, nos habla del significante y
el significado presente en los distintos
conjuntos cromaticos que componen
una obra visual. El primero es la ex-
presién misma del objeto mediante el
color, mientras que el segundo involu-
cra una comprension semdantica detras
de é1 (Sanz.]. C., 1985).

Tanto el significante como el signi-
ficado cuentan con una forma y una
sustancia: La forma del significante
depende de como interactian los co-
lores dentro del objeto. En especifico
referente a las proporciones de tama-
o y posicion, mientras que la sustan-
cia corresponde a la serie de colores
que configuran el objeto. Por otro lado,
la forma del significado se establece a
través del contexto cultural del obser-
vador, el estado, la familia, las creen-
cias, etc. Y su sustancia es la abstrac-
cion que representa el concepto que se
quiere representar. En otras palabras,
la sustancia seria el material funda-
mental sobre el que se construye el
significante y el significado, y la forma
corresponde a las interacciones y la
organizacion de dicha sustancia.

Esta organizaciéon de la sustancia
conforma un conjunto cromatico. Y la
minima expresién de dicho conjunto
se denomina cromema, la unidad cro-
matica fundamental sobre la cual se
construyen imagenes de mayor com-
plejidad.

El significado de un conjunto cro-
matico puede variar dependiendo de
la interacciéon de sus cromemas. Es-
tos se clasifican en funcidén de los tres
atributos del color: Matiz, Brillo y sa-



turacion. Y existen distintos modos de
interaccién de estos. Por ejemplo, en la
pintura, se utiliza el efecto de asimila-
cion, en donde dos colores, a través de
su posicién en el espacio, pueden ad-
quirir caracteristicas comunes e, in-
cluso, hacerse idénticos por su conti-
giiidad. El caso contrario se denomina
desasimilacién. Del mismo modo, tam-
bién existe la neutralizacién, en donde
dos cromemas pierden sus funciones
cromatoldgicas distintivas.

Fundamentalmente, los cromemas
construyen significado dependien-
do de la interaccién que exista entre
ellos. En el caso de la pintura, se tien-
de a usar la adicién de cromemas para
lograr nuevos conjuntos a través de la
dominancia. Asi, el conjunto cromatico
logra transmitir significado agrupan-
do unidades progresivamente superio-
res.

En términos de complejidad, el cro-
mema es la unidad elemental méas ba-
sica, seguida por una forma cromatica
simple, que estd compuesta por cro-
memas. Luego continua la forma cro-
matica compleja, la estructura croma-
tica simple (formada por agrupaciones
de formas cromaticas complejas) y por
ultimo la estructura cromética com-
pleja (formada por estructuras croma-
ticas simples).

Para estudiar sintacticamente las
relaciones entre estructuras croma-
ticas simples y complejas, se desarro-
llan diferentes esquemas de organiza-
cion cromatica, en donde se presentan
intervalos de colores para generar una
composiciéon. Aqui surgen intervalos
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como los monocromaticos, analogos,
alternos o adyacentes, complemen-
tos directos, complementos divididos,
doble complemento dividido, comple-
mento aproximado, triada de prima-
rios, secundarios, triada aproximada y
discordantes.

Estos intervalos cromaticos pueden
encontrar similitudes en el esquema
musical de doce semitonos. Conside-
rando la composicién de un acorde,
las notas que lo componen, y los in-
tervalos entre dichas notas, es posi-
ble observar similitudes estructurales
respecto a las estructuras cromaticas
simples y complejas, a las formas cro-
maticas simples y complejas que los
componen, y los intervalos entre los
cromemas que componen dichas for-
mas cromaticas.

Lagrésille (1929) propone diferentes
formas de organizar la armonia cro-
matica en funcién de la armonia mu-
sical bajo su propia esquema de co-
rrespondencias de notas musicales y
colores.



DO Amarillo - Verde FA# Violeta

DO# Verde SOL Magenta
RE Verde - Azul SOL# Rojo

RE# Cian LA Rojo - Naranja
Ml Azul LA# Naranja
FA Parpura Azulado S Amarillo

Figura 19. Sistema de correspondencias
de Lagrésille. (Tabla)

Sl Es interesante observar en este es-
quema la correspondencia entre la for-
macion de un conjunto cromaético y un

LA acorde. Los cromemas corresponde-
rian a las notas musicales, y se pueden
formar a través de organizaciones cro-

soL# maticas como las ya mencionadas.

DO#

RE

Este es otro sistema de correspon-
dencias entre el sonido y el color como
RE# soL los que ya se han presentado anterior-

mente. Como Juan Carlos Sanz comen-
t6, la percepcién del mundo a través de
nuestros érganos sensoriales es sub-

jetiva. No es posible definir un sistema

FA

Figura 20. Sistema de correspondencias

, . , ‘s in 1 . Por ell n ri ner
de Lagrésille. (Hexagono cromatico) equivoco. Por ello, es necesario tene

claros los limites sobre el estudio del
significado de los conjuntos cromati-
cos de una imagen.

En el estudio de la semdantica del co-
lor existen dos lineas concretas: la ar-
bitraria y la inherente.

Por un lado la semdntica arbitraria
estudia la carga simbdlica del color.

43



Por ello, esta linea estd sujeta fuerte-
mente al contexto cultural del conjun-
to cromatico y del observador. El uso
del color blanco variara dependiendo
de la carga histdrica social que se le
haya atribuido.

Esta comprensién del color involu-
cra un uso consciente de su peso en la
sociedad. Sin embargo, como observa-
dores, estamos tan acostumbrados a
comprender nuestro ambiente a través
de simbolos y cédigos semanticos, que
se nos es muy dificil no asociar instin-
tivamente el color con su carga simbé-
lica.

En esta linea de pensamiento, nor-
malmente a un significante le corres-
ponde un significado y viceversa. Sin
embargo, ocurren situaciones en don-
de una sola forma cromadtica carga con
varios significados a la vez. A este fe-
nomeno se le denomina como homo-
cromia, y un ejemplo es que al color
rojo se le asocie con la sangre, la vio-
lencia, la pasion y el amor al mismo
tiempo.

En un caso similar, esta la sinocro-
mia, en donde un unico significado
puede ser expresado a través de varios
conjuntos cromaticos. Por ejemplo, la
enfermedad puede representarse a
través del verde, el amarillo, el negro,
etc.

La segunda linea de pensamiento, la
inherente, comprende al conjunto cro-
matico como un signo vivencial mas
inmediato, y que no estd sujeto a un
significado del que podamos ser cons-
cientes. Es en este plano en donde se

44

mueve la sinestesia, pues es una res-
puesta inmediata a un estimulo perci-
bido por nuestros érganos sensoriales.
La percepciéon cromatica inherente
apela al universo personal del obser-
vador, y a las relaciones emocionales y
psicolégicas que este puede hacer in-
mediata e intuitivamente. La psicocro-
mia es el area que estudia la naturaleza
inherente de la percepciéon cromatica.

El arte se mueve constantemente en
el uso de ambas lineas de pensamien-
to. Por un lado puede utilizar el valor
semantico adquirido en sociedad d de
los colores, apelando a convenciones
sociales que despierten de forma natu-
ral en el observador sensacionesy sen-
timientos particulares. Y por otro lado,
puede expresar su universo interno y
apelar a una percepcién mas intuitiva
y primitiva a través del uso inherente
de las formas cromaticas.

En sintesis, es necesario conocer los
limites sobre los que se analizaran las
obras de arte sinestésico, mantenien-
do un equilibrio entre observar su car-
ga signica arbitraria e inherente, asi
como también se debe comprender la
organizacién de su propio lenguaje en
términos de estructura, en cuanto a la
utilizacién de cromemas en la cons-
truccién de composiciones cromaticas
mas complejas.



METODOLOGIA

Criterio de seleccion de obras.

Se escogieron un total de cinco tra-
bajos de arte pictérico con el fin de ex-
traer observaciones concluyentes para
una posterior experimentacion audio-
visual. El criterio general era que es-
tuvieran inspiradas en una pieza mu-
sical.

Este criterio arrojé como resultado
(en su mayoria) pinturas pertenecien-
tes al arte abstracto. Por otro lado, se
evité acumular una muestra mas gran-
de puesto que esto podria alterar de
forma negativa la construcciéon de un
lenguaje audiovisual.

El desafio de plasmar los gestos vi-
suales de un formato estdatico a uno
que considere la dimensién del tiempo,
es uno de interés para este trabajo. Si
bien se consideran referentes audiovi-
suales que hayan intentado correspon-
dencias entre la musica y la imagen, se
mantiene como principal foco de ins-
piracion y origen creativo las pinturas
seleccionadas.

Varias de las piezas de arte recopila-
das provienen de un estudio del depar-
tamento de artes del estado de Nueva
Gales del Sur en Australia, realizado
el 2020, llamado El Sonido del Arte (K-6
Creative e The Arts Unit [NSW Dept.
of Education], 2020). En este estudio se
exponen diversos artistas y sus traba-
jos inspirados en piezas musicales. El
vinculo entre la obra y la musica esta
comprobado a través de dichos del au-
tor original, como cartas, o entrevis-
tas, ademas de que en algunas ocasio-
nes el mismo artista evidencia el nexo
con la(s) pieza(s) musical (es).
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Tipo de analisis a realizar

Erwin Panofsky identifica tres ni-
veles de comprension de significado
al momento de realizar un andlisis vi-
sual: 1) contenido tematico natural o
primario; 2) Contenido secundario o
Convencional; 3) Significado intrinse-
co o contenido. (Panofsky, 1962). Cada
uno representa un nivel de profun-
didad en la interpretaciéon respecto a
la carga signica de los elementos dis-
puestos en la composicion

El contenido teméatico natural o pri-
mario, considera dos subniveles: el
factico y el expresivo. El factico con-
sidera la identificacion de las formas
de una composicion como objetos re-
conocibles por el universo de referen-
cias del observador, como reconocer
la luna como un objeto mas alla de su
condicién formal que seria un circulo.
El nivel expresivo estudia las relacio-
nes entre dichos objetos como hechos,
es decir, considera las interacciones a
un nivel consciente y las dota de una
carga emocional. En este nivel se ana-
lizan los conjuntos cromaticos de los
que hablaba Sanz, y la forma de la sus-
tancia corresponde al potencial expre-
sivo de este nivel.

El autor denomina motivo artistico
como la unidad fundamental de este
nivel de significado, y la identificacion
y enumeracion de estos representa un
analisis pre-iconografico. “El mundo
de las formas puras, reconocidas asi
como portadoras de significados pri-
marios o naturales, puede ser llama-
do el mundo de los motivos artisticos.
Una enumeracion de estos motivos se-



ria una descripcion pre-iconografica.”
(Panofsky, 1962, p.61).

Luego, el contenido secundario o
convencional implica el reconocimien-
to de un conjunto de motivos artisticos
como un elemento perteneciente a la
cultura en la que estd inserta la obra
en si misma. Por ejemplo, apreciar que
un grupo de figuras sentadas en una
mesa, en una disposicién determinada
y en unas actitudes determinadas re-
presentan La Ultima Cena (Panofsky,
1962, p.61).

Asi como el motivo artistico es la
unidad fundamental de la primera
esfera de significado que propone Pa-
nofsky, los temas o conceptos serian el
homologo dentro de esta segunda di-
mension de andalisis. La combinacién e
interaccion de motivos artisticos entre
si consolidan un tema o concepto den-
tro de una obra. A su vez, la acumula-
cion de interacciones entre motivos
artisticos y temas generan un relato
visual que termina por darle una carga
signica mayor a la obra.

Los motivos, reconocidos asi,
como portadores de un significado
secundario o convencional pueden
ser llamados imagenes y las com-
binaciones de imdagenes son los
que los antiguos tedricos del arte
llamaron
estamos a costumbrados a llamar-
los historias y alegorias.

“invenzioni”; nosotros

(Panofsky, 1962, p.61)

Y por udltimo, el significado Intrin-
seco o Contenido comprende el ni-
vel mas profundo de significado en la
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obra, y esta arraigado a las creencias
y principios que el mismo autor quiso
imprimir en ella, considerando aspec-
tos religiosos, filoséficos, académicos,
nacionalistas y temporales de este. En
resumen, este nivel considera fuerte-
mente la carga y el contexto cultural
del artista.

Desde este punto de vista, la identi-
ficacién de motivos artisticos y temas
evidencia la época en la que el autor
realizo la obra, asi como las misma po-
sibilidades técnicas disponibles en ese
tiempo.

Una interpretacion realmen-
te exhaustiva del significado in-
trinseco contenido podria incluso
mostrar que los procedimientos
técnicos caracteristicos de wun
pais, época o artista determina-
do, por ejemplo la preferencia de
Miguel Angel por la escultura en
piedra en vez de bronce, o el uso
peculiar de los trazos para som-
brear sus dibujos, son un sintoma
de la misma actitud béasica, que es
discernible en todas las otras cua-
lidades especificas de su estilo.

(Panofsky, 1962, p.62)

El andlisis que se llevara a cabo de
las obras pictéricas seleccionadas se
movera constantemente a través de
estos tres niveles. Sin embargo, al tra-
tarse de pinturas de arte abstracto,
en muchas ocasiones la identificaciéon
de motivos artisticos como tal se hace
muy dificil, como el caso de Homenaje
a Ligeti (1982), de John Christie. En di-
chos casos se recurrird a una descrip-



cién formal primitiva de los elementos
que se muestran, sin llegar incluso a
un nivel pre-iconografico de analisis,
haciendo énfasis en la organizacién
cromatica y la expresividad de esta.
Por otro lado, siempre que se pueda se
identificaran los motivos artisticos, al
menos en un nivel expresivo si es que
no se puede también en un nivel fac-
tico.

El autor dice que el andlisis icono-
grafico como tal se encuentra en el se-
gundo nivel de significado, debido al
reconocimiento de historias y alego-
rias. En una pintura del renacimiento,
el analisis iconografico puede identi-
ficar una representacién de un pasaje
biblico, o una referencia a alguna le-
yenda griega, pero en el caso del arte
abstracto, dicha representacién o re-
ferencia se obtiene directamente de
la fuente de inspiracién que el artista
considerd para componer la pintura.
El relato visual que la obra abstracta
quiere contar esta ligado directamen-
te a la composicion musical a la que
hace referencia, por ello el criterio de
seleccién de analisis debia contar con
un origen identificable y comprobable.
En este contexto, el andlisis iconogra-
fico arealizar estara considerando fre-
cuentemente la pieza musical, y como
los elementos de la pintura intentan
recrear un tema o concepto de la mua-
sica.

Y por ultimo, el nivel de significado
intrinseco o contenido sera abordado
solo en la medida de lo necesario. Es
innegable la fuerte carga filosdfica y
teosdfica que el arte abstracto presen-
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ta. Muchas de las intenciones de sus
autores yacen en una creencia de com-
prensiéon del universo y la naturaleza,
la cual buscan expresar en su trabajo
para entregar un mensaje. Sin embar-
go, el interés de este estudio esta en
encontrar representaciones visuales
a estimulos musicales, por ello el con-
tenido de andalisis mas relevante yace
en el manejo de motivos artisticos y
temas en relacién a la fuente musical
original. Por todo esto, se mantendra
en constante consideracion la carga fi-
losdfica y cultural del autor, pero solo
en la medida en la que esta no desbor-
de el andlisis formal con un discurso
de creencias que se escape del objetivo
inicial de los anaélisis.

Desarrollo de experimentos audiovi-
suales.

Una vez concluida la etapa de anali-
sis se procede a experimentar con las
observaciones y conclusiones obteni-
das. En este momento se recurren a
herramientas del disefio que permi-
tan la creacién de piezas audiovisuales
mediante el ajuste de un archivo de so-
nido y la creaciéon de una imagen en un
plano mediante la animacién. Las he-
rramientas principales a utilizar son
Adobe After Effects y Adobe Premiere.

Para cada propiedad analizada (com-
posicién, ritmo, textura y armonia) se
realizaran pruebas para evaluar cual
es la forma mds adecuada para repre-
sentar visualmente un estimulo musi-
cal. Por un lado se realizaran pruebas
donde dnicamente comprometan una
propiedad, pero también se experi-
mentara con varias propiedades con-



fluyendo al mismo tiempo, con el fin de
evaluar la evolucién de una pieza au-
diovisual conforme se annaden capas de
complejidad.

Para organizar los archivos finales
de experimentacién, los nombres de
cada video nombraran el nimero de
ejercicio al que corresponden, segui-
do de las propiedades exploradas en
este. Por ejemplo: 04_ritmo-compo-
sicién-textura. Finalmente todos los
proyectos audiovisuales seran regis-
trados en un archivo realizado en el
sitio Web Padlet.com, para poder ser
ordenados y revisados; dejando la po-
sibilidad de aumentar su contenido en
un futuro con otros proyectos artisti-
cosrelacionados ala sinestesia. Lleva-
dos a cabo todos los experimentos au-
diovisuales deseados, queda poner en
practica todo lo estudiado y practicado
en una pieza final. El objetivo de esta
pieza es graficar la musicalizacion rea-
lizada, a tiempo real e implementando
las observaciones realizadas en el es-
tudio.

Esta pieza cuenta con un apartado
musical que cuenta con cuatro instru-
mentos diferentes: Una percusion, re-
presentada por una bateria; un piano;
un bajo eléctrico y una trompeta. Es-
tos instrumentos fueron seleccionados
para disefar una experiencia interme-
dia entre complejidad y simpleza. To-
dos ellos son facilmente identificables
los unos de los otros, ademas de usar
instrumentos de naturaleza tanto po-
lifénica (piano, bajo) como homofénica
(trompeta), lo cual permite variar mas
facilmente con la textura de la musica.
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Ademas, laidea es que el sonidos de los
instrumentos sea distinto y se puedan
separar facilmente, una guitarra puede
confundirse con un piano dependien-
do de su ecualizacién, pero una trom-
peta resalta mucho mas. Mientras que
la percusion y el bajo funcionan prin-
cipalmente para generar estructuras
en la cancién, uno de forma ritmica
mediante el pulso de la percusién, y
otro de forma atmosférica mediante la
presencia de las notas principales.

Se trabajard con la incorporacién
de cada instrumento de forma pausa-
da, poco a poco se iran integrando a la
composicion con el fin de evidenciar
la visualidad particular de cada uno
para, finalmente, terminar todos so-
nando al mismo tiempo, para ver cémo
interactian los instrumentos entre si
en una composicion visual.

Finalmente, el proyecto audiovisual
también ira registrado al archivo de
experimentos en la nube. En esta oca-
sion tendra un nombre Unico a dife-
rencia de los otros proyectos de expe-
rimentacion.



IIl. ANALISIS DE PIEZAS DE ARTE PICTORICO

Las referencias musicales
para cada analisis estan
presentes en el capitulo

de Webgrafia al final de la

memoria.




Wassilly Kandinsky — Impression III (1911)
Inspirada en Drei Klavierstiicke Op.17, Arnold Schéenberg, 1910.

