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Objetivos
Obj. General

Desarrollar un proyecto de creación audiovisual realizando una transducción 
del lenguaje musical al lenguaje de la imagen, implementando sistemas gráficos 
que integren la gramática musical y la gramática visual. 

Obj. Específicos 

Analizar la gramática visual y musical presente en cinco piezas de arte pic-
tórico específicas, con el fin de identificar patrones sobre los cuales construir 
códigos audiovisuales integrales.

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

Experimentar, a través de las herramientas del diseño, con la integración del 
lenguaje de la música y de la imagen en un formato audiovisual, considerando el 
criterio desarrollado en la etapa de análisis sinestésico como marco contextual.

Proponer una gramática común entre música y visualidad en un contexto tem-
poral como un código abierto de creación audiovisual. 

Generar un archivo audiovisual que registre todos los experimentos llevados 
a cabo, evidenciando qué gesto sinestésico entre la música y la imagen se está 
estudiando en cada caso.
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Resumen
Ya sea a través del arte, de la tecnología 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 búsqueda 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 transducción 

para lograr dicha relación de forma metódica, sin embargo, la percepción es 
tan subjetiva y vasta que es imposible definir un modo correcto de transducir 

estímulos sonoros a visuales. La sinestesia es una prueba de esto, un fenómeno 
neuro-perceptivo poco común que se presenta en las personas permitiéndoles 

experimentar estímulos sensoriales a través de distintos sentidos al mismo 
tiempo, pudiendo manifestarse de formas muy diversas. 

A través de la investigación, y del análisis de varias obras de arte pictórico 
inspiradas en la música, este trabajo se propone encontrar relaciones entre el 

lenguaje visual y el musical con el fin de definir una dialéctica audiovisual para 
la creación de un proyecto de exploración artística. Se considera la composi-
ción, el ritmo, la textura y la armonía como conceptos centrales en la arqui-

tectura detrás tan¬to de composiciones musicales como pictóricas, y bajo ese 
marco se realizarán experimentos audiovisuales con el fin de afinar un lenguaje 

sensible a los códigos de ambos mundos que sea capaz de ser utilizado en la 
creación de obras inspiradas en patrones sinestésicos.

Palabras clave: Sinestesia – Proyecto audiovisual – Música – Pintura
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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, rhythm, 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
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MOTIVACIÓN Y FUNDAMENTACIÓN
La música siempre ha estado pre-

sente en mi vida, y ha significado en 
muchas ocasiones una gran fuente de 
apoyo, inspiración, y también profun-
da curiosidad. Constantemente me lla-
maba la atención la forma de componer 
canciones. El tratar de entender la teo-
ría detrás de los sistemas que existen 
para organizar y crear la música siem-
pre fue un interés para mí, que sacié 
aprendiendo a tocar distintos instru-
mentos e intentando estudiar teoría 
musical de forma autodidacta. 

Al entrar a estudiar diseño gráfi-
co, siempre encontré caminos que me 
permitían unir ambos mundos a través 
de proyectos creativos. En esta oca-
sión, busco la cúlmine de dicha unión, 
en una exploración que busca una lógi-
ca sustentada en la investigación para 
construir códigos audiovisuales que 
representen gráficamente la música.

El diseño tiene procesos que pueden 
relacionarse con la percepción sines-
tésica. Por un lado, la sinestesia re-
acciona a un estímulo del entorno, y 
lo procesa como una respuesta senso-
rial de otra naturaleza. Por otro lado, 
el diseño constantemente trabaja con 
la carga sígnica 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 abstracción, la conceptua-
lización, y sus herramientas técnicas. 
En este estudio, se trabajará constan-
temente con esta característica, en un 
esfuerzo vinculante entre la doctrina y 
la sinestesia. 

La representación gráfica de la músi-
ca se ha llevado a cabo en muchas oca-
siones a lo largo de la historia, ya sea 
teniendo la sinestesia como un núcleo 
conceptual o no. Sin embargo, la mayo-
ría de los autores y artistas coinciden 
en que no es posible crear un sistema 
inequívoco que sirva como transductor 
de estímulos musicales a respuestas 
visuales. Esto se debe a la subjetividad 
de la percepción, considerando que la 
construcción fisiológica y psicológica 
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 experimentación 
audiovisual, el cual se define con el 
análisis de obras pictóricas inspiradas 
en la música, lo que se reconoce a su 
vez como un ejercicio sinestésico. Con 
el fin de afinar un lenguaje de códigos 
audiovisuales para la elaboración de 
un proyecto creativo.  

La intención de este trabajo no es 
encontrar un método inequívoco de 
transducción sinestésica, la cual pue-
de significar una búsqueda sin fin; sino 
que se propone explorar las posibili-
dades y los límites de la transducción 
música-imagen, ofreciendo un punto 
de vista contextual de obras pictóri-
cas. Asimismo, el acto de trasladar los 
gestos visuales de una pintura a un 
formato audiovisual, que cuenta con 
la dimensión del tiempo, es un desafío 
considerado en la búsqueda de la expe-
rimentación audiovisual.
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INTRODUCCIÓN
La unión entre el mundo musical y el 

visual es una búsqueda inmensamen-
te interesante que se ha llevado a cabo 
durante mucho tiempo tanto a través 
del arte como de la tecnología. 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-
sión artística 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 fenóme-
no neuronal que involucra la percep-
ción de quien la presenta, permitién-
dole experimentar un único estímulo 
sensorial a través de más de un senti-
do. Existen muchas categorías de si-
nestesia, así como diferencias en la in-
tensidad en la que esta se presenta. En 
un comienzo, se veía a este fenómeno 
como una patología, o incluso, un ín-
dice de locura y esquizofrenia, sin em-
bargo, con el avance de los estudios y la 
tecnología en la neurociencia, la sines-
tesia se ha consolidado como un campo 
de estudio de gran relevancia. 

No solo en ámbitos científicos se 
han desarrollado avances y estudios 
sobre el fenómeno, 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 estí-
mulos sensoriales a través de senti-
dos distintos desde hace muchos años, 
siendo la primera mención registrada 
históricamente, el libro Parva Natura-

lia de Aristóteles, en donde el filósofo 
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 (Jewanski, 
Day & 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 pá-
ginas comentando sus experiencias si-
nestésicas (sin saber que lo eran), que 
incluyen comportamientos propios de 
la modalidad música-color.

Asimismo, diversos artistas han 
realizado proyectos donde se vinculan 
notas musicales a colores del espectro 
visual, como Isaac Newton (1704) con 
su círculo espectral; Louis-Bertrand 
Castel (1757) con su clavecín ocular, que 
proyecta colores en respuesta a una 
nota musical; Bainbridge Bishop (1893) 
que plantea un clavecín similar, pero 
ayudado de la electricidad y Alexander 
Scriabin (1910) con la Cromola, que si-
gue la misma lógica 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 páginas web. En 
este contexto apare el proyecto VISIC 
de Robert E. Mueller (2001), en donde 
designa una acción para cada tecla de 
un teclado MIDI, que se verá reflejada 
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en una pantalla con formas y colores. 
O también un enorme referente como 
Play a Kandinsky (2019), que surge de 
una colaboración entre Google Arts & 
Culture y el centro Pompidou en Fran-
cia, para crear un sitio web que analice 
las relaciones sinestésicas que Wassi-
lly Kandinsky percibía entre la músi-
ca y el color, y que representaba en sus 
obras.

Se decía que Kandinsky presentaba 
experiencias sinestésicas, esto debi-
do a sus escritos, sus cartas y el tra-
bajo del color y la composición en sus 
obras, aunque algunas fuentes consi-
deran que no está del todo confirmada 
su sinestesia. Algo similar ocurre con 
otros artistas como Alexander Scria-
bin y František Kupka. Sin embargo, el 
arte sinestésico no está definido espe-
cíficamente por si su autor presenta-
ba o no experiencias enriquecidas de 
la percepción. Paul Hertz (1999) habla 
sobre como el arte sinestésico es el 
producto de una aspiración artística 
a generar una sensación 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 límites de la percepción humana 
y su capacidad de relacionar sensa-
ciones entre distintos sentidos. Dicho 
eso, algunas corrientes artísticas, en 
específico 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 música-imagen.