IMPRESION III ( CONCIERTO)
Oleo sobre lienzo 77,5 X 100 cm.
Wassily Kandinsky (1911)

En sus obras, usted ha llevado
a cabo lo que yo, aunque de forma
incierta, he anhelado mucho en la
musica, la evolucién independien-
te a través de sus propios destinos.
La vida independiente de las voces
individuales en sus composiciones
es exactamente lo que estoy tra-
tando de encontrar en mis pintu-
ras.

Kandinsky W., en una carta a
Arnold Schonberg
(Moszynska A., 1990, p. 43)

Durante el tiempo en el que Arnold
Schonberg compuso Drei Klavierstiic-
ke Op.11, la pieza en la cual Kandinsky
se inspiré para pintar Impresién III,
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el autor estaba pasando por un perio-
do en su carrera musical denominada
como atonalidad libre, o free atonal,
el cual comprendia el pensamiento de
que la disonancia musical era igual-
mente relevante -o incluso mas- que
la consonancia tonal. Esto quiere de-
cir que, a diferencia de la mayoria de la
musica a la que estamos acostumbra-
dos escuchar, la musica atonal apunta
ano tener un centro tonal identificado,
es decir, no posee una nota principal
sobre la cual el resto de la composicién
reposa para construir progresiones de
acordes.

Debido a esta forma de construir
musica, podemos fijarnos mas ins-



tintivamente en la arquitectura de la
composicion, prestando mayor aten-
cion alos ritmos y las intensidades con
las que se tocan las notas y acordes.

Composicion

La pieza musical de Schonberg es, a
ratos, desconcertante. Causa una sen-
sacién constante de disonancia y es
dificil identificar las partes de la pieza
debido a la naturaleza atonal de esta.
Schonberg pensaba muy cuidadosa-
mente cada nota de su trabajo, y se
encargaba de construir micro relatos
dentro de cada compas, estructurando
melodias en estructuras de tres cuer-
pos[A-B-A’lendonde A presentauna
melodia como motivo principal, luego
B hace un contrapunto a dicha melodia,
y A’ vuelve al motivo principal alterado
por B. Sin embargo, al escuchar todo en
su conjunto, es inevitable percibir una
profunda sensacién de caos, en donde
las melodias y los contrapuntos luchan
fuertemente entre si, como si se estu-
vieran devorando.

Del mismo modo, la composicién
visual en la obra de Kandinsky causa
desconcierto a través de una sensacion
de caos. Sinos fijamos detenidamente,
identificaremos algunos microrrelatos
similares a los de Schonberg, como en
el cuadrante A2, en donde vemos una
importante acumulaciéon de los tra-
Z0S que en un comienzo identificamos
como personas. Luego, vemos a una de
estas figuras acercarse al “piano”, es la
Unica que interactia directamente con
él, y se posa sobre este con una semi
circunferencia gris rellena con un co-
lor amarillo. ;Representara al mismo
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Schonberg tocando el piano? De ser asi
Jpor qué su figura viene desde la au-
diencia? ;O serd acaso que la musica
hace participe a la audiencia y por ello
esta es capaz de acercarse al instru-
mento?

Sin embargo, al igual que los micro-
rrelatos en la pieza de Schonberg son
apagados por estridentes acordes di-
sonantes que contrastan con los moti-
vos musicales iniciales, estos posibles
relatos que podemos extraer de la pin-
tura de Kandinsky son devorados por
la intensidad del desorden de la com-
posicién en su totalidad.

La pintura, a diferencia de la musi-
ca, carece de la dimensién del tiempo.
El pintor debe retratar las sensacio-
nes que experimento con una cancion,
a través de varios minutos, en un solo
instante de visualidad impresa en el
lienzo. Pienso que habilmente Kan-
dinsky ejecuta esta sensacion de caos
de forma muy acertada, pues cuan-
do uno se plantea analizar e intentar
comprender los pequenos rasgos con
los que quizas quiere expresar una na-
rrativa, quedamos a medio camino y
nos encontramos de bruces con esta
sensacion de desorden y desconcierto.

Por otro lado, la composiciéon total
en si misma transmite una sensacién
de desequilibrio. Hay mucha informa-
cion acumulada en la mitad izquierda,
y hay mucho espacio libre en la mitad
derecha. Todas las figuras estan ladea-
das, y no existe ningdn patrén ritmico
que otorgue reposo. Los cuerpos ro-
jos y azules estan fuertemente inte-
rrumpidos por los trazos negros, y en



comparacion, el cuerpo amarillo esta
claramente mas limpio y libre de in-
formacién contaminante. La figura que
podriamos determinar como “princi-
pal”, que seria el piano, comienza en la
mitad horizontal de la composicion, y
se fuga hacia arriba y hacia la derecha,
dejando que su contraparte sea “equi-
librada” por los cuerpos de la audien-
cia que estan debajo de él, sin embargo,
este espacio que deberia otorgar cierto
equilibrio, solo desconcierta mas por
el fuerte desorden en la forma en la que
estd apilada la informacién. Y por ulti-
mo, el mismo piano est4 siendo corta-
do por un pilar blanco que desciende
desde el borde superior de la pintura,
el cual es, a su vez, cortado por el cuer-
po amarillo.

Estos pilares descendientes podrian
funcionar como una grilla para sepa-
rar a la composicion en tres espacios
distintos, pero esa misma idea es anu-
lada por la disposicion de estos, pues
no estan centrados, no dividen el es-
pacio en partes iguales, y ni si quieran
tienen el mismo angulo de inclinacidn,
pues el de laizquierda estd claramente
inclinado, mientras que el de la dere-
cha estd mucho mas erguido.

En resumen, la composicion musi-
cal de Arnold Schonberg juega cons-
tantemente con el desequilibrio, el
contraste de intensidades y ritmos,
y una sensacion constante de inquie-
tud, provocada por la ausencia de un
acorde de reposo que sirva como des-
canso para cerrar las melodias y otor-
gar una sensacion de completitud. Del
mismo modo, Kandinsky provoca en el
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espectador de su obra una sensaciéon
de desequilibrio e inquietud, por la
forma en la que los cuerpos de la obra
estan dispuestos en la composicién. Y
los cuerpos que creemos son los prota-
gonistas de los posibles microrrelatos
que podemos identificar en la obra, son
interrumpidos y opacados por otras fi-
guras. Esto ocasiona que mientras mas
uno contemple la obra, y mientras mas
intente comprender lo que sucede en
ella, mas nos toparemos con esta sen-
saciéon de inquietud e incomodidad,
como si estuviese faltando una pieza
importante que no terminamos de sa-
ber qué es.

Ritmo

La pieza estd escrita en %, a un tempo
moderado (méaBig), el cual entraria ti-
picamente en un rango de 108-120 bpm.
Es comun que la misica compuesta en
% ocasione una sensacién de bailoteo
o vaivén, pues el contenido de cada
compas estd distribuido de forma im-
par, lo que provoca un pequefo climax
en cada movimiento, otorgandole mas
relevancia a veces a un tiempo en es-
pecifico, y a veces a otro (como cuando
se tilda una palabra), a diferencia de
canciones escritas en 4/4 , en donde la
relevancia normalmente esta equitati-
vamente distribuida a cada nota.

Estasensacion de vaivén puede apre-
ciarse en ciertos movimientos, especi-
ficamente de la segunda pieza, en don-
de el piano toca de forma muy suave y
casi hipnéticamente un intercambio
entre las notas Fa y Re, ocasionando
una sensacion de repeticion, la cual es
(en un comienzo) complementada por



notas mas agudas tocadas igualmente
suaves, pero que, poco a poco, comien-
zan a tomar una intensidad cada vez
mayor hasta el punto de golpear fuer-
temente las teclas, rompiendo la sen-
sacion hipnoética y dejando en su lugar
una fuerte sucesién de estruendos.

Schonberg recurre frecuentemen-
te a este recurso a lo largo de la pieza.
Construye una sensacién suave y de-
licada a través de una ligera sucesién
de notas tocadas a un volumen bajo, y
la contrasta con una emocién de apre-
mio y estridencia a través de acordes
disonantes, agresivos e interpretados
a un volumen mucho maés intenso y
violento.

En la pintura, Kandinsky también
utiliza fuertes contrastes, tanto en las
formas que pinta, pero mas principal-
mente en los colores que utiliza. Salvo
por algunos cuerpos con ligeras varia-
ciones en el color de relleno, como en
los cuadrantes A2, Bi, B2y B3, la gran
mayoria de la pieza se apoya en la mar-
cada diferencia entre un color y otro,
como el evidente amarillo que envuel-
ve a casi todo el cuadro, o el gran cuer-
po negro del “centro” que asemeja la
silueta de un piano.

En los cuadrantes superiores se
aprecian una gran cantidad de cuer-
pos negros que podrian figurar como
personas en la audiencia escuchando
la obra musical. Sin embargo, aquellos
cuerpos parecen mas interrupciones
constantes de una atmésfera que existe
en el trasfondo. En especial, el espacio
rojoy el azul estan siendo fuertemente
interrumpidos por trazos negros, tal y
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como las teclas suaves interrumpian el
vaivén entre las notas Fa y Re que ha-
bian logrado una atmésfera hipnética.

En cuanto al ritmo visual de la pin-
tura podriamos decir que es bastante
caodtico. Los trazos negros en la parte
izquierda de la composicién (que po-
drian figurar como personas en la au-
diencia) estan apiladas en un tumulto
desordenado que parece habitar en el
espacio en blanco de la composicién.
En el espacio superior izquierdo de la
composicion, podemos identificar una
serie de trazos que parecen dibujar
una curva ascendente en tamafo, des-
de el cuadrante Bi, pasando por el A1,
luego por el A2 y finalmente terminar
en el B3, Y dentro de dichos trazos se
pueden apreciar dos grupos de cuatro
“personas” en los cuadrantes A1-B2 y
A3-B3. Sin embargo, no se puede ex-
traer un orden mas claro que eso.

Sin embargo, algo caracteristico de
todos los elementos en la composicion
es que estan inclinados hacia la dere-
cha, hacia la figura que podria figurar
como un piano. Dicho piano esta igual-
mente inclinado hacia la derecha, y se
fuga hacia el borde superior del cua-
dro, pero considerando la forma de un
piano dicha inclinacién puede pare-
cer mas sutil. Sin embargo, todos los
cuerpos de colores, y los trazos negros
estan evidentemente apuntando en la
misma direccién, como si el piano los
arrastrara hacia si.

Esta inclinacion transmite una sen-
sacién de desequilibrio, tal y como se
puede percibir en el ritmo de la can-
cién misma, la cual crea muy pocos es-



pacios sonoros de estabilidad, y se en-
foca méas en romper dicha estabilidad,
y hacer sentir a quien la escucha como
si se estuviese moviendo constante-
mente de un lado a otro. Quizas Kan-
dinsky queria replicar este desequi-
librio pintando una composicién que,
no solo es cadtica por sus numerosos
elementos desordenados, sino que, a
gran escala, estd igualmente inestable
con una evidente inclinacién hacia la
mitad derecha de la pintura.

Textura

En general, la pieza musical de
Schoenberg se mueve entre notas gra-
vesy altas, lo que la hace espacialmen-
te ancha. A la vez, es bastante cadtica
en el sentido de que contrasta cons-
tantemente entre bloques de acordesy
melodias poliféonicas, y las interpreta a
veces de forma muy suave, y otras de
forma muy intensa y agresiva. Tam-
bién logra texturas muy interesantes
alternando entre melodias lentas y con
mucho sustain, y melodias rapidas,
cortas e intensas.

En un vistazo general, la pieza tiene
un textura bastante cadtica, debido a
los constantes altos y bajos en las no-
tas que toca, la intensidad con las que
las toca, la duracién de estas, y la re-
petida alternaciéon entre bloques de
acordes y melodias. Por ello, creo que
Kandinsky retrata muy fidedignamen-
te esta emocién cadtica en su pintu-
ra. No se nota una textura respecto a
la técnica del pincel mas alla del rastro
que este deja al momento de depositar
el pigmento sobre el lienzo, sin embar-
go, la verdadera riqueza en la genera-
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cién de texturas se logra con el manejo
de formas y colores, a veces pequeiios,
agresivos y caoticos, y a veces espacio-
sos, limpios y pasivos.

En la parte izquierda del cuadro se
aprecia una gran acumulacién de for-
mas negras, y alternan entre ser pun-
tiagudas y redondas. Ademas, estan
acompanados por pequefios puntos
de color morados, amarillos, rojos y
azules, que son basicamente todos los
colores implementados en la compo-
sicién. Es dificil identificar un cuerpo
o una “mancha” de informacién uni-
forme, pues esta tan abarrotada de in-
formacién, que nubla la sensacién de
completitud. Esto le otorga una ges-
tualidad y textura bastante rugosa y
cadtica. Es como siintentara acumular
toda la informacion de la pintura uni-
camente en ese lado. Por lo demas, un
pilar blanco desciende directamente al
medio de todo este caos, lo que causa
un contraste auin mayor, pues a la de-
recha del pilar hay un espacio en blan-
co: del caos se pasa al vacio.

Por otro lado, la parte derecha de
la pintura presenta un vasto espacio
amarillo. Estd mucho mas limpio en
comparacion a la parte izquierda, in-
cluso el pilar que intenta colarse desde
la parte superior queda opacado ante
este espacio impoluto. Solamente se
evidencia la textura del pincel, y fun-
ciona como un respiro luego de inten-
tar procesar tanto caos. Sin embargo,
lejos de ser un descanso como tal, este
espacio amarillo otorga mucha intriga,
pues su forma irregular y su ausencia
de informacién entrega mas inquietud



y necesidad de resolucién que confor-
midad. Es entonces cuando nuevamen-
te la vista se devuelve al lado izquierdo
de la composicién.

Mediante el contraste de las textu-
ras que la pintura presenta en cada
mitad de la composicion, Kandinsky
logra representar la sensacién cad-
tica e inquietante de la composicion
de Schoenberg. Ambas piezas jue-
gan fuertemente con los contrastes.
Mientras Schoenberg construye un
relato que va en ascenso en términos
de complejidad melddica e intensi-
dad, Kandinsky arma en el especta-
dor una necesidad de resoluciéon que
va en aumento mientras uno observa
su pintura, para darse de bruces con
un contraste que le ofrece lo contrario
a lo que estaba viendo. No ofrece una
resolucion a un nivel arménico visual,
tal y como la pieza musical no ofrece
un desenlace a través de un acorde na-
tural que funcione como base para la
construccién de progresiones melddi-
cas, sino que ambas piezas ocasionan
que el espectador esté constantemente
oscilando entre un extremo y el otro.

Esta accién de no otorgarle al espec-
tador un descanso o sensacion de reso-
luciéon en los microrrelatos, que tanto
la musica como la pintura construyen,
causa que sea mucho mas natural la
apreciacion de la textura de cada pie-
za. Es decir, ya que la atencion del es-
pectador/oyente no esta recibiendo la
resolucion que busca, se ve obligado a
encontrarla en un relato mas intimo y
visceral, que es la percepcion misma de
la textura de la pieza. En un comienzo
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puede parecer agresivo y antinatural,
pero en la realidad, ambas obras lo-
gran una transparencia muy sensible
que deja en evidencia las narrativas
mas intimas de su construccion.

Armonia

La pieza musical utiliza frecuente-
mente acordes y escalas disonantes.
Como ya se comentd en la seccién del
ritmo y textura, el muisico juega cons-
tantemente con los contrastes, sin em-
bargo, en el caso de las notas que usa,
pareciera hacer un recorrido de todas
las notas, intentando no dejar ninguna
afuera.

Schoenberg utilizaba un sistema
dodecafbnico, en el cual era capaz de
organizar las doce notas musicales de
forma que mantuvieran cierta cohe-
rencia y estructura sin depender de
una nota base sobre la cual construir
progresiones convencionales, todo
esto de acuerdo a la légica atonal que
buscaba implementar en su musica.
En este ejercicio de inclusiéon comple-
ta de las doce notas musicales, la pieza
pierde un norte al cual dirigirse, y las
progresiones se hacen impredecibles y
disonantes.

Por ello, es curioso evidenciar que
Kandinsky use tUnicamente (0 en su
mayoria) los colores primarios del
sistema tradicional de color: amari-
llo, rojo y azul, ademas del blanco y el
negro. Es curioso porque uno pensaria
que la correspondencia pictérica ante
el uso de las doce notas musicales se-
ria el uso de una variedad de colores
que dialogue con la inclusién de soni-



dos de Schoenberg. Los cuerpos colo-
ridos de la pintura tienen fuertes con-
trastes entre si, pareciera que ningun
cuerpo que tenga un color esta en con-
tacto con otro del mismo color, lo que
genera fuertes contrastes en la armo-
nia visual.

Kandinsky dijo en su carta a Schoen-
berg: “La vida independiente de las vo-
ces individuales en sus composiciones
es exactamente lo que estoy tratando
de encontrar en mis pinturas” Es di-
ficil imaginar a qué se refiere el autor
con “voces individuales”, quizas hace
referencia a como Schoenberg da rien-
da suelta a melodias que dejan que sus
semitonos suenen sin discriminacién,
como silas estructuras tonales encasi-
llaran y obligaran a una pieza musical
a quedarse Unicamente con las notas
que sonaran consonantemente, impi-
diendo el desarrollo de “voces indivi-
duales” En ese sentido, puede que se
refiera ala emancipacion de una escala
tonal por parte de las notas musicales.

Quizas Kandinsky queria emanci-
par a las texturas y al ritmo presente
en su pintura de una armonia visual
que robara protagonismo. Asi como la
musica de Schoenberg carece de una
nota consonante que cause reposo en
el auditor, la pintura de Kandinsky no
le permite a un espectador encontrar
una resolucion armoniosa, lo que lo
incita a continuar en una busqueda de
significado que solo lo llevara a sensi-
bilizar con las texturas y los ritmos vi-
suales de esta, y el caos que traen con-
sigo. Los colores y las proporciones en
las que estos se presentan causan una
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sensacion de desconcierto. Estan ex-
presados casi de una forma primitiva,
y pura, casi sin medios tonos.

Schoéenberg solia ser un musico ro-
mantico, por lo que sabe muy bien
coémo ocasionar una resolucion como-
da y reconfortante en el auditor, por lo
mismo, sabe muy bien cémo no lograr-
la. Lo que ocasiona, en oposicién, es
una pieza intrigante y atrapante, con
un uso constante de notas con sustain,
y que encadenan semitonos uno tras
de otro. Kandinsky también logra una
sensacion atrapante por dos motivos:
1) los trazos de la pintura tienen una
direccién, y si se complementan con
el cuerpo azul de arriba, se puede di-
bujar un circulo que gira hacia la de-
recha, como invitando a la mirada del
espectador a estar en una constante
busqueda. Y 2), el hecho de nunca en-
tregar una resolucion armoniosa obli-
ga al espectador a no terminar dicha
busqueda.

Solo es una interpretaciéon, pero
puede que esta forma tan agresiva y
poco amigable de organizar las formas
y colores de la pintura, sea la recrea-
cion mas fidedigna a la tormenta de
sensaciones que crea Schoenberg en
su musica. Un montén de elementos
independientes que logran desarro-
llarse a si mismos durante el tiempo;
Kandinsky, al carecer de la dimension
del tiempo, utiliza una estrategia que
mantiene intrigado al espectador a
través del ritmo, las texturas y la (falta
de) armonia visual, con contrates tan
bruscos y marcados.