La música tiene sus propios siste-
mas y esquemas que estructuran la 
creación de una pieza musical. Del 
mismo modo, el arte pictórico también 
cuenta con un lenguaje propio para es-
tructurarse y crearse. Es decir, tanto el 
mundo musical como el visual cuentan 
con una gramática detrás de su crea-
ción que sostiene una lógica sobre la 
cual podemos estudiar y comprender 
la obra. 

En dicho contexto, este trabajo se 
plantea estudiar obras de arte pictó-
rico que posean un trasfondo sines-
tésico, debido a una inspiración mu-
sical comprobable de fondo; esto con 
la intención de identificar conceptos 
propios tanto de la gramática musical 
como la visual para realizar un análi-
sis que observe los códigos expresivos 
de cada mundo.

Dichos conceptos son: composición, 
ritmo, textura y armonía. Estos ele-
mentos son propios de la arquitectu-
ra detrás de la composición de piezas 
musicales y pictóricas. De este modo, 
se  observan códigos propios del len-
guaje de ambos mundos, los cuales 
serán puestos a prueba mediante una 
serie de experimentos audiovisuales 
realizados a través de herramientas 
del diseño.
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Se generarán diversas instancias 
para examinar en profundidad las 
apreciaciones realizadas en la etapa de 
análisis, planteando un inductor mu-
sical que entregue como resultado un 
concurrente visual, en un ejercicio si-
nestésico artístico. También se busca 
generar un archivo que registre todos 
los experimentos realizados, como un 
manifiesto del proceso creativo.

El último ejercicio que se realiza, 
considera las observaciones y hallaz-
gos descubiertos en la experimenta-
ción previa. En un comienzo está la 
creación de una pieza musical simple 
de cuatro instrumentos, que será to-
mada como el estímulo inductor que 
despierta una concurrencia visual 
como resultado. Esta obra quedará re-
gistrada de igual forma junto con los 
experimentos previos, y se extraerán 
apreciaciones concluyentes que sirvan 
como inspiración y aporte a futuros 
proyectos de una naturaleza sinesté-
sica.
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II. MARCO TEÓRICO
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¿Qué 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 único estímulo; por un 
lado, está la respuesta física natural 
del estímulo mismo, mientras que por 
otro, una cualidad sensorial añadida 
que no corresponde a la naturale¬za 
de este (Melero, 2015, p.17). Un ejem-
plo sería el caso de una persona que al 
escuchar un sonido percibe, al mismo 
tiempo, un color.

Algunos autores como Hall (1883), 
Marks (1975), de Córdoba (2002) o Me-
lero (2015), afirman que las percepcio-
nes sinestésicas están presentes con 
mucha mayor frecuencia en la niñez 
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-
ría José de Córdoba se aventura a de-
cir que todas las personas poseemos 
sinestesia durante nuestros primeros 
6 meses de vida (De Córdoba, 2002, p. 
2), momento en el cual nuestro cuerpo 
es mucho más sensible a los estímulos.

Este fenómeno tiende a resumirse 
como una mezcla de sentidos al mo-
mento de percibir un estímulo, y si 
bien a veces puede servir como una 
buena forma para dar a entender la 
idea a una persona que no está fami-
liarizada con el término, esta defini-
ción no es del todo adecuada, ya que se 
presta para malas interpretaciones re-
lacionadas con la metáfora poética y el 
misticismo. La respuesta sinestésica 

se genera cuando el cerebro asocia un 
estímulo a la percepción de otra moda-
lidad sensorial a la que no pertenece, 
y activa las terminaciones nerviosas 
“equivocadas” además de las que se 
activarían naturalmente. Por lo tanto, 
es más correcto referirse a la sineste-
sia como un enriquecimiento sensorial 
de la percepción de la realidad.