Georges Braque — Homenaje a J. S. Bach (1912)
Inspirada en Fugue from Sonata No.1 in G minor for Solo Violin,]. S. Bach, 1720.
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HOMENAJE A J. S. BACH
Oleo sobre Lienzo 54 X 73cm.
Georges Braque (1911-1912)

Ademaés de su interés por el arte pic-
térico y la escultura, Georges Braque
fue también un entrenado en la musi-
ca clasica, y uno de sus compositores
favoritos, y gran fuente de inspiracién,
fue Johann Sebastian Bach. En su pin-
tura, Homage to Bach, el pintor realiza
una serie de impresiones visuales que
representan el sonido de la musica de
Bach, guidndose por el sonido del vio-
lin, y por una de las caracteristicas
principales del compositor: las fugas.

Esta pintura surge luego de que
Braque pasara meses trabajando y es-
tudiando junto a Pablo Picasso, pro-
duciendo pinturas que mas tarde for-
marian el Cubismo Analitico, unarama
del cubismo en donde se reduce el es-
pacio visual, se reduce el uso del color
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auna paleta més grisacea, y se utilizan
pequeiios signos que remiten a objetos.
Como se ve en este caso, las marcas del
violin, o la textura de la madera.

Composicion

Las fugas en la musica de Bach son
un complemento clave en su trabajo.
Estas consisten en plantear una me-
lodia principal, reconocible a lo largo
de la pieza como un motivo musical.
Dicho motivo serd mas adelante trans-
formado en un compuesto que adquie-
re complejidad, ya que sonara de dife-
rentes formas al mismo tiempo.

La variacién de melodia puede ser
interpretada por otro instrumento so-
nando al unisono o, como es el caso de
Bach, por el mismo violin. Esto le otor-



ga un potencial muy fuerte al instru-
mento, porque lo que parte siendo una
presencia homofénica, evoluciona a
una polifénica, complejizando la com-
posicién.

Del mismo modo, lo mas distingui-
ble de la pintura vendria siendo el uso
del solapamiento entre las formas de
la obra. En la parte exterior de la com-
posicion se aprecia méas aire y espacio
vacio, incluso las lineas paralelas de la
parte izquierda tienen un gran espacio
que las divide. Sin embargo, a medida
que se adentra en el interior de la com-
posicion, se hace cada vez mas presen-
te la condensacion de elementos vi-
suales, ocasionando una acumulacion

Figura 22.
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de informacién, del mismo modo que
la misma fuga musical funciona.

Sobre el equilibrio visual, es inte-
resante observar que la composicion
presenta una estructura triangular a
través de dos diagonales visuales muy
marcadas. Esto otorga una sensacion
de estabilidad dentro del gran caos que
se genera tras la acumulacion de infor-
macién. Aunque, a pesar de eso, si pa-
rece haber unaligera tendencia al lado
izquierdo, en particular con el cuerpo
que remite a la textura de madera.

Visto desde esta perspectiva, y con-
siderando la paleta de colores, la pin-
tura da la sensacién de que es una gran
coleccion de objetos agrupados en una
gran pila. Por lo demas, se pueden re-
conocer objetos que figuran al violin,
como las dos efes caracteristicas del
instrumento, el puente, e incluso el
uso mismo de la madera. Y por otro
lado, las lineas horizontales a la mitad
de altura de los cuadrantes B2y C2 pa-
recieran encajonar la palabra “BACH J
S”. Por cierto, la fuente utilizada para
escribir dicha palabra remite mucho a
la que se usan en las cajas de transpor-
te de cargo.

Ritmo

El ritmo visual de lo pintura es bas-
tante cadtico, pues debido a la gran
cantidad de informacion y la disposi-
cion de esta, no se tiene un punto cla-
ro sobre donde comenzar a recorrer el
plano con la mirada.

Sin embargo, la disposicion de las li-
neas paralelas dibujadas en la compo-
sicion si que pueden guiar hasta cierto



punto la vista del observador. Desde al
cuadrante A1 se dibujan tres lineas pa-
ralelas que tienen un recorrido verti-
cal, estas conducen a otro par de lineas
con una disposicion mas diagonal. Este
camino guia la vista hacia dos posibili-
dades, por un lado estd la del cuadran-
te A3, donde estda uno de los elementos
mas identificables de la pieza: la tex-
tura de madera. Por otro lado, esta el
cuadrante B3, que lleva a un complejo
de lineas de diferentes sentidos, y que
parecieran incluso solaparse entre si,
ademads de toparnos con el nombre del
pintor.

En una primera instancia, este reco-
rrido visual pareciera funcionar como
introduccion a la obra, si la vemos des-
de un punto de vista occidentalista, le-
yendo de izquierda a derecha y desde
arriba hacia abajo. La Sonata No.1 en
violin en G Menor, BWV 1001, de Bach,
amenudo realiza un ritmo introducto-
rio hacia lo que méas adelante vendria
siendo la fuga como tal (figura 23).
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Figura 23.

La melodia parte con tres corcheas
de la misma nota que marcan un pe-
queio pulso, luego desciende un semi-
tono, y luego otro mas, pero en el pri-
mer descenso el paso pulso se apresura
con una semicorchea. Luego vuelve a
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subir ligeramente, con una corchea
otra vez. Este es un pequefio motivo
que Bach repite constantemente a lo
largo de la pieza. Las fugas posterio-
res se realizaran en gran medida sobre
este movimiento, replicando la melo-
diay el ritmo, pero en notas diferentes
para ampliar el rango tonal.

El ritmo visual presente en la parte
izquierda de la composicion parece ha-
cer algo similar a lo que logra este mo-
tivo en la pieza musical. Es un descen-
SO que comienza con un ritmo claro,
pero que una vez termina de descender
desencadena una variedad de texturas
y sonidos que se solapan entre si, ge-
nerando conjuntos visuales mas ricos.

Mas alld de eso, la pintura no plan-
tea un recorrido tan marcado. El rit-
mo en la pintura se expresa principal-
mente a través de la yuxtaposicién de
lineas verticales que ocasionan una
sensacion de repeticion. Normalmen-
te genera conjunto de dos, tres, cuatro
o cinco lineas. Los conjuntos con mas
lineas parecen estar mas apretados,
mientras que los que tienen menos,
cuentan con mas espacio vacio. Por lo
demas, mientras mas apretado esta el
conjunto, mas oscuro se hace.

Puede que haya excepciones, como el
par de lineas paralelas del cuadrante
B2 y B3, en donde no tienen mas ele-
mentos repetitivos a sus alrededores,
sin embargo, si estdn bastante enne-
grecidos, y su linea visual (tanto hacia
arriba como hacia abajo) resultan en
concentraciones aiin mas grandes de
lineas y sombras.



Textura

La pintura es altamente rica en tex-
tura. Uno de los gestos visuales mas
distintivos es el de las lineas para-
lelas presentes en toda la composi-
cion, ya sean verticales, horizontales
o diagonales. Estas lineas hacen una
representacién bastante coherente
con el sonido del violin. Por un lado,
en un nivel figurativo, se asemejan a
las mismas cuerdas del instrumento,
pero ademas, remiten al sonido mis-
mo. En Sonata No. 1 in G minor, BWV
1001 Fugue, Bach hace poco uso de no-
tas ligadas por un solo movimiento del
arco del violin, es decir, cada arqueo
toca una nota en particular, una tras
de otra. Esto entrega un sonido filoso y
abrupto, cada nota suena por un breve
espacio de tiempo hasta que es inte-
rrumpido por el siguiente arqueo, que
dalugar a una nueva nota.
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Figura 24.

Si cada linea representa un movi-
miento del arco del violin, la sombra
que le sigue representa la duracién
de la nota. Por ello, este gesto esta tan
presente y en tantas inclinaciones di-
ferentes.

La fuga que Bach presenta en sus
composiciones ocasiona que el sonido
del violin se solape sobre si mismo, en
distintos movimientos melddicos, en
distintos tonos, e incluso a veces, en
distintos ritmos. Las lineas paralelas
también se solapan entre si, se inte-
rrumpen, se cortan, pasan por encima,
o incluso se mezclan.

Por otro lado, Braque hace un gran
uso de la textura para representar la
materialidad del instrumento mis-
mo. Por un lado, esta el claro uso de
las lineas representando las cuerdas
del instrumento, luego, de forma mas
explicita, en el cuadrante A3 se puede
apreciar la representacion de la textu-
ra de la madera, recordando al cuerpo
del violin. En el cuadrante B2 estan los
calados en forma de f de la caja acusti-
ca, y justo al lado de ellos se encuentra
este pequenio tridangulo con puntos y
cuerdas que aluden al puente del ins-
trumento.

A través de la textura, Braque logra
transmitir dos emociones en concreto.
Por un lado tenemos la relacion con el
violin que se puede hacer rapidamente
a través de los pequeifios signos men-
cionados recientemente, en donde se
abstrae la materialidad del instrumen-
to, y de manera muy expresiva logra
causar esta sintaxis en el observador.
Y por otro lado, transmite a un nivel
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mas inherente e inmediato, el sonido
de las fugas propias de las composi-
ciones de Bach, solapando las texturas
mencionadas, y distribuyéndolas a lo
largo del lienzo, que es el vehiculo del
pintor para expresar su arte, asi como
el violin lo es para el musico.

Armonia

Es complicado realizar un andlisis
armoénico sobre una pieza que utili-
za una paleta de colores tan limitada.
Al contrario que Kandinsky, y muchas
piezas del arte abstracto, Braque (y el
arte cubista analitico en general) em-
plea una reducida variedad de colores
que no suelen desviarse mucho del gris.
Esto ocasiona que el foco de atencién
armonico se quede en la construcciéon
de la forma, en el caso de Homenaje a
Bach, el violin, como objeto de estudio.

En este caso, pareciera que Braque
busca diseccionar el trabajo de Bach,
y analizarlo en aspectos formales y
ritmicos. Por ello, no podia dar rienda
suelta a una interpretacién muy com-
pleja sobre la armonia musical en las
fugas para representarla a través del
color, en lugar de eso, optd por crear
un lenguaje visual que transmita la
sensacion fisica de una fuga, a través
de la repeticién de formas, el solapa-
miento de estos, y los constantes cam-
bios en los sentidos de orientacién de
los elementos en la composicion.

Sin embargo, cabe destacar que la
ligera variaciéon cromadatica que usa
Braque tiene un gran impacto en la
percepcion de la pintura. Oir un lado,
el color de la madera y las ligeras va-
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riaciones de gris-amarillo-café logran
un equilibrio entre si, marcando por
cierto un equilibrio en las vértices del
tridngulo que dibuja la composicién
(cuadrantes A3z, C1, D3).

Por otro lado, la pieza musical esta
compuesta enteramente por un solo
violin, sin mayor riqueza instrumen-
tal. Del mismo modo Braque no enri-
quece la composicién con otros colores,
y busca representar lo mas expresiva-
mente a través de las formas, las som-
bras y la materialidad de la textura, la
presencia del violin. Un uso mas va-
riado del color habria desarrollado de
forma innecesaria el potencial croma-
tico de la pieza.



Piet Mondrian — Broadway Boogie Woogie (1942)
Inspirada en Boogie Woogie, Tommy Dorsey, 1938.
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BROADWAY BOOGIE WOOGIE
Oleo sobre lienzo 127 x 127 cm.
Piet Mondrian (1942)

En 1942 el artista aleman Piet Mon-
drian pinta su penultima obra llama-
da Broadway Boogie Woogie, en donde
busca plasmar el ritmo fugaz y vibran-
te dela ciudad de Nueva York y la fuerte
influencia musical del blues y el jazz de
esos anos. El Boogie Woogie como con-
cepto hace referencia al movimiento
de las manos en el piano en una com-
posicion musical. La mano izquierda
personifica el “Boogie”, manteniendo
el pulso y la dindamica de la composi-
ciéon, mientras la derecha corresponde
al “Woogie”, una respuesta melédica en
donde se realiza un constante dialogo
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rico en ritmos y repeticiones de notas.

Estos estilos musicales empapan
las calles de Nueva York de la década
de los 40’s y 50’s, fuente profunda de
inspiracién para el pintor aleman que
llega a Estados Unidos escapando de la
guerra. A continuacién se realizara un
analisis sobre como plasmaba en sus
pinturas esta ola musical y estética
del Woogie Boogie, manteniéndose en
su estilo limitado en colores y formas
y con un fuerte uso de lineas horizon-
tales y verticales propias de su estilo
neo-plasticista.



Composicion

La cancién de Tommy Dorsey “Boo-
gie Woogie” del afio 1938 tiene una
duracién de 3 minutos y 19 segundos.
Su instrumentalizacién cuenta con
un oboe, trompetas, piano, contraba-
jo y bateria, la cual principalmente se
mantiene marcando el pulso en la caja
utilizando una plumilla en lugar de
una baqueta para dar un sonido mas
suave y menos repentino. Este pulso
es referenciado en las lineas verticales
y horizontales de la composicién, sin
embargo, también tienen una doble
lectura que evidencia la representa-
cion de las calles de Nueva York. Mon-
drian esta asemejando el ritmo de la
musica a la vida cotidiana que se pre-
senta en las calles de la ciudad.

La pintura esta compuesta tunica-
mente por rectangulos y cuadrados
perfectos. De hecho, son los rectangu-
los los que construyen las lineas ho-
rizontales y verticales. Esto transmi-
te una sensacién distinta a si la linea
estuviese dibujada y unificada por un
gran borde negro (como ocurre en mu-
chas otras pinturas de Mondrian), pues
en ese caso seria la linea la que contie-
ne a los rectangulos, mientras que, en
este caso, se siente que son los rectan-
gulos los que dibujan dicha linea.

Todo en la composicién de la pintura
parece, al igual que la cancidn, soste-
nerse sobre el ritmo. Mondrian acos-
tumbra a nuestro ojo a considerar el
cuadrado de color como la unidad o
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nota fundamental, luego cuando reali-
za un cambio en el tamano de este me-
diante la altura, pareciera que fue el
cuadrado pequeiio el que se “agrand6”
0 “subid”, luego cuando el ojo vuelve a
leer el cuadrado normal, pareciera que
se volvié a “achicar”.

La progresion de acordes de la can-
cion es una muy comun en el blues: [I
-IVb -1-V -IVb - 1] donde el primer
grado (I) pertenece a la nota Fa Mayor,
y el cuarto grado bemol (IVb) corres-
ponde a Si Bemol. La cancién arma con
estas dos notas una base, para luego
llegar a un climax meldédico en el quin-
to grado (V) que corresponde a la nota
Do. En dicho punto se construye una
tension en la composicién, siendo la
nota Do la que més caracter tiene en la
progresion; luego, esta tensién es res-
pondida por la nota Sib, una nota que
ya era parte de la base inicial, y que
otorga contraste a la tensién puesta
por la nota Do; y finalmente se entre-
ga una sensacion de resolucién y cie-
rre, volviendo a la nota de descanso
Fa Mayor. Asi, la progresion comien-
za y termina en el primer grado, lista
paravolver a ser interpretada, esta vez
con otros instrumentos, pero siempre
acompanada de un ritmo constante y
pegajoso.

Visualmente, la progresiéon se veria
algo asi, en donde la altura determina
el nivel de tensién que se construye en
la composicion:



| Vb | \4 IVb |
Descanso Respuesta Descanso Tensién Respuesta Descanso
Fa Mayor ‘ Fa Mayor ‘ Fa Mayor
Figura 25.

En la pintura, Mondrian utiliza
constantemente variaciones en las al-
turas de los rectangulos que usa. Por
lo demas, dichas variaciones parecen
surgir de las lineas principales cons-
tituidas por los cuadrados mas pe-
quetios. Ademaéas del simbolismo con
las calles y edificios de Nueva York, el
pintor utiliza muy bien el contraste de
tamafios en las figuras para represen-
tar los cambios en la tonalidad de la
pieza: una base constante a través de
las lineas verticales y horizontales que
representan las notas de descanso en
la composicién musical; y variaciones
en los tamafnos de los mismos rectan-
gulos que representan la construccién
de tension de la progresiéon tonal de la
musica.

Ritmo

Lo mas evidente en un comienzo
respecto al ritmo de la pintura es que
se condice fuertemente con el pulso
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marcado por el contrabajo y la bateria
de la cancién. Mondrian utiliza lineas
horizontales y verticales que contie-
nen una gran cantidad de pequefios
cuadros de color rojo, azul y predomi-
nantemente amarillos. Si uno contara
con la punta del pie uno a uno los cua-
dros de estas lineas, facilmente podria
acercarse a un pulso cercano a los 145
bpm en los que estda escrita la cancién.

Boogie Woogie hace un gesto ritmi-
co que se mantiene constante durante
toda la pieza, principalmente a través
del contrabajo y la bateria. De nuevo,
representado visualmente seria asi:

Cuando uno escucha la cancién de
Tommy Dorsey al mismo tiempo que
aprecia la pintura de Mondrian, se po-
dra intuir en distintos gestos visuales
que mediante la yuxtaposicién de for-
mas y la repeticién de estas, logra ge-
nerar un evidente ritmo.
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Figura 26.

Figura 27.

Es curioso sefialar que los cuadrados
dibujados en las lineas horizontales y
verticales de Broadway Boogie Woogie
no son del todo perfectos, de hecho en
la mayoria de los casos son mas an-
gostos de lo normal. Incluso cuando
se usan rectangulos evidentemente
mas anchos, es dificil hacer coincidir
dos o tres cuadrados perfectos dentro.
Este gesto se repite muchisimas veces,
en donde se da la sensacion de que se
presentan solo cuadrados perfectos,
pero a medida que uno la observa se da
cuenta rapidamente de que no es asi,
y que en realidad son rectangulos con
diferentes anchuras.

Es posible que el pintor haya hecho
esto a propdsito, en una intencién de
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representar el constante ritmo de la
pieza compuesto por una corchea y
una negra. Este gesto ritmico marca
un pulso que genera una sensacion de
avance y pausa, pues al no ser todas
las notas de igual duracién, se hace
un pequeilio retraso después de la nota
negra para volver a tocar la nota cor-
chea. Por ello, tiene sentido dibujar fi-
guras que no sean exactamente iguales
en tamano, sino que tengan pequefias
variaciones en su anchura que entre-
guen esta sensacioén de avance y pausa.
Por lo demads, cabe destacar que es una
forma inteligente de representar las
calles de Nueva York, considerando el
transito de personas y vehiculos en un
constante ritmo de avanzar y detener-
se.

Textura

Respecto a la textura, la pieza musi-
cal es bastante constante. En gran me-
dida las notas se mantienen en tonos
medio y altos, salvo un par de ocasio-
nes en donde el piano hace un especial
descenso hacia tonalidades mas graves
que hacen resaltar las notas mas agu-
das. La presencia del bajo marca prin-
cipalmente un pulso acompanando a la
bateria mdas que un a contraparte grave
de la melodia.