Historia

El término sinestesia, entendién-
dose como una sensación compartida 
entre distintas modalidades, se utiliza 
por primera vez oficialmente en la li-
teratura en el libro de Flournoy (1893) 
titulado Des phénomènes de synopsie 
(audition colorée): photismes, schèmes, 
visuels, personnifications, cuyo primer 
capítulo se llama De la Synesthésie vi-
suelle ou Synopsie — De ses principales 
divisions et de sa fréquence. Y dos años 
más tarde, en 1895, la palabra sería uti-
lizada por primera vez en un artícu-
lo científico escrito por Mary Withon 
Calkins, para el Journal of Psychology 
titulada Synaesthesisa.

Sin embargo, es complicado definir 
un origen absoluto del término, con-
siderando que sus aproximaciones 
conceptuales e investigativas están 
asociadas a distintas áreas del conoci-
miento, desde la biología y la ciencia, 
a la filosofía y la poesía. De hecho, un 
primer acercamiento a la utilización 
del término lo realiza Aristóteles en el 
siglo IV a.C. en su obra Ética a Nicóma-
co, donde utiliza la palabra sunaisthe-
sis (del griego σύναἴσθησις, que podría 
traducrise como sensaciones juntas) 
para referirse a sentimientos com-
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partidos (Melero, 2015, p. 33), o lo que 
hoy conocemos como empatía. Y en 
cuanto a reflexiones sobre el fenóme-
no mismo, en su libro Parva Naturalia 
(Ross, 1931), el filósofo 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 austríaco Georg Tobias Lud-
wig Sachs, quien escribió una tesis so-
bre su albinismo y el de su hermana, 
en el cual redacta dos páginas sobre 
percepciones enriquecidas que sentía, 
como atribuirle colores a las letras, y 
a la música, como también así a cier-
tas secuencias de números. Sin saber-
lo, el médico describió detalladamente 
lo que hoy conocemos como sinestesia 
grafema-color y sonido-color, un caso 
que serviría en el futuro para estudios 
del fenómeno. 

Durante la primera mitad del siglo 
XIX, la actividad en la investigación 
sobre la fenomenología de relaciones 
intermodales de la percepción fue bas-
tante escueta. Se datan algunas publi-
caciones anónimas, y un texto de Schle-
gel, todas en alemán, y, por supuesto, 
no se referían al fenómeno 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 

cuales se comienzan a sentar algunas 
bases fundamentales sobre el fenóme-
no, como que la percepción enriqueci-
da de estímulos no posee un carácter 
patológico, y que tiene una base neural 
(Jewanski et al. 2011)

Antes de que muchos de estos estu-
dios se considerasen como parte del 
espectro sinestésico, se creía que la 
primera referencia científica de un 
caso de sinestesia se le atribuía a Fran-
cis Galton, quien publica un artículo 
en la revista Nature titulado Visuali-
sed Numerals (1880), en donde habla de 
la capacidad de reconocer secuencias 
numéricas en una configuración es-
pacial determinada, y que además era 
una característica que podría heredar-
se de generación en generación.

Durante el siglo XX hubo escasa ac-
tividad científica 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 
inflexión en la discusión científica del 
fenómeno debido a la gran cantidad de 
recopilación de datos, experimentos y 
aproximaciones teóricas de carácter 
científico y psicológico sobre la sines-
tesia, Lawrence E. Marks con su publi-
cación On colored-hearing Synesthesia: 
Cross-modal translations of Sensory 
Dimensions.

La investigación de Marks publicada 
en el Psychological Bulletin crearía un 
interés enorme acerca del fenómeno 
de la sinestesia que comenzaría a des-
encadenar una serie de discusiones 



13

científicas sobre el tema, rompiendo 
algunos estigmas sobre la romantiza-
ción del fenómeno, que normalmente 
era asociado a un ambiente más mís-
tico y poético que a uno empírico y es-
tudiable desde la biología, la psicología 
y otras áreas más positivistas. Esto se 
debe al gran aporte que el autor reali-
zó con sus estudios en términos de la 
recopilación de experimentos y teo-
rías que podrían definir algunas aris-
tas para el esclarecimiento del origen 
de la sinestesia. Más adelante, en 1982, 
Richard E. Cytowic y Frank B. Wood 
publicarían en la revista Brain and 
Cognition una recopilación de teorías 
fundamentales de la sinestesia, en 
donde también se realiza una revisión 
del trabajo de Marks titulada Synes-
thesia. I. A review of major theories and 
their brain basis, lo que impulsaría aún 
más la visibilidad de la discusión aca-
démica sobre el fenómeno.