Por un lado la bateria y el contraba-
jo mantienen el pulso de la cancién,
mientras que por otro las trompetas, el
oboe y el piano se encargan de la me-
lodia. Este gesto es fundamental en la
ola del Boogie Woogie. Tanto las trom-
petas, como el oboe y el piano tienen
su momento de brillar, en donde inter-
pretan a su propio modo la idea melé-



dica principal de la cancién.

AL igual que en los instrumentos de
la cancién, en la pintura, Mondrian le
otorga a cada color su momento de bri-
llar a través del aumento de los rectan-
gulos que componen la pieza. Tanto el
rojo como el amarillo, el azul e inclu-
so el gris claro de los que estan hecho
los rectangulos tienen un espacio en
el que resaltan de la grilla estructural
ritmica .

No logra apreciarse en la fotografia,
pero la pintura si presenta una peque-
na textura en el trazo. El pincel va todo
el tiempo de izquierda a derecha. Jason
Moran (The Way I See It), compositor y
pianista, interpreta la pintura como si
fuera una partitura, en donde este dia-
logo de rectangulos pequefios y gran-
des representan el intercambio entre
la mano izquierda y la mano derecha al
momento de tocar en el piano, en don-
de una hace de base ritmica, y la otra
responde meldédicamente. Y la idea de
ir de izquierda a derecha representa el
tiempo en la duracién de la lectura de
la partitura.

Sin embargo, la textura también se
mueve verticalmente. El recorrido vi-
sual de la composicién invita a reco-
rrer visualmente la pintura en ejes ho-
rizontales y verticales. Pero donde sea
que se dirija la mirada, este gesto de
intercambio de formas siempre estara
presente, haciendo alusién al mismo
gesto musical.

Armonia

La cancién de Tommy Dorsey cuenta
con una progresién melddica tradicio-
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nal del blues. Dicha progresién tiende
a ser muy alegre y vivaz, enfatizando
en la repeticion de ideas melddicas en
distintos tonos, pero manteniendo el
ritmo. Esto desata una sensacion de
ida y vuelta del relato musical, dando
lugar a contrapuntos melddicos con
otros instrumentos, logrando un dia-
logo entre estos que se gesta por tur-
nos. Por ello se puede escuchar a la
trompeta digitar una idea melddica
que luego el oboe reitera, pero dandole
su propia esencia.

Del mismo modo, pareciera que
Mondrian les entrega a todos los co-
lores una oportunidad para lucirse, y
luego dejar dialogar al otro. La pintu-
ra usa principalmente los colores pri-
marios en la convencion de la pintura,
ademas del gris claro y el espacio en
blanco. El color de mayor predominan-
cia es el amarillo, y luego el rojo, el azul
y el gris se usan enigualdad de propor-
ciones.

A grandes rasgos, se podria decir
que el uso de estos colores primarios,
en este orden y proporcién, mantiene
la energia y vivacidad de la musica que
busca presentar. El uso del amarillo y
elrojo suele despertar inherentemente
sensaciones de liberacion de energiay
movimiento. Al mismo tiempo, se hace
un pequeilo contrapunto con el azul. Y,
en ausencia de semitonos ente los co-
lores principales, el uso del gris claro
pareciera entregar un pequefio aire
entre la constante repeticiéon de los
otros tres colores principales.

Y por udltimo, al igual que los ins-
trumentos musicales en la cancidn,



los conjuntos cromaticos tienen un
espacio en el cual permitirse mostrar
variadas combinaciones a través de
estructuras cromaticas simples, que
corresponden a esas numerosas es-
tructuras de mayor tamafio que se sa-
len de la grilla creada por las lineas
verticales y horizontales. Se presen-
tan estructuras que cuentan solo con
un color, como también se muestran
aquellas que cuentan con los cuatro.

Relacionando estas estructuras cro-
maticas simples con gestos musicales
presentes en la cancién Boogie Woogie,
el vinculo maés fuerte que salta a la luz
esladel uso delos instrumentos musi-
cales. Es interesante apreciar como la
cancion a ratos juega con la combina-
cion de la bateria con el oboe, luego del
oboe con las trompetas, luego de las
trompetas con el contrabajo, el contra-
bajo con el piano, y asi sucesivamente
una serie de combinaciones musicales
que dan lugar a diferentes sensaciones
armonicas, de la misma manera en la
que las estructuras cromaticas lo ha-
cen.
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Homage to Ligeti / Organization and Chaos - John Christie (1981)
Inspirada en San Francisco Polyphony, Gyorgy Ligeti, 1973-74.

A

D

HOMAGE TO LIGETI / ORGANIZATION AND CHAOS
Serigrafia 38 x 56 cm.
John Christie (1981)

El pintor inglés John Christie se ins-
pira en una composicién para orquesta
creada por Gyorgy Ligeti en 1974, San
Francisco Polyphony, para su cuadro
Homage to Ligeti / Organization and
Chaos. Incluso afnlade a la composicién
un recorte de peridédico en donde el
compositor se refiere a la pieza musi-
cal, en la que dice:

Lo que emerge es una interaccion
entre la organizacion y el caos. Las
lineas melddicas individuales estan
unificadas dentro de si mismas pero
sus combinaciones son caodticas; por
otro lado, la forma total de la obra se
manifiesta como orden. Una metafora
util seria todo tipo de cosas que han
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sido arrojadas a un cajon y estan terri-
blemente desordenadas, pero el cajon
en si tiene una forma bien definida. En
¢l hay caos pero €l, el cajon, esta bien
formado. (Ligeti, Jstor)

Composicion

San Francisco Polyphony esuna com-
posicién hecha para ser interpretada
en orquesta, Ligeti la escribi6 para el
6ovo aniversario de la Orquesta Sinf6-
nica de San Francisco. Por ello, cuenta
con una gran cantidad de instrumen-
tos de diferentes naturalezas: Vientos:
3 flautas, 3 oboes, 2 fagotes, 1 contra
fagot; Bronces: 2 cuernos franceses, 2
trompetas, 2 trombones, 1 tuba; Percu-
sién (para dos musicos) Glockenspiel,



Xiléfono, Vibrafono, Tam-tam, Bombo;
y en las cuerdas 15 Violines, 6 Violas, 5
Violonhcelos y 4 contrabajos.

Como el mismo Ligeti dice, la pieza
musical es muy cadtica en términos de
composicion. Se aprovecha el recurso
de las polifonias para sobrecargar al
escucha con informacién, de modo que
este no sepa en qué instrumento con-
centrarse, o qué melodia seguir. Por lo
demas, los instrumentos se mantienen
en un rango de volumen similar, lo-
grando que ninguna melodia en espe-
cifico resalte. Es como un enjambre, en
donde los sonidos se mueven en con-
junto, pero dentro de dicho conjunto se
comportan de forma individual.

Christie visualiza esta sensacion
muy bien en su obra. Distribuye uni-
formemente toda la informacion sobre
el cuadro, y, visto desde lejos, logra una
sensacion de orden a través de una de
las formas mas basicas que existen: el
cuadrado. Y cuando el espectador se
adentra a comprender la pieza a un ni-
vel més particular, se da cuenta de que
cada linea y forma tiene su propio re-
corrido y expresividad.

Es particularmente dificil reconocer
los motivos artisticos de los que ha-
bla Panofsky para construir un relato
o alegoria. Podrian percibirse ciertos
elementos que podriamos relacionar
con objetos de nuestro mundo, como un
hombre de perfil en el cuadrante C3, o
montafias en los cuadrantes C2-D2. Sin
embargo, hacer dichas observaciones
seria apartar la vista de la intencién
inicial del artista, que es transmitir la
idea del caos y la organizacién al mis-
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mo tiempo, como dos conceptos que se
complementan, el caos genera organi-
zacion, en la organizaciéon hay caos.

De hecho, en un nivel visual inclu-
so mas pequefio y meticuloso, se pue-
de observar la presencia de una grilla
blanca, de cuadrados muy diminutos.
Al ser de color blanco, dicha grilla solo
puede verse en los trazos de colores.

En términos generales, podriamos
decir que existen tres niveles compo-
sitivos a considerar: EIl primer nivel,
de organizacion, en donde aparece una
grilla blanca como soporte para toda
la informacién que aparece; el segun-
do nivel, de caos, en donde aparecen
todos los trazos de colores moviéndo-
se de forma independiente; y el tercer
nivel, nuevamente de organizacién, en
donde se aprecia cémo toda la compo-
sicién vuelve a formar un cuadrado,
conteniendo al caos.

Ritmo

El ritmo de la pieza musical es esen-
cialmente lento, de hecho en las indi-
caciones de la partitura esta escrito
Andante soave ed espressivo, o andan-
te suave y expresivo, dejando el tempo
a un valor de 8o BPM. En general, no
hay ningtin instrumento que marque
el pulso durante la composiciéon, salvo
algunos compases especificos donde
los instrumentos de cuerda o de bron-
ce marcan un motivo musical especial-
mente violento y repetitivo. De hecho
los instrumentos de percusién, en su
mayoria, son para generar melodias
mas que un pulso identificable. Por lo
demas, estd escrita en 4/4, y todas las



melodias se expresan de forma muy
uniforme, dando una sensaciéon ambi-
gua en la que el escucha no puede reco-
nocer estructuras ritmicas explicitas

Elritmo visual en la obra de Christie
es igual de ambigua y enigmatica. No
hay un recorrido visual Unico e iden-
tificable, y, al igual que las melodias,
los trazos estan distribuidos tan uni-
formemente, sin concentraciones de
informacion en ningtn lado, que no se
siente una tendencia en particular ha-
cia dénde dirigir la vista.

Sin embargo, eso es solo a un nivel
general. Cuando observamos cada tra-
zo por si solo, logramos trazar un reco-
rrido visual, pero solo por un instante,
ya que rapidamente nos toparemos con
otro trazo que vaya en otra direccion,
alterando el ritmo recién establecido.
Ligeti hace lo mismo en su pieza musi-
cal. Es dificil seguir por mucho tiempo
el ritmo o movimiento de un instru-
mento, salvo por algunas ocasiones en
las que se genera un oscinato muy mar-
cado (normalmente por parte de los
instrumentos de vientos o de bronce).
E incluso en dichas ocasiones, hay va-
rios instrumentos interpretando me-
lodias independientes al mismo tiem-
po. lo que provoca que nuestro foco de
atencién esté en constante cambio.

Textura

Debido a la gran variedad de instru-
mentos que componen la orquesta, uno
pensaria que la composicion musical
de Ligeti tiene una gran variedad en
términos de texturas. Sin embargo, si
bien hay riqueza en este aspecto, no es
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lo que mas resalta de la pieza.

En términos generales, la pieza se
mueve en tonalidades medias y altas,
sin darle tano énfasis a los sonidos
graves. Los instrumentos de cuerda y
los de viento frecuentemente alinean
sus sonidos para lograr una pared so-
nora (un recurso en donde se genera
una gran presencia musical a través de
varios instrumentos tocando el mis-
mo movimiento musical). Los instru-
mentos de percusién construyen sus
propias melodias en tonos muy altos,
pero no generan un contraste lo sufi-
cientemente fuerte como para lograr
una separacion del resto de conjuntos
instrumentales. La mayor excepcién
es la repentina interrupciéon que lo-
gra el Tam-tam, el cual corta agresiva-
mente todas las ideas musicales que se
estaban construyendo en los compases
anteriores.

Por otro lado, el cuadro logra una
textura muy rugosa a través de la acu-
mulacion de trazos irregulares uno so-
bre el otro y repartido por toda la com-
posiciéon. Sin embargo, al posar la vista
detenidamente sobre alguno de dichos
trazos, se puede percibir una textura
un tanto méas suave y limpia, tal y como
los instrumentos de la pieza musical.

El conjunto de trazos irregulares
puede transmitir una sensaciéon simi-
lar a la de las paredes de sonido de la
composicion de Ligeti; en un comienzo
es un tanto sobrecogedora la presencia
que logra transmitir, pero al desme-
nuzar cada elemento de manera indi-
vidual, se logran descubrir nuevas ex-
presividades.



Armonia

En la armonia podriamos sinteti-
zar toda la gestualidad descrita en los
apartados anteriores. En resumen,
Christie busca representar el lenguaje
polifénico de Ligeti a través del sola-
pamiento de muchisimas formas irre-
gulares, que se mueven de forma inde-
pendiente, y que en conjunto logran un
nuevo orden.

La pieza de Ligeti presenta en mu-
chas ocasiones disonancias fuerte-
mente explicitadas a través de sus po-
lifonias. Cabe recordar que el musico
realiza la metafora de su musica con la
de un velador desordenado: todos los
elementos en ella estan desordenados
y repartidos de forma aleatoria, sin
embargo, estan contenidos en la forma
del velador, logrando un claro orden.

El musico busca representar esa me-
tafora a través de su instrumentali-
zacién y de su ritmo, pero maés certe-
ramente a través de la armonizacion.
Los instrumentos van muy bien juntos,
sus timbres se complementan perfec-
tamente, logrando acompafiamientos
que combinan muy bien; es por esto que
la disonancia que emplea en sus poli-
fonias se hace aiin mas evidente. Ligeti
acumula un montén de elementos que
comparten propiedades armoniosas, y
los ejecuta de forma que generen diso-
nancias. Asi, a un nivel general funcio-
nany se comportan consonantemente,
pero a un nivel particular genera irre-
gularidades y desviaciones que trans-
miten la sensacion de caos.

Christie lo representa de forma muy
similar. Cromaticamente, los cuatro

71

colores que utiliza (sin contar el blan-
co) funcionan de forma muy armo-
niosa. En los intervalos cromaticos
representan un complementario apro-
ximado (figura 28), pero los despliega
cadticamente sobre la composicién.
Por lo deméds, las formas mantienen
un grosor relativamente constante,
sin grandes contrastes en el valor de
la linea, y el sentido de la disposicion
de estas tiende casi en su mayoria a la
horizontalidad.

De esta forma, Christie, al igual que
Ligeti, alinea elementos que compar-
ten propiedades en comun, lo que hace
que generen conjuntos armonicos co-
herentes a un nivel general; y apro-
vecha esta consonancia para resaltar
mas explicitamente las disonansias
que se generan a partir de la indivi-
dualidad de cada elemento. Asi, tanto
la pieza visual como la musical, utili-
zan la organizacion y el caos como as-
pectos elementales de su expresividad,
no las enfrentan como opuestos, sino
que las hacen convivir y complemen-
tarse.

Figura 28.



Sonidos santos y sonidos pecadores — Timothy B. Layden (2003)
Inspirada en The Black Saint and the Sinner Lady, Charles Mingus, 1963.

SONIDOS SANTOS Y SONIDOS PECADORES
Oleo sobre Lienzo (dimensiones desconocidas)
Timothy B. Layden, 2003

Timothy B. Layden ha realizado va-
rios estudios sobre la sinestesia a
través del arte. En su obra explora la
representacién de sensaciones sines-
tésicas, y en particular de sonidos mu-
sicales. A finales del 2002 y a comien-
zos del 2003 Layden explord la misica
negra americana de mediados del siglo
XX, lo que desemboca en la que él de-
nomina como una de sus obras sines-
tésicas mejor logradas (Layden, T. B.,
2005) Sonidos santos y sonidos peca-
dores, inspirada en el album de Jazz
del compositor Charles Mingus The
black saint and the sinner Lady.
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El album presenta una serie de dua-
lidades, la lentitud y la rapidez, la sen-
cillez y la complejidad, la sutileza y la
estridencia, la consonancia y la diso-
nancia, todas expresadas a través de
contrastes, despertando en el audi-
tor muchas sensaciones, una tras de
otra, o incluso al mismo tiempo. Lay-
den explora su potencial para expre-
sar dichas dualidades en su pintura,
buscando representar la las multiples
sensaciones y estados animicos que la
musica despertd en él.



Composicion

Stuart Davis decia que el Jazz es el
equivalente en la musica a lo que el
arte abstracto es a la pintura. Por un
lado, la musica manifiesta una canti-
dad enorme de variaciones polifoni-
cas a través de varios instrumentos,
entrando y saliendo de ritmo, colisio-
nando e interviniendo uno sobre otro,
y explorando innovaciones en sonidos
y texturas con combinaciones desca-
belladas, llegando incluso a la diso-
nancia. Por otro lado, el arte abstracto
solapa formas y colores, crea conjun-
tos cromaticos poco naturales, inte-
rrumpe los ritmos visuales que algu-
nas formas buscan lograr, e innova en
la composicion de forma que conecta
inherentemente con el espectador. Y
mas importante, exploran profunda-
mente el universo y la naturalidad del
artista, mas que buscar la representa-
cion de algo tangible e identificable.

En The black saint and the sinner
lady, Mingus despierta una enorme
cantidad de emociones a través de va-
rios instrumentos. Bateria, trompe-
ta, oboe, piano, contrabajo y guitarra,
donde cada uno aporta a su propia
manera, una textura y tonalidad uni-
ca que convive con las demas. A ratos
la cancién es lenta, y luego apresura el
paso con rapidos pulsos de la bateria y
estridentes melodias polifénicas, don-
de las trompetas y el oboe interpretan
melodias completamente distintas al
mismo tiempo, pero conviviendo en
un espacio unificado por la atmdsfera
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creada por el contrabajo y la bateria.

Layden busca expresar esta tor-
menta armoénica comenzando por la
representacién de un instrumento en
particular: el contrabajo. En los cua-
tro cuadrantes de la fila A se dibuja el
instrumento a través de una diagonal
descendente, sobre la cual se posan las
manos del musico. Del mastil, surgen
tres rayos diagonales que cruzan la
composicion hasta el otro extremo. Pa-
san por detras de los arcos de las trom-
petas, que invaden la pintura desde
arriba y desde el costado. En la parte
derecha se ven ocho circulos de distin-
tos tamafios que hacen el contrapeso
visual a la mitad izquierda, otorgan-
do iluminacién a la composicion como
si fueran las luces de un escenario. Y
por ultimo, una especie de cable gris
rodea y vincula todos los elementos,
unificandolos y conectandolos entre
si. Se origina de las manos del musico,
y envuelve toda la obra, en una cadtica
pero armoniosa composicion visual.

Se nota que Layden queria que todas
las representaciones visuales de los
instrumentos estuvieran en constan-
te comunicacién, pero que al mismo
tiempo tuvieran su propio espacio para
lucirse y brillar. Al igual que el album
de Mingus, hay muchos relatos indivi-
duales ocurriendo al unisono, pero es-
tan todos unificados por su atmédsfera,
manifestando multiples estados ani-
micos y sensaciones alolargo de la ex-
periencia musical. Segtin sus propias
palabras, el autor dejéo que los trazos
fluyeran, guiado por su intuicién y por
las sensaciones que la musica desper-



taba en él, en una busqueda por repre-
sentar la conciencia creativa.

Ritmo

La pintura tiene tres cuerpos que re-
presentan los principales en términos
del orden de lectura de la composicion.
Por un lado esta el mastil del contra-
bajo, con una gran presencia vertical
que funciona como ancla de soporte
para varios elementos mas pequeiios.
Luego estan los circulos rojizos y ama-
rillos de la derecha, también con una
disposicion vertical, pero que dibujan
una sutil curva al desplazarse hacia
abajo. Y por ultimo, esta vez dispuestos
de forma horizontal, estan los rayos de
color gris claro / azulado que atravie-
san la composiciéon, comenzando por el
contrabajo.