Bases y términos de la sinestesia

Hace varias décadas el estudio de la 
sinestesia poseía pocas bases expe-
rimentales sobre las cuales realmen-
te sacar conclusiones pragmáticas y 
cuantificables. De hecho, el fenómeno 
como tal era tratado como una patolo-
gía, en muchos casos relacionando las 
experiencias sinestésicas con cuadros 
de esquizofrenia o desórdenes menta-
les de la misma índole. Por otro lado, 
también se asociaba fácilmente al 
consumo de sustancias psicotrópicas 
como el LSD o la mezcalina por parte 
de artistas, músicos o poetas, y es que 
efectivamente el uso de estas drogas 
potencia fuertemente la capacidad de 

experimentar percepciones enrique-
cidas. Sin embargo, este prejuicio pro-
vocaba que la sinestesia no tuviera la 
seriedad suficiente para ser estudiada 
como un fenómeno científico, quedan-
do encasillada como una experiencia 
artística asociada al misticismo. Pero 
gracias a muchos estudios realizados 
durante la segunda mitad del siglo XX, 
podemos entender la sinestesia como 
un verdadero fenómeno neurológico 
de carácter perceptivo que está pre-
sente, si bien en un bajo porcentaje po-
blacional, alrededor de todo el mundo.

Muchos estudios se han realizado al-
rededor del fenómeno, así lo podemos 
ver en el caso de Marks  (1975), quien 
realizó un levantamiento de informa-
ción de cerca de 40 estudios sinesté-
sicos a lo largo de los años. Y en los 
últimos 20 años, la discusión científi-
ca acerca de la sinestesia ha ido acu-
mulando interés por parte de la co-
munidad científica. Es gracias a estas 
últimas investigaciones que podemos 
concluir ciertos atributos y caracte-
rísticas que posee la sinestesia que 
nos ayudan a estandarizar la forma 
de estudiarla, como bien lo demuestra 
Helena Melero en su tesis doctoral del 
año 2015: “la sinestesia es un fenóme-
no perceptivo idiosincrásico, estable 
en el tiempo, automático, de carácter 
elemental y genérico, emocional, here-
ditario, de baja prevalencia, que puede 
manifestarse en una gran variedad de 
modalidades” (Melero, 2015, p. 31).
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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 
fenómeno sinestésico en base a dos 
componentes: el inductor y el concu-
rrente (Grossenbacher & Lovelace, 
2001) donde el primero se refiere al es-
tímulo que proviene de nuestro entor-
no, y produce una excitación de nues-
tros sentidos, mientras que el segundo 
término hace referencia a la respuesta 
que nos entrega dicha estimulación. 
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 denominaría como “sineste-
sia sonido-color” o también “sineste-
sia nota musical-color” dependiendo 
de las proporciones y las finalidades de 
la investigación en el que se esté men-
cionando.

Otro término usado para referir-
se a una respuesta visual de nuestra 
percepción frente  a un estímulo se 
denomina “fotismo”, que fue utiliza-
do por Marks  en su investigación 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 

el primero funciona solamente cuan-
do hablamos de una respuesta visual 
frente a un estímulo (término que para 
los fines investigativos del estudio de 
Marks funciona muy bien), mientras 
que el segundo engloba toda respuesta 
que surja de una percepción 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 fenómeno per-
ceptivo que se expresa a través de di-
ferentes modalidades, con esto nos 
referimos a las dimensiones percepti-
vas de cada órgano sensorial, cabe de-
cir que la visión, la audición, el gusto, 
el olfato y el tacto, corresponden a un 
modo individualmente. Desconozco el 
origen del uso del término “modali-
dad” con esta definición en el área de 
la sinestesia, no parece ser que haya 
surgido un estudio que comenzara a 
normalizar el uso de este concepto de 
esta forma, más bien parece un acuer-
do tácito al referirse a cada reino sen-
sorial como un “modo” de percepción 
de la realidad.