Uno podria comenzar el recorrido
visual por cualquiera de esos tres ele-
mentos, y sin importar que estructu-
ralmente representen lineas rectas
(como es el caso del contrabajo y los
rayos blancos) rapidamente nuestra
visién entraria en un caudal que nos
guiara a realizar recorridos curvos a
lo largo de toda la composicién. Esto se
logra debido a que la gran cantidad de
elementos que tiene la composiciéon no
nos permite seguir un orden especifi-
co, por ello, el artista redirige la mira-
da a través de este cuerpo curvilineo y
enroscado une a las formas principa-
les de la composicion.

En su album Charles Mingus utiliza
unrecuso bastante frecuente en eljazz:
los ritmos sincopados. Estos se logran
cuando uno o varios instrumentos to-
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can una nota acentuada en un tiempo
que va contrario al ritmo de la cancién.
Como si aprovechara los espacios en-
tremedio del pulso que se marca expli-
citamente en la cancion.

Layden hace uso de la repeticién a
través de la yuxtaposicion de elemen-
tos en una forma en particular: los cir-
culos de lamitad derecha de la pintura.
Estos circulos marcan cuatro grandes
instancias como un pulso, pero tam-
bién se filtran a través del enredado
cuerpo curvilineo del centro, e inte-
ractian con los otros instrumentos.
Puede ser que su intenciéon haya sido
representar la sincopa del ritmo del
jazz a través de estos elementos, que
pueden ser leidos intercaladamente
con los otros cuerpos de la composi-
cion, afiadiendo aiin mas riqueza al re-
corrido visual.

Es curioso afiadir que muchas veces,
a menos que se tengan conocimientos
de teoria musical o un oido muy acos-
tumbrado al género, es dificil seguir
instintivamente el pulso de una can-
cion de Jazz, debido a la gran variedad
de instrumentos, melodias, e inclu-
so cambios de compas. Por lo mismo,
es facil que ocurra que al comenzar a
marcar el ritmo siguiendo un instru-
mento en particular, por ejemplo la ba-
teria, uno termine perdiendo la nocién
del pulso y comience a dejarse llevar
por la atmdsfera que todos los instru-
mentos logran en su conjunto. Creo
que Layden logra un efecto muy simi-
lar en la composicién de su pintura,
donde identifica un elemento al cual
uno cree poder seguir el ritmo, pero



que eventualmente termina confun-
diendo con la unién de los demas cuer-
pos de la pieza.

Textura

Puede que la obra de Mingus sea la
mas rica en cuanto a texturas de las
piezas que se han analizado en este
estudio. No solo muestra una gran am-
plitud espacial en el rango de notas
graves y agudas que toca, sino que lo
hace a través de todos y cada uno de
los instrumentos que participan en
la composicién. Por lo demas, las me-
lodias polifénicas sonando al uniso-
no transmiten una sensacién de caos,
pero el paneo entre el lado derecho y el
izquierdo de los altavoces hace que los
instrumentos se distribuyan de una
forma muy natural, sin sonar sobres-
aturado.

Ademas, el musico explora las textu-
ras que los instrumentos le proporcio-
nan a través de varios contrastes. Por
lo general, el pulso es rapido y frené-
tico, pero hay ocasiones en las que el
volumen y la estridencia disminuyen
para dar lugar a sonidos mucho mas
sutiles y serenos.

Por otro lado, en la pintura Layden
también hace un uso espectacular de
las texturas que trabaja. No solo re-
presenta la materialidad de los instru-
mentos como el contrabajo, la trompe-
ta y el oboe, o la de las mismas manos
del musico, sino que también utiliza
estructuras mas abstractas para en-
fatizar en la sensacién de unién entre
todos los elementos. Por ejemplo, los
pequenios trazos diagonales del cua-
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drante B3, que no solo transmiten la
sensacion de radiacién de luz prove-
niente de la circunferencia de la de-
recha, sino que ademas dirige la vista
por un recorrido que conecta con los
otros elementos.

Esta gran variedad de texturas lo-
gra aprovecharse debido a la repre-
sentacion de la materialidad de varios
instrumentos. Se aprecia el mastil del
contrabajo y su lustroso brillo, sus
cuerdas que también reaccionan a la
fuente de luz, las manos arrugadas, el
brillo metalico de los instrumentos de
viento, y los arcos de las trompetas.
Claramente Layden queria despertar
en el observador la relaciéon simbdlica
entre la materialidad del instrumento
y su sonido, para poder estimular in-
directamente el sentido de la audicién.

Estono habria sido tan efectivo, si no
estuvieran presente las texturas mas
abstractas, que llenan los espacios que
hay entre las formas que representan
los instrumentos. En el cuadrante A2
y A3, se puede ver una gran masa lle-
na de colores y curvas, como si tuvie-
ra una gran concentracién de masa y
energia encerrada, que luego, al pasar
por el mastil del contrabajo, estalla y
se dispersa a lo largo de la composi-
cion. Hasta el extremo derecho de esta,
donde podemos ver pequenos trazos
que parecen moverse en conjunto, y
que entregan textura al fondo sobre el
cual estan todos los elementos.

Algo que quizas seria necesario afia-
dir tanto en la composicién como en la
aplicacién de texturas, serian los mo-
mentos mas parsimoniosos del album,



momentos en los cuales la expresién
sonora es mucho maés tranquila y pau-
sada. Pero, como el mismo autor men-
ciona, se dejé llevar por la musica, la
cual concluye el album de manera muy
estridente y caotica. Sin duda, realizd
un gran despliegue de corresponden-
cias entre los instrumentos y la pintu-
ra mediante el uso de tantas texturas.

Armonia

En el interior de la carpeta que con-
tiene el disco The Black Saint and the
Sinner Lady, hay un ensayo que el tera-
peuta de Charles Mingus, Edmund Po-
llock, escribio sobre el album. Pollock
le comenta al musico que él no es un
conocedor de la musica como para dar
una opinién versada sobre su trabajo,
a lo que Mingus responde con una risa
y le dice que no le importa, que cuando
escuche su musica entendera. El psi-
cb6logo procede a escribir:

“Para mi, esta composicién en
particular contiene el mensaje
personal y social del Sr. Mingus. El
siente de forma muy intensa. In-
tenta decirle a la gente que tiene
un gran dolor y angustia porque
ama. No puede aceptar que esta
solo, completamente solo; quie-
re amar y ser amado. Su musica
es un llamado a la aceptacion, el
respeto, el amor, la comprensién,
el compafierismo, la libertad, una
suplica para cambiar el mal en el
hombre y acabar con el odio”.

(Medium.com)

El musico estaba profundamen-
te deprimido al componer el album, y
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en él imprime sus ansias de expresar
la amalgama de sentimientos que lo
desbordan, siente un gran dolor, pero
también un gran amor, se codea con los
musicos mas importantes de la época,
pero se siente profundamente solo.
Este constante ir y venir de emociones
y estados animicos representan una
dualidad que expresa en su musica,
incluso el titulo plantea una dualidad.
Layden conoce esto, él mismo habla de
las contradicciones emocionales que
uno puede experimentar con la musica
del Mingus.

El disco presenta una enorme canti-
dad de texturas musicales, lo que lleva
a crear armonizaciones muy complejas
e inesperadas. Pareciera que los ins-
trumentos desparraman su sonido uno
sobre el otro, sonando al mismo tiempo
y ejecutando ritmos y melodias indivi-
dualmente. A momentos arma dialogos
suaves y consonantes entre los instru-
mentos, y rapidamente los desarrolla
hasta crear una tormenta animica lle-
na de disonancias, que luego vuelven a
unirse para terminar en compases ar-
monicos nuevamente.

En la pintura uno puede toparse
con esto frecuentemente. Hay un gran
choque entre estructuras cromaticas
complejas que se orientan a una paleta
de colores calida, con estructuras que
se van por conjuntos mucho més frios.
Hay tamafios grandes y tamafos pe-
quenos conviviendo al mismo tiempo.
Texturas lisas y texturas rugosas una
al lado de la otra, como en el cuadran-
te A2. Formas complejas y puntiagudas
enredandose en cuerpos muchos mas
simples y redondos.



Por otro lado, constantemente hace
una mezcla entre motivos artisticos
reconocibles como objetos cotidianos,
como los instrumentos musicales, y
motivos que son mucho mds abstrac-
tos, que no pueden reconocerse mas
alld de su forma natural. Ambas clases
de objetos estan unidas de forma muy
expresiva a través de una atmoésfera
cromatica principalmente calida.

El caso de las circunferencias ama-
rillas es una expresién mucho mas
explicita de esta dualidad entre los
elementos reconocibles como objetos
cotidianos, y los que no; por un lado
aportan una presencia visual onirica y
abstracta, que bien podrian represen-
tar el sonido estridente que hacen las
trompetas entrando en los ritmos sin-

copados de la composicion; y por otro
lado, también hacen una alusién a las
luces del escenario, que envuelven a
todos los instrumentos que interpre-
tan la pieza por igual. Esto hace mucho
mas sentido al observar que es desde
estos circulos que viene la fuente de
luz que proyecta sombras en el contra-
bajo.

En fin, la construccion armonica,
tanto del disco como de la pintura, se
arma a través de una enorme cantidad
de dualidades, contradicciones y diso-
nancias. Layden buscaba expresar este
épico baile de melodias, ritmos y emo-
ciones a través de todos los elementos
desentrafniados en este analisis, en lo
que él mismo denomina como la repre-
sentacion de la conciencia creativa.

OBSERVACIONES DE LOS ANALISIS

Tras haber analizado las piezas, que-
da en evidencia la postura inicial acer-
ca de la subjetividad de la percepcidn.
En términos artisticos, el potencial
para representar visualmente estimu-
los musicales es enormemente amplio,
y del mismo modo, uno puede usar la
experiencia sinestésica como una gran
fuente de inspiraciéon para la creacion
de proyectos artisticos.

Las cinco piezas analizadas com-
prenden un recorrido de casi 100 afios
de arte visual, pasando por distintas
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influencias artisticas, movimientos y
referencias musicales. Lo que inici6
como una busqueda de patrones si-
nestésicos termina como un reconoci-
miento a aquellos gestos visuales que
surgen de una profunda inspiracion
sinestésica, que proyectan el universo
interno del artista y expresan, de una
u otra forma, una correspondencia a la
pieza musical sobre la cual estan ins-
piradas.

En ese marco, las observaciones que
se pueden rescatar de los analisis pue-



den distinguirse en dos categorias: las
de forma y las de fondo.

Por un lado, las observaciones de
forma tienen que ver con aquellos
gestos visuales que buscan una repre-
sentacion inmediata e inherente de la
pieza musical, que son intuitivamente
reconocibles como un homélogo grafi-
co auno o varios movimientos musica-
les. Basicamente todas las decisiones
visuales que desarrollan su potencial
a través de expresiones formales como
tal.Los rasgos visuales mas relevantes
a la forma pueden expresarse de un
modo mas completo y coherente a tra-
vés del ritmo y la textura. Por ejemplo,
podemos identificar el solapamiento
de trazos repetitivos que realiza Bra-
que para remitir a las fugas musicales
de Bach, o a la yuxtaposicion de rec-
tangulos que pinta Mondrian para re-
ferenciar al ritmo del Boogie Woogie.

Por otro lado, las observaciones de
fondo tienen que ver con el relato mas
oculto que logra transmitir tanto la
musica como la pintura. Es mas rele-
vante a una sensacion o estado animi-
co que quiere transmitir la pieza en
su totalidad, y no a un recurso técnico
breve en el tiempo. En este aspecto, es
comun que el artista tome un concepto
de la musica original sobre la cual se
inspira, y construya una representa-
cion visual de la obra basada en dicho
concepto.

Asi como la forma sensibiliza mas
con el ritmo y la textura, el fondo tie-
ne una conexién méas profunda con la
composiciéon y la armonia. Estas pro-
piedades son capaces de transmitir en
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su totalidad la abstraccion de un con-
cepto sobre el cual el artista se inspi-
ré. Como ejemplos podemos ver el des-
equilibrio compositivo que Kandinsky
grafica en su pintura para representar
la atonalidad y desconcierto del tra-
bajo de Schoenberg. O a John Christie,
que toma como concepto principal el
caos y la organizaciéon como dualidad,
y la representa en su pintura a través
del uso de pequefios elementos que son
armoniosos entre si, pero que a un ni-
vel mas general, despiertan una sen-
sacion cadtica.

Cabe aclarar que el ritmo, la textu-
ra, la composicion y la armonia no es-
tan vinculados rotundamente a gestos
visuales de forma o de fondo. Como
propiedades visuales que son, todas
poseen un potencial para represen-
tar tanto gestos musicales inmediatos
como conceptos y relatos mas profun-
dos. Pero si es una perspectiva muy in-
teresante y util para empezar a experi-
mentar en el formato audiovisual.



IV. EXPERIMENTACION AUDIOVISUAL




Ritmo

El ritmo es la primera propiedad
con la se experimentara por términos
practicos. Dentro de las observaciones
de forma y fondo que se rescataron de
los andlisis, el ritmo se orienta mas al
primer tipo, ya que tiene una inmedia-
tez asociativa con la que es préactica
trabajar y experimentar.

En una primera instancia, se reali-
zaron ritmos musicales con un tempo
antojadizo, solo para probar. La pri-
mera secuencia de experimentos esta
compuesta a 140 BPM, lo cual implica-
ba una complicacién a la hora de hacer
calzar los gestos visuales con el pulso
musical (figura 29). La sincronizacién
se lograba de forma intuitiva, pero en
términos técnicos fue dificil compro-
bar su exactitud. Esto también hacia
dificil la regularizacion de la repeti-
cion de alguna animacion en concreto.

Por ello, se toma la decisién de com-
poner piezas musicales a un tempo de
120 BPM, y al momento de trabajar las
animaciones, estas estarian a un ratio
de 60FPS (Figura 30). Es decir, en cada
segundo habria dos pulsos musicales,
lo que se traduce en un pulso cada 30
FPS en el software de animacién. De
esta forma se logra una sincronizacién
mucho mas exacta y facil de repetir.

Figura 29. 01

Figura 30. 02
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Se remite a la forma circular debido
a que tradicionalmente es una mane-
ra muy facil de representar un pulso
ritmico. Es facil de seguir, e intuiti-
vamente coherente, ya que da la sen-
sacién de ser un golpe que causa una
onda de efecto. En el orfismo, Robert y
Sonia Delauney trabajaron mucho con
la forma circular como simbolo de la
repeticion (Figura 31). Una gran dife-
rencia es que, al no contar con la di-
mensién del tiempo, la sensacién rit-
mica que ellos lograban era a través de
la yuxtaposicién de circunferencias,
0 su solapamiento a través de capas.
Por otro lado, en un formato audiovi-
sual, se puede repetir el mismo gesto
visual uno después de otro, y la simul-
taneidad de escuchar el sonido al mis-
mo tiempo causa un efecto mucho mas
efectivo en la trasmisién del ritmo.
Con eso en mente, se procede a expe-
rimentar con la representaciéon grafica
de la bateria (Figura 32).

Figura 31. Prismes électriques, Sonia
Delauney. 1914.



Figura 32. o1

Figura 33. 02

La bateria que se compuso es una
muy simple: cuenta con un Bombo, una
Cajay un HiHat, estd escritaen4/4y es
una base bastante comuin en canciones
de rock o ejercicios para aprender a to-
car bateria. Y todos estan representa-
dos por circunferencias.

Un desafio interesante para repre-
sentar este instrumento nuevamente
tiene que ver con su visualizacién en el
tiempo. Al graficarse simultaneamen-
te con el sonido, la imagen se percibe
de forma distinta ante ritmos muy ra-
pidos y ritmos maés lentos.

El HiHat marca un ritmo de corchea
a 120 BPM (cuatro golpes por segundo).
La circunferencia aparece con cada
golpe del HiHat, y desaparece justo
antes del siguiente golpe. Pero solo el
cambio en su opacidad no era suficien-
te, ya que se sentia muy repentino y
brusco, por ello, también se busca dis-
minuir su tamafio entre golpe y golpe,
lo que hizo que se sintiera mucho mas
natural.

En cambio, tanto el Bombo como la
Cajatienen unritmo de blanca (un gol-
pe por segundo), y estan intercalados.
Para representarlos, la disminucion en
el tamaifio que funciond en el HiHat, no
servia de la misma forma. La opacidad
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pasé a ser el parametro fundamental
para que se viera natural, y el tama-
fio debia tener una presencia mucho
mas sutil. Al mismo tiempo, la desa-
paricién de la forma era evidentemen-
te mas lenta que la del HiHat, lo cual
también funciona para transmitir una
sensacion de presencia mas duradera.

En el caso de la bateria, el ritmo se
expresa sincronizando la imagen con
el pulso musical, sin un mayor peso
compositivo, es un caracter formal que
ayuda a sentir de forma natural el paso
de la cancién, a mantener alguna es-
tructura en el relato visual. Sin embar-
go, esto ocurre solo porque la bateria
es un instrumento de percusién inme-
diata, sin posibilidades de componer
melodias a través de progresiones de
notas y acordes. Por ello, ahora cabe
explorar la riqueza del ritmo visual en
la construccion de una melodia.

Como se observo en los analisis, el
ritmo visual de una composicion mar-
ca el recorrido que hace la vista a tra-
vés de esta. Los elementos graficos
guian al espectador para que descubra
el espacio compositivo en el orden en
el que el artista haya deseado. Por ello,
el experimento o4 busca explorar este
gesto.

Se utiliza una melodia compuesta en
un piano. Esta marca cuatro acordes
bases, sobre los cuales se construye
una melodia simple. La idea es graficar
a los acordes como un espacio que con-
tiene a la composicién visual, y a las
melodias como pequeiios destellos que
recorren la composicién, guiando la
vista del espectador en una direccién



Figura 34. 04

que sea coherente con la musica.

La melodia desciende poco a poco, y
se construye en dualidades, la segun-
da nota responde a la primera, y luego
pasa un tiempo de silencio hasta que
aparezca la siguiente melodia. Por ello
se representd estos movimientos con
una forma de onda que recorre de un
lado a otro el espacio visual, y que co-
mienza en lo alto, pero que va cayendo
poco a poco hasta la parte mas baja.

Es un movimiento muy simple, pero
efectivo. La onda a ratos se mueve ha-
ciendo una curva alta o una baja, lo que
acentua la dualidad entre una notayla
otra. Ademas, el descenso en la altura
de la composicion es coherente con el
descenso en las notas. Y de momento
ocupa todo el espacio visual, puesto
que no hay mas sonidos involucrados
en la composicion musical, pero de ha-
ber mas elementos, es posible que el
ritmo cambie dependiendo de su inte-
raccion con ellos.