Considerando lo anterior, hasta el 
año 2015 la comunidad científica re-
conoció 63 tipos de sinestesias distin-
tas en una población de 1007 pacientes 
(Melero, 2015, p. 29). (Figura 1)

Se considera una modalidad de si-
nestesia, como una relación que se da 
durante la asociación de un estímulo 
con la respuesta que este genera que 
no corresponde a la misma naturaleza 
del estímulo inducido. Es por esto que, 
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Figura 1. Tabla de sinestesias

si bien en la tabla aparece una lista de 
17 tipos de inductores, se considera la 
relación 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 según 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-
cepción, en donde un estímulo des-

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, expresándose en forma 
de color.

•Sinestesias intramodales o uni-
modales: A diferencia del tipo ante-
rior, estas sinestesias corresponden 
a una relación de dos tipos distintos 
de percepción, 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 
percepción de un color en respuesta 
a la lectura de un grafema, que es la 
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unidad mínima 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 conceptuales o ideaes-
tesias: Es el tipo de sinestesia que 
corresponde a la transducción de 
una idea semántica aprendida, como 
por ejemplo el concepto temporal 
de los días de la semana. Este es el 
tipo de sinestesia más complejo de 
entender, debido a que no involucra 
empíricamente un órgano 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 
una relación de “conceptos tempo-
rales-visión”, y podría ser el caso de 
una persona que sienta que los días 
lunes son rojos.

La subjetividad de la percepción

Nuestro cuerpo está construido a 
través de incontables conexiones ner-
viosas, que culminan en la construc-
ción de órganos sensoriales que nos 
permiten percibir el universo a nues-
tro alrededor. Desde ese punto de vis-
ta, nuestro órganos 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, está la interpretación 
de dicha percepción, que tiene que ver 
más con nuestra mente que con nues-

tro cuerpo. Nuestra mente reinterpre-
ta los estímulos percibidos fisiológi-
camente para realizar observaciones 
conscientes, es aquí donde entra el in-
telecto y la emocionalidad para iden-
tificar cómo nos afectará el estímulo 
percibido. 

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

El autor habla del uso de los órganos 
sensoriales como herramientas que 
funcionan cada uno en determinadas 
partes del cuerpo humano, y cómo la 
sinestesia, en sus niveles más explí-
citos, otorga la sensación de estimu-
lación en zonas del cuerpo que no de-
berían estar excitadas. Por otro lado, 
en un ámbito psicológico: “Psicológi-
camente las sinestesias son imágenes 
o sensaciones subjetivas, caracterís-
ticas de un sentido, que vienen deter-
minadas por la sensación propia de un 
sentido diferente.” (Sanz, J. C., 1985)

Ahora nos habla de cómo el proce-
so funciona de forma similar a un ni-
vel psicológico. En esta instancia, el 
estímulo percibido provoca una res-
puesta psicológica en la mente de las 
personas, que sensibiliza con su mun-
do emocional y consciente. Los sines-
tetas presentan esta condición de una 
forma más explícita y poderosa, lle-
gando a percibirla en un nivel fisioló-
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gico, pero también puede encontrarse 
más comúnmente en niveles vincula-
dos al universo interno de las perso-
nas. De hecho, es posible que muchas 
personas hayan despertado algún tipo 
de sinestesia en un nivel psicológico, 
como cuando asociamos un aroma a 
un recuerdo, sensación o sentimiento 
en particular, sin necesidad de experi-
mentarla en un nivel fisiológico.

Dicho lo anterior, es evidente el 
por qué muchos autores (Sanz, 1985; 
Cytowic, 2009;  Melero, 2015; Hu, 2019) 
concuerdan con que la sinestesia tiene 
un gran potencial subjetivo en su per-
cepción. Considerando que fisiológica-
mente hablando el cuerpo humano es 
un traductor del mundo que nos rodea 
(y que por lo demás puede presentar 
enormes cantidades de variaciones en 
su formación variando de persona a 
persona), hay que sumarle además un 
nivel psicológico emocional, donde la 
subjetividad se hace aún más fuerte. 