Los acordes de base se representan
como una nube que aparece en sincro-
nizacion con el sonido. Al igual que la
bateria, es un elemento que aparece y
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que luego se desvanece en el tiempo
hasta su siguiente apariciéon. Se des-
vanece mas lento debido al tiempo que
se mantiene pulsado el acorde en el
teclado, pero en esencia es el mismo
gesto. Es entonces, en la apariciéon de
una melodia mas rdapida y dinamica,
en donde el ritmo visual toma un rol
que tiene mucha mas relevancia con
la composicién y el recorrido éptico a
través de esta.

A medida que se avanza con la expe-
rimentacion, se hace mas evidente que
los cuatro parametros estudiados se
comprometen inevitablemente, y que
trabajar unicamente uno de ellos se
hace muy dificil, e incluso puede ser un
poco contraproducente. Por ejemplo, el
ritmo visual de la representacion gra-
fica de un instrumento estara ligado a
la textura que se le afiade, ya que, como
se vera mas adelante, el movimiento de
la forma es un complemento muy im-
portante para determinar la textura de
un instrumento.

Este es el caso del ejercicio nime-
ro o7, en donde se experimenta con
la representacion de la trompeta por
primera vez. En un comienzo se gra-
fica como un circulo que se expande
en sincronizacion con su sonido, pero
este comportamiento le correspondia
de forma mas coherente a la bateria,
mientras que la solucién para la trom-
peta se hallaba en su naturaleza fun-
cional, que incorpora el viento. Este
punto se desarrollara mas profunda-
mente en el apartado de textura.



Debido al cambio en su textura, la
trompeta pasa a representarse como
un trazo en movimiento en el espacio.
Lo que ocasiona que su ritmo de lec-
tura visual cambie, ya no es un circu-
lo que marca un pulso, sino que es un
cuerpo que recorre la composicién en
funcion de su tonalidad.

Algo parecido ocurre con el piano.
El bloque de acordes que se represen-
taba como una nube se sustituye por
una serie de barras ascendentes que
se sincronizan con las teclas del ins-
trumento. Esto se debe a que la forma
etérea de dicha nube le corresponde de
mejor manera al bajo, un instrumento
cuyo sonido tiene un efecto de rever-
beracién,lo cual, sumado ala gravedad
de sus notas, causa que cuente con un
ritmo visual en donde la repeticion de
su forma es clave, como un eco cons-
tante de su sonido. Por ello, el piano no
podia mantener su mismo aspecto.

A medida que se avanza en los ex-
perimentos, se plantea la propues-
ta visual de utilizar un fondo blanco,
con una textura de lienzo, haciendo un
nexo con los referentes utilizados en
los andlisis. La forma de representar el
ritmo visual no sufrié muchos cambios
con esta decision. Las principales in-
quietudes sobre cémo resolver ritmi-
camente cada instrumento habian sido
exploradas ya.

Sin embargo, se lleva a cabo un ex-
perimento muy interesante referente a
la composiciéon y al ritmo visual, que es
la composiciéon de una fuga en el ins-
trumento del piano. La fuga consiste
en solapar una melodia sobre otra, y
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al igual que Georges Braque la repre-
senta con la yuxtaposicion y sobrepo-
sicién de trazos paralelos, el ejercicio
13 explora esta visualidad.

El piano pasa de una barra fina y
con bordes definidos a un trazo que
se asemeja mas al de un pincel, pero
su expresividad ritmica se mantie-
ne. Primero aparecen tres trazos que
representan el acorde de base, segui-
dos por dos trazos que representan la
melodia. Este gesto se repite una gran
cantidad de veces, pues es la compo-
sicion fundamental sobre la cual esta
escrito el piano. Dicho movimiento se
mantiene durante el tiempo, sin des-
vanecerse, y se va acumulando uno
sobre el otro para remitir al concepto
principal de la fuga, hasta poblar por
completo la composicion.

El resultado fue bastante atractivo.
Era facil de anticipar la apariencia fi-
nal del lienzo debido al planteamiento
del experimento, pero de todas formas
fue una exploracién interesante sola-
par el movimiento del piano visual-
mente uno sobre otro. Georges Bra-
que enfrenta los trazos entre si, los
acumula y los dispone de formas muy
desordenadas, pero no llega al punto
de representar un achurado de trazos
uno sobre otro. En este experimento
se buscé exagerar el gesto, y apilar los
trazos para observar qué resultado en-
tregaba.

Se decide utilizar este ejercicio den-
tro del proyecto final de este estudio,
que cuenta con una cancion propia.



Textura

La textura es una propiedad muy
interesante sobre la cual experimen-
tar audiovisualmente. Al igual que el
ritmo, la naturaleza de la textura pre-
senta una facilidad para expresarse a
través de la forma de la obra. Y las for-
mas mas directas en las que se obser-
v el manejo de texturas fue a través
de la representacion de la materiali-
dad del instrumento musical al que
se alude. Braque, por ejemplo, grafico
de distintas formas la textura misma
del violin de Bach. Por ello, se hace un
primer acercamiento a esta propiedad
utilizando el ejercicio de la bateria. Se
mantiene la forma de la circunferen-
cia, ya que es la mds precisa para gra-
ficar el sonido producido por un golpe,
como es el caso de la bateria.

Figura 35. 03

Para lograrlo hay que comprender
los componentes del instrumento, que
en este caso consiste de un bombo, una
cajay un HiHat. El sonido del bombo se
genera al golpear la piel o parche (que
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en realidad consiste en un plastico lla-
mado Mylar) con el pedal, lo que pro-
duce un sonido pesado y hueco. Al ser
la parte mas grande de la bateria, es
también el componente que detona el
sonido més grave, tiene una gran pre-
sencia. Por ello, se grafica como el bor-
de de una circunferencia, con el centro
desvanecido. Ademads, ocupa mas es-
pacio que los demdas componentes.

La caja es mas interesante respecto
a su textura. Es un tambor de mucho
menor tamafio que el bombo, y la piel
estda mirando hacia arriba, no hacia
adelante. Y en la parte inferior de la
membrana posee una serie de hebras
1llamadas bordones, lo cual le otorga un
caracteristico sonido estridente y me-
talico. Para graficar la caja se utiliza el
recurso del ruido visual. Este grano le
otorga una textura mucho mas rugosa,
que remite al sonido arenoso produ-
cido por las hebras. Por lo demas, los
bordes de la circunferencia no estan
del todo definidos, ya que no es un so-
nido limpio, pero tampoco se desvane-
ce por completo, ya que no es un sonido
que se prolongue por mucho tiempo.

Y por ultimo, el HiHat es un com-
ponente que consiste en dos platillos
hechos de bronce enfrentados uno so-
bre otro. Al estar cerrado produce un
sonido seco e inmediato, pero abierto
se convierte en uno mas estridente y
duradero, debido a los cientos de gol-
pes consecutivos entre un platillo y
otro. En el ejercicio 03, se implementa
el HiHat en sus dos estados; estando
cerrado es una circunferencia de bor-
des levemente borrosos, pero que se



mantienen bien definidos, y al abrirse,
gana una textura mas rugosa, y borro-
sa. Ademas, tiene un leve brillo que re-
mite al bronce del cual esta hecho.

Figura 36. 03

Continuemos con el bajo. Un instru-
mento de cuerda de frecuencias bas-
tante graves, de hecho es el instru-
mento mas grave con los que se esta
experimentando, lo que le otorga una
imponente presencia en la composi-
cién musical. Sin embargo, su sonido
es bastante claro, y se representa ini-
cialmente como una linea de bordes
finos, que alude a la cuerda misma (Fi-
gura 37). Esta linea tiene ligeras ondu-
laciones a lo largo de su cuerpo, lo que
remite a la oscilacién misma que se ge-
nera al tocar una cuerda.

Algo clave en el sonido del bajo im-
plementado en estos ejercicios es que
la presencia de este instrumento se ve
potenciada aun mads por un efecto de
reverberacién, y una ecualizaciéon que
enfatiza en las frecuencias mas graves.
Por ello, su sonido es mas longevo de lo
normal, y se desvanece suavemente en
el tiempo, y tiene un peso mas grande
en la composicién. Para graficar estas
caracteristicas, se le afiade a la linea
inicial un efecto de eco, que repite su
imagen sutilmente dejando un halo de
movimiento, extendiendo su presencia
en el tiempo (figura 38). Por lo demas,
los bordes finos del trazo se ven afec-
tados por un desenfoque de movimien-
to. Todos estos transforman la textura
en algo mas etéreo, manteniendo clara
la concentracion de color ene 1 centro,
pero desvaneciendo los bordes.

Figura 37. 05
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Figura 38. o5

Del ejercicio anterior se observa algo
muy relevante a considerar en el mo-
mento de utilizar adecuadamente la
dimensién del tiempo en el formato au-
diovisual, y es que el comportamiento
en el movimiento de la forma también
demuestra rasgos de su textura. La es-
tructura de la cuerda le permite tener
un movimiento mucho mas libre en el



espacio, por lo que es una caracteristi-
ca que la diferencia de la naturaleza de
otros instrumentos. Es cierto que en la
construccién del bajo, la cuerda esta
sujeta en sus dos extremos, lo que solo
le permite un movimiento oscilante de
arriba hacia abajo, pero hay que apro-
vechar la libertad artistica para re-
presentar de forma exacerbada y mas
libre su materialidad, con el fin de in-
crementar la riqueza visual respecto a
su textura. Esto le ayuda a diferenciar-
se de forma mucho mas evidente de
instrumentos mas duros e inflexibles
en su materialidad como el bombo de
una bateria.

En la musica, uno de los factores que
determina la textura de una pieza esla
instrumentalizacion que esta tiene, ya
que mientras mas variedad de timbres
sonoros tenga la cancion, mas riqueza
en su textura presentara. Este aspec-
to se traduce directamente a un modo
grafico, ya que si los instrumentos es-
tan representados de forma tunica y
muy diferenciada entre si, la compo-
sicion visual también tendra un incre-
mento significativo en su potencial re-
levante a la textura.

En el ejercicio 06 (Figura 39.), nueva-
mente se pone a prueba la textura del
bajo, pero esta vez se contrasta con la
del piano, para observar cémo se en-
riquece la composicion visual. Si bien
el piano también es un instrumento de
cuerdas, su construccion remite una
sensacion mucho mas rigida e inflexi-
ble, en donde cada nota tiene su ubica-
cion clara.

86

Figura 39. 06

El piano se representa con el uso de
barras verticales, que aparecen en sin-
cronizacién con el sonido, y se utilizan
tantas barras como teclas se estén to-
cando,enunareferenciaalamaneraen
la que Franticec Kupka, en 1909, pinta
Piano, Teclado, Lago (Figura 10). En el
ejercicio 04, en una exploracion del rit-
mo visual, se representa a los bloques
de acordes como una nube amorfa, y
las notas se definen como un trazo que
viaja por la composicién. Pero ahora
estan mucho mas definidas, ya que el
contraste de texturas entre el sonido
del bajo y del piano, dejan en eviden-
cia que el aspecto etéreo calza mucho
mejor con los sonidos graves, y en opo-
sicion, el piano se siente mucho mas
definido y nitido. Es curioso observar
céomo la representacién de texturas
varia considerando los contrastes que
se hacen al involucrar mas instrumen-
tos en la composicion.

En el ejercicio o7 se explora por pri-
mera vez la representacion visual del
sonido de la trompeta. Esta, al igual
que los HiHats de la bateria, estd hecha
de bronce, por lo que para graficar su
materialidad también se utilizan colo-
res dorados. Su sonido es estridente y



causa una sensacion de vibracién muy
particular, como el de las alas de una
mosca. Layden presenta el sonido de
las trompetas como circunferencias
doradas, que también funcionan como
fuentes de luz. Esto remite al brillo de
los instrumentos en el escenario, lo
que también habla de su materialidad.

Figura 40. o7

Por todo lo anterior, se decide pre-
sentar a la trompeta como trazos de
color dorado, con un brillo y cuyos bor-
des son rugosos. Pero la forma y el mo-
vimiento que este debe tener fue una
incognita dificil de responder. Por un
lado, el sonido mas grave que produce
el instrumento marca una base, y las
siguientes dos notas marcan una pe-
quefia melodia. Ambos elementos se
siente muy distintos, por lo que no po-

dian tener el mismo movimiento.

La base, debido a que marca la nota
central del movimiento musical, se
presenta como un aro, mientras que
las dos notas que se mueven alrededor
de dicha base, se grafican como deste-
llos circundantes.

En los ejercicios 08 y 09 se mantiene
las ideas trabajadas hasta ahora con la
textura, y estan mas enfocados en ex-
perimentar con la composicion, pero
a partir del ejercicio 10, la exploracion
referente a la textura toma un curso
muy interesante.

Se propone esta decisién orientarse
por un lenguaje grafico que se acerque
al mundo de los referentes artisticos
seleccionados, es decir, se opta por
utilizar un fondo blanco, cuya textu-
ra remita a la de un papel. Si bien las
pinturas analizadas estdn mayorita-
riamente compuestas sobre un lienzo,
la rugosidad del papel utilizado en los
experimentos permitia explorar posi-
bilidades méds enriquecedoras ala hora
de componer la textura que representa
cada instrumento.

Por ejemplo, la idea de que el bajo,
con su sonido un poco mas etéreo y
ecualizado con un efecto de reverbe-
racion, se grafique como una textura
que se expande en la composicion, se
explora fuertemente en su comporta-
miento con la rugosidad del fondo. Ya
no se comporta como una nube flo-
tando en un espacio oscuro, sino que
se representa como manchas de tinta
que son absorbidas por el papel, lo cual
dialoga mas naturalmente con su pro-



piedad expansiva. El sonido del bajo no
es seco ni rotundo, sino que es pesado
y con una gran presencia sonora, por
ello, su nueva representacién pare-
ce acertada y estéticamente tiene un
gran impacto.

El piano, por otro lado, se representa
ahora como un trazo de pintura que se
desplaza en el espacio. Las barras bri-
Ilantes de antes ahora se convierten en
una deposicion de material sobre una
superficie rugosa, que, como tal, se
seca en su desplazamiento. La textura
del piano ahora se convierte en una de
las méas expresivas. Puede parecer un
poco seca en comparacion a su sonido,
pero utilizar un efecto similar al del
bajo provocaba que se asemejaran mu-
cho entre si, mientras que en sus so-
nidos ambos representan lejanias muy
claras, en especial respecto a la grave-
dad de su sonido. El objetivo de imple-
mentar la dupla entre el bajo y el piano
es causar una textura espacialmente
ancha, enfatizando en que uno toca
notas muy graves, mientras que el otro
es su opuesto. Para mantener esta leja-
nia se opta por representar ambos ins-
trumentos con texturas muy distintas.

Algo similar ocurre con la textura de
la trompeta. En el ejercicio 12, se usa el
mismo efecto de tinta que en el bajo,
pero no se sentia del todo natural. El
timbre de la trompeta es vibrante y tie-
ne un sonido muy estridente respecto
a los otros instrumentos. Por ello, para
representar su textura se hace un gran
cambio respecto al ejercicio o7, y se
busca aludir al movimiento del viento
que despierta el sonido de la trompe-
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ta. Mas adelante, en el ejercicio 15, la
trompeta deja de tener ese efecto de
tinta, y se vuelve a la idea de que sus
bordes se mantengan rugosos, pero sin
tener una expansion exagerada en la
textura del papel.

Y por ultimo, la bateria es la que se
mantiene sin grandes cambios. Se bus-
ca mantener la idea de la circunferen-
cia como una alusién al sonido gene-
rado por un golpe, pero afiadiendo la
propiedad un tanto mas himeda para
que se funda con el papel del fondo.
Esto se logra principalmente con el
modo de fusion de capas, que se cambia
a Oscurecer, para que su informacion
cromatica se mezcle con las demaés, y
se acumule su opacidad para generar
colores mas oscuros.

Por ultimo, la textura del papel tiene
un modo de fusidén especifico también.
A diferencia de lo que puede parecer, la
capa del papel no esta detras, sino que
esta por encima de todos los instru-
mentos, lo que ocurre es que tiene un
modo de Multiplicar, por ello, interac-
tda con las demas capas acumulando
su brillo. Esto logra que el blanco sea
ignorado por las demads capas, y estas
pueden verse sin ser opacadas, pero
las pequeiias rugosidades grises del
papel si se acumulan a través de todos
los instrumentos visuales, ocasionan-
do que estos adquieran dichas irregu-
laridades en su textura.



Armonia

La armonia se aprecia como una
propiedad con un gran potencial tanto
formal como de fondo. En primera ins-
tancia se trabaja su aspecto formal, y
dentro de este, el factor principal que
se considera es el uso del color. Esta
busqueda observa cémo los elementos
visuales se comportan entre si con-
siderando su potencial color, y en ese
sentido, se observa qué sistema de co-
rrespondencias del color funciona de
mejor manera.

Hasta ahoralos ejercicios han estado
implementando el color de manera in-
tuitiva, sin ajustarse a ningun sistema
de correspondencias reconocido pre-
viamente. Por ello, toca considerarlas
para explorar diferentes posibilidades
cromaticas, con el fin de encontrar una
que se ajuste alosresultados deseados.

Comenzando por el modelo de New-
ton (Figura 2) que establece la siguien-
te lista de correspondencias nota mu-
sical - color.

Figura 2. Lista de correspondencias
sonido-color de Newton.
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Figura 41. 06

Para experimentar con la corres-
pondencia de colores presentada por
newton, se utiliza el ejercicio 06, ya que
presenta una dualidad entre el bajoy el
piano, y es una buena interaccién mu-
sical por la cual empezar. Visualmente
es atractivo el cambio de colores segun
la nota, en el ejercicio original, el bajo
mantuvo siempre un color azul, inde-
pendiente de la nota que tocara. Por
otro lado el piano estaba representa-
do con un fucsia para la base y un cian
mas brillante para la melodia. En esta
iteracién del ejercicio, tanto el bajo
como el piano varian frecuentemente
en sus colores, dando un resultado mas
coherente y sincronizado con los cam-
bios de las notas.

El acorde de base que realiza el pia-
no siempre coincide (por lo menos en
su primera nota) con la nota de base
que realiza el bajo. En el caso de la
imagen, el bajo toca la nota Fa, mien-
tras que el piano toca el acorde de Fa
Mayor (compuesto por las notas Fa, La
y Do). Al toparse en similitudes de no-
tas, se genera una armonia cromatica
muy interesante, ya que no solo suce-
de que ambos instrumentos coinciden
en el mismo color principal, sino que



ademads, debido al efecto visual de eco
aplicado en el bajo, las repeticiones
de dicho eco demoran unos fotogra-
mas mas en cambiar de color, desde
la nota anterior, pero coinciden con
el acorde interpretado por el piano en
el momento. Como se ve en la imagen,
el eco muestra un color azulado y uno
morado, mientras que la base del piano
también presenta estos colores. Esto
ocurre en los cuatro cambios de acor-
des de la pieza.

El sistema que plantea Newton da
como resultado una pieza bastan-
te atractiva y agradable a la vista. La
nota de D# es latinica que casualmente
parece contrastar un poco mas con el
resto de la armonia, ya que se grafica
con el color rojo, pero no es lo suficien-
temente agresiva como para romper la
armonia visual.

Probemos ahora con el sistema de
correspondencias propuesto por La-
grésille, en 1929.

Sl

DO# LA

RE soL#

RE# soL

FA

Figura 42. Lista de correspondencias so-
nido-color de Lagrésille.

DO Amarillo - Verde FA# Violeta

DO# Verde SOoL Magenta
RE Verde - Azul SOL# Rojo

RE# Cian LA Rojo - Naranja
Ml Azul LA# Naranja
FA Purpura Azulado Sl Amarillo

Figura 43. Tabla de correspondencias del
sistema de Lagrésille

Figura 44. 06

Con el sistema de Lagrésille se pre-
sentd el mismo fenémeno que con el
de Newton, pero en menor medida. El
bajo se sincronizaba con los colores del
piano, y su eco también coincidia con
algunos colores mostrados en larepre-
sentaciéon del piano, pero especifica-
mente en el tercer acorde este patrén
se perdia un poco.

En términos generales, no hay gran
diferencia entre uno y el otro mas alla
de los colores que se utilizan ya que la
l6gica para generar correspondencias
es la misma: Una nota musical equiva-
le a un matiz en la rueda cromatica. En
este sentido, s6lo bastaria con cambiar
la referencia inicial, por ejemplo, New-
ton plantea que la nota Do es de color
purpura, y Lagrésille dice que es de
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Figura 45. Comparacion en la aplicacién de los sistemas de correspondencias de New-
ton (Izquierda) y Lagrésille (Derecha)

color verde limoén. Solo basta esa dife-
rencia para que todo el sistema de co-
rrespondencias cambie.

Considerando que ambos son siste-
mas de correspondencias construidas
en légicas similares, cabe revisar cual
puede ser mas acertada que la otra.

El sistema de Newton parece pre-
sentar intervalos cromadticos mas co-
herentes y definidos que los de La-
grésille. Es por diferencias bastante
pequefias, pero el sistema de Newton
parece apegarse ligeramente mejor a
los intervalos cromaticos que son re-
conocidos como un conjunto de colores
capaces de crear composiciones armo-
niosas. En ambos podemos encontrar
algunos parones en comun, como la fi-
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gura del cuadrado en la rueda cromé-
tica. Pero podemos ver que la propues-
ta de Lagrésille no muestra intervalos
tan bien definidos y distanciados como
los de Newton.

Por lo tanto, se opta por implemen-
tar el sistema propuesto por Newton.
Pero, al igual que lo hizo Allan Wells
con su estudio sobre intervalos croma-
ticos y musicales, se consideraran mas
colores que los propuestos inicialmen-
te. Newton solo considera las 7 notas
principales, sin contar los semitonos,
pero en este caso, se tendran en cuen-
ta los colores intermedios para los se-
mitonos musicales, al igual que lo hizo
Wells.



Por lo demads, a modo de apreciacién
personal y subjetiva, la composicion
hecha con los intervalos de Newton
transmiten una sensacién mas armo-
niosa que la de Lagrésille, por lo que
es un candidato apto para asumir su
sistema de correspondencias como el
guia sobre el cual realizar el experi-
mento final. Ahora, llega el momento
de poner a prueba estas observaciones
en la nueva propuesta artistica que se
decide, la de utilizar el fondo blanco
con una textura de papel.

Los ejercicios hecho con el fondo
blanco tienen una implicancia muy
importante en como es percibido el
color, y es que hasta entonces se en-
tiende como si fuese una fuente de luz.
Es decir, si el espacio negro de atras
pareciera ser un vacio absoluto, las
formas y colores que aparecen de la
nada parecieran tener su luz propia,
y por ello, comportarse entre si como
composiciones cromaéticas aditivas, es
decir, la acumulacion constante de co-
lores ocasiona un aumento en el brillo
de estos. De hecho, bajo esa légica, si
todas las formas en la composiciéon se
acumularan una sobre otra, resultaria
en un cuerpo blanco.

En la nueva propuesta visual, las
formas pasan a tener una apreciacion
relacionada a la aplicacion de material
cromatico sobre un sustrato rugoso.
Esto ocasiona que su interaccién cam-
bie de naturaleza, y en lugar de ser co-
lores que se comportan de forma aditi-
va, pasan a tener un comportamiento
sustractivo, lo que implica en una re-
duccion del brillo de los colores a me-
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dida que se acumulan uno sobre otro,
como ocurre en la figura 46.

Ademaés de esto se intentd, se inten-
t6 con otros modos de fusién para ob-
servar si la mezcla de colores no solo
resultaba en una sustraccién de su
brillo, sino que también creara nuevos
colores a raiz de la combinacién de di-
ferentes pigmentos, pero no hubo nin-
guno que pudiera emular este compor-
tamiento. Sin embargo, el efecto del
bajo si desperté un comportamiento
asi, mezclando el color amarillo y azul
para crear el verde (Figura47).

Figura 46.

Figura 47.

En definitiva, se decide finalmente
por usar la combinacién cromadtica que
propone Newton. Y a modo de aprecia-
cién personal, el resultado sobre el pa-
pel rugoso, junto con la utilizacién de



colores del sistema de corresponden-
cias implementado, y con las texturas
que se decidieron usar, resultan en una
composicion que mantiene una armo-
nia coherente y, a pesar de sus diferen-
cias en la textura de los instrumentos,
pareciera tener una estética singular y
muy caracteristica de todos los experi-
mentos llevados a cabo.

Composicion

En los analisis se observo que la pro-
piedad compositiva tiene un fuerte
potencial para expresar ideas y con-
ceptos mas elaborados, debido a que
comprende la interaccion de todos los
elementos que se muestran en la obra,
por ello se asocia a la categoria de fon-
do. Sin embargo estas categorias no
son absolutas. Todas las propiedades
artisticas analizadas pueden desarro-
llarse en aspectos tanto formales como
de fondo, solo que algunas tienen un
potencial méas practico o enriquecido
para una categoria en concreto.

Dicho eso, los primeros ejercicios
de composicién involucran principal-
mente los aspectos formales de esta
propiedad, que involucran la posicién
de los elementos en el espacio, y cémo
las distancias y ubicaciones entre ellos
interactuan.

Lo ma4s intuitivo en un comienzo fue
pensar en el espacio 2D como un pla-
no dividido en sectores, los cuales son
asociados con la gravedad o agudeza
del sonido que se esta escuchando. Los
espacios mas bajos y mas orientados a
laizquierda de la composicion se iden-
tifican como zonas de sonidos graves, y
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Figura 48. o4

los espacios més altos y orientados a la
parte derecha se reconocen como zo-
nas para los sonidos mas agudos. Esta
asociacion se hace a partir de una re-
lacién en la disposiciéon de notas en los
instrumentos musicales. Por ejemplo,
en el bajo, los primeros trastes son los
mas graves, mientras que los que tie-
nen un valor més alto son los méas agu-
dos; o también la misma distribucién
de las notas en el piano, que van de
graves a agudas en una disposicién de
izquierda a derecha. Estas concepcio-
nes, mas que absolutas, son mas bien
una referencia que ayuda a organizar
los elementos de forma coherente, y se
pueden generar contradicciones en fa-
vor de una expresividad mas natural.

Esto se pone a prueba en el ejercicio
04 (Figura 48), en donde el piano toca
dos piezas al mismo tiempo: la grave,
que funciona como base, y la aguda,
que funciona como melodia. La par-
te méas grave se grafica en la zona in-
ferior, y ocupa un gran espacio, para
significar una base a la composicion;
su forma no estda muy definida, es mas
bien etérea y borrosa, ya que al igual
que en la composicion musical, esta
no es la protagonista, sino un sopor-



te que le permite a la melodia brillar y
expresarse.Por otro lado, la parte mas
aguda de la musica se grafica como un
trazo bien definido y mas claro que se
mueve a lo largo de la composicion. El
piano hace un descenso sincopado al
ritmo de la base, es decir, se interca-
la la melodia con el pulso de la musica
representado por las notas graves. El
trazo comienza desde la zona superior
izquierda, y va descendiendo al igual
que la gravedad de las notas.

En este caso no se mantiene de for-
ma absoluta la idea de que el recorrido
de izquierda a derecha implica un as-
censo desde notas graves a notas agu-
das, sino que el trazo hace mas bien un
recorrido de lado a lado. Esto es por-
que el movimiento del trazo se veria
muy limitado si realizara el recorrido
en una unica direccién todo el tiempo.
Por ello, el vaivén significa mayor ex-
presividad, y mayor coherencia entre
lo auditivo y lo visual.

Figura 48. o7

Figura 49. 08

Otro ejercicio compositivo es el rea-
lizado en el ejercicio o7. Si bien la pro-
piedad trabajada en este experimento
fue la de la textura, inevitablemente
surge la disposiciéon de los elementos
en pantalla. De forma similar al pia-
no del ejercicio o4, la trompeta marca
tanto una base como una melodia. Esta
base es graficada como una circunfe-
rencia que significa un punto de ori-
gen, mientras que la melodia parece
orbitar alrededor de ella. Esta idea se
logra debido a que es el inico elemento
en pantalla, pero ;qué pasaria si am-
bos instrumentos estuviesen sonando
al mismo tiempo? considerando las di-
ferencias en sus texturas, y el compor-
tamiento (principalmente de las melo-
dias).

Se juntan ambas piezas para crear
una nueva composicion. Se conserva
la idea de mantener un centro, apro-
vechando la forma circular de la re-
presentacion de la trompeta, de esta
forma se logra un punto sobre el cual
se concentra la atencién, y se marca el
pulso musical, enfatizando en el ritmo
de la pieza. Luego, las melodias orbi-
tan alrededor de dicho punto. El piano
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mantiene su aspecto etéreo, esta vez
en la base de la circunferencia dorada,
aludiendo a su figura como un sostén
sobre el cual se mantienen el resto de
los instrumentos.

La interaccién de los instrumentos
en la pieza musical marca la manera
en la que las formas interactuaran en-
tre si visualmente. Recordando la ma-
nera en la que Kandinsky interrumpe
algunos de los objetos dispuestos en su
cuadro, correspondiendo a la forma en
la que los acordes y notas arremeten
en contra de las melodias mas suaves
de su composicién, se intenté hacer
una exploracién de céomo interactian
dos piezas con volumenes claramente
distintos.

En el ejercicio o9, se presenta al bajo
tocando unas notas a un volumen muy
suave, el cual sera interrumpido y opa-
cado fuertemente por el sonido del
piano, que con fuerza y con un volu-
men mucho mas alto se apodera de la
composicion.

Ademas de que las formas del pia-
no son evidentemente mas grandes, y
que la composicién comienza a tomar
relevancia solo para este instrumento,
el bajo, a su vez, se ve opacado y dismi-
nuido, a pesar de estar al mismo volu-
men que antes. Esto se representa au-
mentando la distorsién visual del bajo,
el cual pierde definicién en sus bordes,
y comienza a deformarse en una nube
cada vez mas etérea.

A partir del ejercicio nimero diez,
se implementa el fondo de papel con
textura. Se podria decir que esta elec-

Figura 50. 09
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Figura 51. 09

cién es sobre todo una decisién com-
positiva, ya que altera la apreciacion
completa de la pieza. Al mismo tiempo,
este cambio tiene detras el concepto
del traspaso de un formato a otro. En
este caso, el que ocurre desde la pintu-
ra hacia la animacién digital.

Los cuadros analizados presentan
una composicién unica. Es una imagen
congelada en el tiempo. El traspaso a
una animacién audiovisual plantea el
desafio de construir varias composi-
ciones visuales a través del tiempo.



Ademas, hay que considerar que cada
elemento en disposicién tiene un pa-
sado y un futuro, por lo que la natura-
leza de su movimiento es crucial. Con
todo esto en mente, la decisién de pre-
sentar un fondo blanco que remita al
arte pictérico causa que la apreciacién
de cada elemento individual cambie, al
igual que su interaccién con otros ele-
mentos. Resultd atractivo y un tanto
intrigante ver cémo una textura que se
asemeja a la tinta se mueva y cambie
de forma a través del tiempo.

Figura 52. 10

he
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Figura 53. 11

Pero tampoco habia que abusar de la
libertad de la tinta, el primer ejercicio
en donde se usa el efecto del bajo pre-
senta un acabado muy exagerado, y se
veia poco natural. Luego, en el ejerci-
cio nimero 11, se resuelve esto de me-
jor manera, logrando un acabado mas

natural, y que da la sensacion de que la
tinta es absorbida por el papel. En am-
bas exploraciones, el bajo esta orienta-
do al parlante izquierdo, y el piano al
parlante derecho, por eso estan en esa
disposicién en la composicion. Se pen-
s6 que esto podia ser un elemento inte-
resante para componer.

Como penultimo ejercicio de compo-
sicion. Se prueba a experimentar con
el concepto de la fuga. Todos los trazos
hasta ahora desaparecen en el tiem-
po con la intencién de dar lugar a las
representaciones graficas de los ins-
trumentos que suenan después. Pero
en el ejercicio 13 se toma la libertad de
mantener todos los trazos para enfati-
zar en laidea de acumulacién y solapa-
miento de las notas musicales.

e 3
Figura 55. 13
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Es diferente a la representacién de
Georges Braque, ya que en este caso se
exagera la idea de superponer un tra-
zo con el otro, mientras que el artista
principalmente utilizaba el recurso de
la interrupcion de los ritmos visuales
usando nuevas direcciones en sus tra-
zos. Pero como se menciond, en este
ejercicio se busca evidenciar enfatica-
mente en cémo se acumulan los distin-
tos acordes uno sobre otro.

Lo interesante es como al final de la
fuga, y al mantener los trazos en su lu-
gar, sin desvanecerlos, da la sensacion
de que la composicion se esta constru-
yendo a lo largo del tiempo, como si se
hubiese grabado el proceso de pintar
un cuadro, y la persona espera ver el
resultado final. Un gesto muy distin-
to a la construccion de composiciones
mutables en el tiempo.

Y el ultimo ejercicio de composi-
cion pone a prueba el conjunto de to-
dos los instrumentos. Como se ha ido
viendo en los diferentes ejercicios, la
disposicién espacial que ocupan los
elementos es distinta cuando se repre-
senta solo un instrumento a cuando se
representan varios, pues los pesos vi-
suales se afectan entre si. Por ello, se
decide mantener al bajo y a la bateria
como los instrumentos cuya posicion
seria la menos variable, pues se encar-
gan de mantener una estructura musi-
cal y visual. Mientras que la trompeta
y el piano, al ser los encargados de eje-
cutar las melodias, oscilan de un lado a
otro, permitiéndose orbitar con liber-
tad alrededor de la estructura visual
del bajo y la bateria.
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La musica utilizada estd compuesta
en %, lo que ocasiona que la melodia
tenga un ritmo un tanto oscilante. Es el
tiempo de compads utilizado en el tan-
go, y su forma de distribuir la tension
a través de las notas potencia a este
vaivén melédico. Este recurso busca
aprovecharse otorgandole la libertad
de movimiento a los instrumentos que
mantienen la melodia. Interactuando
entre si como si estuvieran bailando, y
llevando la tensién de un lado a otro.

Figura 56. 15



VISUALIZACION DE UNA CANCION

La realizaciéon de todos los experi-
mentos audiovisuales deja una canti-
dad de recursos muy utiles para el si-
guiente paso: transducir una cancién
completa. Esta se considera como la
ultima exploracién entre la musica y
la imagen del proyecto. Y busca conso-
lidar en una composicién mas longeva
los cdédigos audiovisuales estudiados
en las instancias anteriores. No imple-
menta todas y cada una de las obser-
vaciones realizadas, pues resultaria
en un despropdsito, mas bien se limi-
ta a los hallazgos que sostengan una
coherencia lo méas natural posible en
relacion a la musica creada para esta
instancia. Por ejemplo, el contraste
compositivo entre sonidos de bajo y de
alto volumen no se presenta como en
el ejercicio o9, pero si esta sutilmente
representado al inicio de la cancién.

El nombre de la cancién es prismas.
El prisma es un objeto capaz de des-
componer y refractar la luz que entra
en contacto con su cuerpo, separando
un haz de luz blanca en los diversos
colores que la componen. Esta serie
de ejercicios realizados en el proyec-
to toma de igual forma una fuente de
energia, la mudsica, y separa sus com-
ponentes, que en este caso hemos es-
tado abordando desde la armonia, el
ritmo, la textura y la composicién,
para presentarlos con un nuevo aspec-
to, que sera el de la imagen, las formas
y los colores, manteniendo la natura-
leza de los cuatro parametros sobre los
cuales se descompuso.

Asies como se busca generar un len-
guaje audiovisual, que comparta una
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l6gica gramatica tanto en los cédigos
musicales como en los visuales.

La cancién esta compuesta, al igual
que los ejercicios anteriores, en un
compas de %, con un tempo de 120BPM.
Pero tiene una melodia un poco mas
dindamica que las exploradas hasta
ahora. Esta construida sobre el acorde
de Sol Menor, y su progresién de acor-
des es: [I, IV, VII, ii], es decir, Sol, Do,
Fa, Si Bemol. Se mantiene una ligera
tendencia a sonidos un tanto més me-
lancélicos, de hecho, la nota Do en la
escala de Sol menor representa la sub-
dominante, y ocasiona un sonido que
construye inquietud y tensién, luego
este estado de alerta se resuelve le-
vemente con la nota Fa que es la nota
subténica en la escala (que genera una
sensacion de reposo), pero la tensién y
expectativa vuelve a subir con la nota
Re, que es la subdominante de escala,
logrando un pequeio climax melddico.
Finalmente la progresion termina con
la relativa mayor, que corresponde a la
nota Si Bemol, que funciona a modo de
respuesta del climax recién construi-
do, para luego dar pie nuevamente a la
nota de reposo Sol.

En paralelo, la imagen visual que se
grafica usa colores saturados y bri-
llantes, ya que se busca potenciar esta
sensacion de tensién y expectativa. La
composicion en general no tiende a
sonidos y colores deprimentes o me-
lancélicos, pero si usa progresiones y
armonias que despiertan una impre-
sion de apremio y expectativa. Sin em-
bargo, dicha expectativa siempre tiene
su cierre en el acorde de Re, por ello,



la intencién es que la convivencia de
todos los instrumentos, si bien puede
parecer un tanto cadtica y estridente,
despierte una sensaciéon armoénica, en
donde todos los instrumentos tienen
su espacio para expresarse, y cumplir
un rol en la construccién de un relato
audiovisual.

Esta sensacién armonica se realiza
principalmente a través del uso de las
texturas, del lugar que ocupan en el
espacio compositivo en relacién a las
otras formas, y al movimiento de cada
uno. Cada representacién visual de
los instrumentos tiene su propio com-
portamiento en torno al movimiento,
como se exploro en los ejercicios ante-
riores. La idea es lograr una armonia
también en el movimiento de todos los
instrumentos.

Por otro lado, la armonia relacionada
al color sigue funcionando adecuada-
mente. La secuencia de colores corres-
pondiente a la progresién de acordes
de Sol, Do, Fa y Si Bemol es verde, mo-
rado, amarillo y azul.

Todas las piezas musicales han sido
compuestas en FL Studio. En este sof-
tware, se pueden crear patrones ritmi-
cos y melédicos que se implementaran
mas adelante.

La cancién comienza con un fade in
del HiHat que parte suavemente, pero
luego de eso, la bateria se compone de
dos patrones principales. En la inter-
faz del programa se puede ver como se
distribuye la aparicién de cada instru-
mento en el tiempo. Cada conjunto de
cuatro instancias (las barras grises y
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Figura 57. Intervalo cromatico correspon-
diente a la progresion de acordes de la
cancion Prismas.

rojas) representan un tiempo de negra.
Por lo tanto, al haber 6 filas en total,
estariamos hablando de dos compases
completos de tres tiempos cada uno.

En ambos patrones el HiHat marca
un ritmo de negra, pero la gran dife-
rencia esta en que el primer patréon
utiliza el bombo de una forma mas
dinamica, pues hay un compas donde
marca tres tiempos de corchea muy
rapidos. Este es el ritmo que puede es-
cucharse a partir del segundo 10 de la
cancion, que se mantiene por varios
compases.

Sin embargo, al avanzar la cancidn,
y con la entrada de més instrumentos,
el ritmo se calma un poco y comienza
a marcar un ritmo de corchea, al igual
que el HiHat, para comenzar a tomar un
rol mas estructural en la composiciéon.
Ahora la labor de la bateria no estd en
causar dinamismo, sino que debe man-
tenerse como un sostén constante para
que los instrumentos melddicos pue-
dan expresarse con mayor variedad en
la composicion.



v Channel rack

HH Clos..ock #6 D B |~

HH Peda..tal #8
HH Half..azz #1
Splash..Jazz #1
Kick 2..Jazz #5

Snare Hi..azz &8

Close Grand

Figura 58. Patrén 1 de bateria. El bombo marca un ritmo més dindmico.
» Channel rack

HH Clos__ock #6 D B |
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HH Half..azz #1
Splash..Jazz #1
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Snare Hi..azz &8

Figura 59. Patron 2 de bateria. El bombo marca un ritmo maés constante.
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Es por ello, que en la representaciéon
grafica, la bateria parte en una posi-
cion central y protagdnica, pero a me-
dida que los otros instrumentos entra,
esta se posiciona de una forma en la
que le permita a estos lucirse y expre-
sar la melodia de la cancidn.

El bajo, por otro lado, siempre apa-
rece en la parte inferior de la imagen.
Es importante que este instrumento,
mas que los demés, mantenga la 16gica
de que espacialmente, los sonidos gra-
ves estan en la base de la composicién.
Ademas, su apariencia es la més gran-
de y que desparrama su contenido con
mayor expresividad que los demas. Por
ello, no puede tomar un papel tan pro-
tagodnico en desmedro de los otros.

Figura 60. Representacién inicial de la
bateria en prismas.

Al igual que la bateria, el bajo se
presenta como una estructura sobre
la cual los instrumentos melddicos se
expresan. Pero, debido a su forma tan
grande y etérea, tiene un papel fun-
damental que el instrumento percusi-
vo no tiene: marca la nota base sobre
la cual se estd desarrollando la melo-
dia. Como se establecid, la secuencia
de colores para la progresién de acor-
des es verde, morado, amarillo y azul.
Los instrumentos melddicos también
usan estas notas como base, y luego
desarrollan una melodia que explora
nuevas tonalidades, pero siempre en la
escala menor de Sol. Asi que mientras
la bateria marca una estructura fisica
para la aparicion de melodias, el bajo
representa una estructura cromatica
sobre la cual construir nuevas combi-
naciones de colores correspondiendo a
las notas musicales.

N/

Figura 61. Representacion final de la bate-
ria en prismas.
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Figura 62.

Figura 63. Patron 1 de bajo, donde hay mas
dinamismo en el ritmo.

Este instrumento también cuenta
con dos patrones principales. Uno, que
marca un ritmo mas dinamico, y otro
que funciona como una base marcando
solo las notas principales. A diferencia
de la bateria, su lugar en la composi-
cién espacial no varia mucho pero las
diferencias entre los dos patrones si
queda en evidencia con el ritmo de su
movimiento, y por ende, en el ritmo en
el que sus colores y trazos se mezclan.

Continuando con la trompeta, este
es uno de los dos instrumentos que se
expresa con mayor libertad en el espa-
cio compositivo, pues es quien sostiene
la melodia principal junto con el piano.

Figura 64. Patrén 2 de bajo, donde el ritmo
es mas simple y las notas se mantienen.

Para otorgarle una identidad a la
trompeta, se toma inspiracién directa
de la forma en la que este instrumen-
to funciona; su sonido se ejecuta con el
soplido que viaja a través de sus tubos,
por ello, se busca representar un mo-
vimiento que remita al del viento. Ade-
mas, tiene un sonido muy estridente y
vibrante. En un comienzo se utilizo el
mismo efecto que el bajo (Figura 65),
pero parecia ser demasiado exagerado,
por ello se cambia a un trazo de bordes
rugosos que vibran en el tiempo, y lue-
go desaparece (Figura 66).

A diferencia de los instrumentos
anteriores, la trompeta tiene tres pa-
trones diferentes que construyen la
melodia. Se parece mucho al bajo en la

102



Figura 66.

Figura 67. Patron 1 de trompeta, don-
de hay mas dinamismo en el ritmo y las
notas.

Figura 68. Patrén 2 de trompeta, solo se
mantienen las notas de base y el ritmo es
mucho més constante.

Figura 69. Patrén 3 de trompeta, ultima melodia del instrumento.

medida en la que el primer patrén pre-
senta un dinamismo mayor tanto en
su ritmo como en la melodia. Mientras
que el segundo cumple una funcién
un poco mas estructural. Sigue siendo
uno de los instrumentos que constru-
ye melodias, pero en cierto punto de la
cancién, interactia con el piano de una
manera particular, en donde la trom-
peta le permite a este llevar la melo-
dia principal. Este cambio enriquece la
textura sonora, y por lo tanto, la inte-

raccion compositiva de ambos instru-
mentos.

La tercera melodia cambia un poco
el motivo principal de la cancién, y
causa un par de dualidades entre las
notas que no se habia escuchado antes.
Este ultimo patrén funciona a modo de
cierre para el instrumento, aparece en
el minuto 02:09, y se prolonga por doce
compases, luego de los cuales no vuel-
ve a escucharse mas.
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Figura 75; Composicién ﬁhal de la fugai

Figura 72. Patrén 3 de piano.
.

&

Figura 73. Piano y bajo.

Figura 76. Minuto oo0:53 de prismas. Todos
los intrumentos estan visibles.

Figura 77. Minuto o1:57 de prismas. Todos
los intrumentos estan visibles.
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Y por tultimo el piano es el instru-
mento mas complejo respecto sus
progresiones melddicas. Al igual que
la trompeta, tiene tres patrones dis-
tintos, pero su rol compositivo es mas
significativo. A lo largo de sus tres va-
riaciones, la base evoluciona a combi-
naciones tonales un poco mas disonan-
tes. La idea de esto es lograr melodias
polifénicas sobre las cuales crear com-
posiciones mas interesantes.

El primer patrén cuenta con las ba-
ses fundamentales. Los acordes son:
Sol Menor, Do Menor, Fa Mayor, y una
dupla entre Si bemol y su quinta justa,
que es el Fa. Se podria decir que estos
son los acordes fundamentales de toda
la cancidn, y sobre estos, se construye
la melodia descendente.

El segundo patrén solo marca una
nota a la vez en su base, ya no utiliza
acordes completos. Esta melodia es
descendente, y hace un repaso por las
notas principales. Y en contraste, la
melodia alta también desciende, pero
genera una dualidad en donde cada
nota tiene una respuesta mas alta, lo
que causa una sensacién ascendente.

Y el ultimo patrén tampoco toca los
acordes completos, sino que solo utili-
za dos notas, que en la mayoria de los
casos corresponden a una quinta justa.
La melodia alta vuelve a tener una ten-
dencia descendiente.

A diferencia de los otros instru-
mentos, el piano tiene un ritmo mas
solemne. No tiene un dinamismo muy
marcado como la trompeta, sino que
marca rotundamente el ritmo de los

tres tiempo del compas. Su estructura
se divide en tres tiempo principales:
un tiempo para la base, un segundo
tiempo para la primera nota de la me-
lodia, y un tercer tiempo para la se-
gunda nota de la melodia.

Este ritmo se asemeja mas al de un
vals. Por ello, a medida que el piano
gana mas presencia en la cancion, los
otros instrumentos pasan a su patron
mas simple y menos dindmico. La idea
era que el piano estuviera ausente en
un comienzo, y que todos los instru-
mentos se comportaran de forma mas
alocada moviéndose de un lado a otro.
Y poco a poco, la influencia del piano
iria ganando mas terreno, causando
que todos los instrumentos se adectien
al pulso que este marca.

Esto se hace con la intenciéon de
otorgarle al piano la caracteristica de
“solemnidad”. En un comienzo, el rit-
mo % significa un vaivén melédico, un
tanto juguetén. Pero el % que propone
el piano es uno mas serio y pausado.
Uno auno marca el pulso de la cancidn,
y hace que todos los dema4ds se ajusten
a él.

Esta idea termina de consolidarse
con la decision de usar la fuga explo-
rada en el ejercicio 11 como cierre para
la cancidén. En un comienzo, la sincro-
nizacion ritmica de los instrumentos
hacia que sus formas desaparecieran
luego de que se ejecutara su nota mu-
sical, dando espacio a que el siguiente
instrumento o nota pudiera mostrar-
se. Pero el piano, al igual que el pulso
de la cancidén, cambia también la for-
ma de apreciar la composiciéon hasta
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ahora. Se transforma en un cuadro que
se construye poco a poco. La bateria y
el bajo lentamente pierden presencia,
y los trazos del piano conforman una
masa de trazos, colores, tamanos y
texturas que remiten al solapamiento
de una melodia con la otra.

Los tres patrones del piano se turnan
para solaparse entre si, construyendo
nuevas combinaciones melddicas. Es
muy interesante ver como el potencial
polifénico de la melodia en esta ins-
tancia puede crear nuevas melodias a
través de experimentar con distintos
conjuntos. Y, para visualizarlo, se dis-
tribuye de forma aleatoria los trazos
que se dibujan en la composicién. Al fi-
nal, lo que queda es un cuadro del Gni-
co instrumento que esta sonando, una
decisiéon compositiva que busca poner
en practica una ultima vez todo el re-
corrido analitico y proceso de recom-
posicion de la musica a imagen, usan-
do su armonia, su textura y suritmo de
aparicién, para crear una composicién
final .
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CONCLUSIONES Y PROYCCIONES




En conclusién, este trabajo estd
compuesto por dos partes principales;
una de reconocimiento conceptual, en
donde se plantean las nociones prin-
cipales a tratar mdas adelante, como
la sinestesia, el andlisis iconografico,
y la gramaética visual y musical, com-
prendida desde los cuatro parametros
trabajados a lo largo de la memoria. La
segunda parte, pone en practica todos
estos conceptos planteados, y comien-
za con el andlisis de las obras de arte.

Los andlisis presentaron un desafio
muy interesante. En un comienzo, es-
tos comenzaron sin tener en mente los
cuatro conceptos fundamentales. Era
un ejercicio descriptivo, en donde se
reconocian gestos formales practicos
para ser asociados con la musica. Sin
embargo, metodolégicamente hablan-
do, era un proceso insuficiente para
lograr construir un lenguaje audiovi-
sual. Es ahi cuando se comienza a defi-
nir el marco referencial de la gramati-
ca musical y visual. Estos conceptos se
transformaron en la piedra guia para
comprender mi propio trabajo. Se rehi-
cieron los analisis con estos conceptos
en mente, y los descubrimientos fue-
ron infinitamente mas interesantes y
enriquecedores para un proyecto crea-
tivo.

A modo de conclusion de estos ana-
lisis, cabe observar que a lo largo de
todo su desarrollo, no surgi6é nunca la
inquietud de afiadir un quinto para-
metro conceptual que no fueran los de
textura, armonia, composiciéon y rit-
mo. Es posible que existan més con-
ceptos que habiten entre medio de los

codigos visuales y musicales, pero por
lo menos durante el desarrollo de todo
este trabajo, no hicieron falta.

Por lo demas, el anadlisis iconogra-
fico que propone Panofsky significo
un método que implicé aciertos y des-
aciertos. Por un lado, el segundo nivel
de andlisis, el iconografico como tal,
fue el mas certero para identificar co-
rrespondencias que aludian a la fuen-
te de inspiracién musical original, re-
conociendo tanto elementos visuales
formales como intenciones de su autor.

Luego el tercer nivel, el iconologi-
co, también aportd enormemente en el
sentido de que el reconocer las inten-
ciones filosoéficas, intelectuales, y cul-
turales del artista influyen de manera
muy importante en cémo este expresa
su mundo interno; muchos artistas de
comienzos del siglo XX decian que el
arte abstracto es una forma a través
de la cual la naturaleza se representa
a si misma, pues el artista expone su
mundo interno, y al ser todos nosotros
parte del universo, somo la naturale-
za representando a la naturaleza. Este
tipo de nociones ayudaron a compren-
der la forma de ver el arte que tenian
los autores. Sin embargo, era necesario
también saber poner un freno a este
nivel de analisis, pues podia desviar
el foco de atencidn inicial, el cual era
buscar gestos visuales representativos
de la musica, y no generar una inter-
pretacion filoséfica sobre la pintura en
su totalidad.

Y por dltimo, el nivel mas basico de
analisis, el pre-iconografico,
paraidentificar de forma muy particu-

sirvié
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lar la gestualidad visual de los elemen-
tos en la composicién. Por ejemplo, la
forma en la que Braque representa la
textura de la madera del violin. Pero la
mayoria de las veces, las pinturas no
aludian a un objeto en concreto de este
universo, sino méas bien eran manchas
o trazos abstractos que buscaban des-
pertar una reaccién emotiva mas que
simbdlica. Un caso que estuvo entre-
medio de esto fue el de Kandinsky, ya
que por un lado se podian reconocer
ciertos motivos artisticos como el pia-
no o la gente del publico, pero también
podian pasar como manchas y trazos
sin ninguna representacion figurativa
a algun objeto de la vida real.

Como tultima observacién de los
analisis realizados, seria interesante
para un futuro proyecto buscar piezas
de arte en funcién al pardmetro que
se esta analizando, en lugar de ana-
lizar los cuatro conceptos dentro de
una sola pieza. Por ejemplo, Broadway
Boogie Woogie tiene un valor ritmico
increiblemente potente, pero su textu-
ra no es tan relevante. O el homenaje
a J. S. Bach, que cuenta con un poten-
cial enorme respecto a la textura, pero
no habia mucho que decir sobre la ar-
monia cromatica en comparacién a las
otras obras. Por lo tanto, seria intere-
sante proponer uno de los cuatro con-
ceptos, y luego buscar una cantidad fija
de obras en donde dicho concepto sea
la caracteristica mas relevante.

Todolorealizado enlos analisis abrié
un mundo de comprensiéon audiovi-
sual que fue la clave para la posterior
experimentacién. Como se planted en

las motivaciones para realizar este
trabajo, el fuerte interés por visuali-
zar la musica que escucho despierta
una curiosidad inmensa por compren-
der cémo se comportan los estimulos
sonoros en relacion a los visuales. El
desafio de graficar cada instrumento
teniendo en consideracién los aspec-
tos fundamentales de su composiciéon
para poder examinarlos detenidamen-
te de forma individual me permitio
entender la musica y la imagen de un
modo mucho mas claro.

Por un lado esta la teoria musical y
la teoria de la imagen. Podemos identi-
ficar conceptos clave, y reglas de com-
posicién para lograr crear un proyec-
to donde se puedan plasmar las ideas
que nos inspiraron a crearla. Pero en
un lenguaje audiovisual, es increible-
mente interesante tomar estos cédigos
y aplicarlos de una forma creativa.

En conclusién a este proceso, me
gustaria sefialar la relevancia entre el
vinculo metafdérico que se genero a lo
largo del estudio entre el disefio y el
proceso sinestésico. En muchas ins-
tancias he escuchado diferentes defi-
niciones de lo que es el disefio, las cua-
les vienen por parte de expertos. Sin
embargo, el consenso general tendia a
ser que no hay una respuesta absolu-
ta o definitiva a lo que es esta doctri-
na. Pero siempre me quedo en la mente
el origen de la palabra, que deriva del
designio, es decir, el acto de designar
algo.

En mi experiencia, diria que el dise-
flo se mueve constantemente entre la
teoria y la practica, sin separar la una
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de la otra. Es decir, en un comienzo se
identifica y se estudia lo que se quiere
disefiar, a través de referentes y abs-
tracciones conceptuales, y luego se
ejecuta una propuesta en funcién a la
teoria desarrollada, y el proceso se rei-
teralas veces que sean necesarias para
llegar a un resultado deseado. Esto re-
sulta en una constante operacién de
significados, en donde estos se crean,
se juntan y se transforman constante-
mente, desde la idea original hasta el
objeto disefiado.

No sé qué tan acertada o equivocada
esté esta apreciaciéon del disefo, pero
lo largo de este estudio y creacion de
proyecto, he podido vincular, en un
comienzo de forma inconsciente, pero
luego de forma consciente, al proceso
sinestésico con mi proceso de disefio,
en donde un estimulo inicial es recibi-
do, y transducido a otro de nueva natu-
raleza. Siendo la principal diferencia
que, a diferencia de la sinestesia, que
es un proceso inconsciente e inmedia-
to, el disefio debe pensarse constante-
mente.

Es necesario no perder de vista la
idea de que la percepcion es un univer-
so subjetivo. Lo que observamos es una
interpretacion de nuestra composi-
cion fisioldgica, la cual puede ser dis-
tinta de individuo a individuo. Y nues-
tra forma de pensar y sentir respecto
a lo que percibimos, es una interpreta-
cion psicolégica y afectiva, lo cual pue-
de variar incluso més de un individuo
a otro. Por ello, se reconoce el valor
de trabajar con la percepciéon humana
como un campo increiblemente rico y

de inagotable exploracién, de donde
pueden surgir propuestas artisticas
que sensibilicen con nosotros a distin-
tos niveles y de distintas formas.

A modo de proyeccion, me gustaria
tomar este mismo ejercicio metodolé-
gico, de contextualizarme en un marco
referencial para entender el arte desde
una perspectiva que defina los concep-
tos fundamentales de su composicién,
y llevarlo a otro marco artistico, como
la escultura, la danza, el teatro, la lite-
ratura, y ver de qué formas estos uni-
versos pueden dialogar entre si.

Del mismo modo, el sitio web en el
cual se registré toda la exploracion
audiovisual puede funcionar como un
repositorio de trabajos sinestésicos,
en donde se exploran diferentes area
artisticas y métodos de transduccion
de estimulos. Y también, se puede in-
vitar a otros artistas a aportar con sus
exploraciones sinestésicas en los mar-
cos que se vayan definiendo, y crear un
archivo en donde todos los hallazgos y
proyectos creativos realizados puedan
revisarse para servir como fuente de
inspiracién de futuros trabajos y bus-
quedas en la comprension de los co6-
digos sobre los cuales se crea nuestra
percepcion.
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