No existe ningún tipo de obje-
tividad en las sensaciones. Los 
objetos no “tienen” sensaciones, 
los objetos devuelven una cierta 
cantidad de energía, de la que les 
llega de la fuente radiante, y esa 
cantidad de energía devuelta en 
sus diferentes cualidades a nues-
tros sensores -a través de célu-
las discriminatorias- es quien va 
a convertirse en sensación. (…) 
Pues bien, esa vivencia, incluso su 
sensación, ya son mentales, ya son 
“mías” y no del objeto; subjetivas 
y no objetivas. Convencionalmen-
te denominamos objetivo a lo que 

existe realmente, fuera e inde-
pendientemente del sujeto que lo 
conoce; lo cual no es válido en el 
mundo sensorial.

(Sanz, J. C., 1985)

No es de extrañar 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 categoría de 
sinestesia (como la sonido-color, por 
ejemplo) son capaces de entregar res-
puestas completamente diferentes 
ante un mismo estímulo. 

Es por ello que la intención de hacer 
un sistema inefable de transducción 
sinestésica va en contra de la natura-
leza misma del fenómeno. En lugar de 
ello, es interesante plantear un espa-
cio de experimentación y estudio, en 
una búsqueda de comprender y crear 
con el gesto de transducción sinestési-
ca en lugar de esquematizarlo y defi-
nirlo como una práctica que sea igual 
para todo el mundo. 
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El arte sinestésico y la relación entre 
sonidos y colores

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

Pero sea cual sea la filosofía 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 característica constante 
o tendenciosa de las personas sinesté-
sicas (De Córdoba, 2002). Asimismo, la 
creatividad en sí misma se comporta 
en cierto aspecto como la sinestesia: 

Por otra parte, la sinestesia im-
plica en sí misma un  comporta-
miento asociativo que tiende a en-
contrar puentes entre estímulos 
comúnmente separados y eso ya 
de por sí es una característica 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).

Figura 2. Círculo espectral de 
Isaac Newton, 1704

Con este afán creativo y de explora-
ción 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 sí.
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La teoría de Newton sobre la co-
rrespondencia entre los colores 
del arco iris y la escala musical 
suponía que los grosores del aire 
entre los cristales [utilizados para 
la refracción del rayo luminoso], 
producen sucesivamente los sie-
te colores, rojo, naranja, amarillo, 
verde, azul, añil y violeta, en este 
orden, y son en sí mismos como las 
raíces cúbicas de los cuadrados de 
las ocho longitudes de una cuer-
da que dé las notas de una octava. 
(Newton, 1704). 

(Layden, 2004. Pág. 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 clavecín 
ocular. Un órgano que se especializaba 
en emitir colores al momento de tocar 
las teclas. Castel creía que existía un 
fuerte vínculo correspondiente entre 
las notas musicales y el color justifica-
do a través de relaciones matemáticas 
precisas. Su modelo más refinado de 
este proyecto fue presentado en 1757, el 
mismo año en que murió. 

Figura 3. 
Clavecín de 
Castel (1757)

Figura 4. Clavecín 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 órgano de colores llamado Cro-
mola, cuya lógica era similar a la pro-
puesta por Bishop: un órgano 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.

En 1893 Bainbridge Bishop lleva a 
cabo una versión más refinada del cla-
vecín de Castel, utilizando principios 
similares, pero ayudado con la incor-
poración de la electricidad, y con una 
tecnología que se asemeja mucho más 
a la de la incipiente fotografía. En este 
modelo, además de los colores pro-
yectados sobre una pantalla de cris-
tal, también reproducía los sonidos, lo 
cual Castel no pudo lograr, por lo que 
se considera la versión perfeccionada 
de su esquema. (Díaz, 2013)
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Figura 5. Notas musicales y sus colores 
según Scriabin

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

El arte sinestésico explora esta 
unión de modalidades sensoriales 
(normalmente, y siendo la categoría de 
más interés para este trabajo, la sines-
tesia sonido-color) como una especie 
de ideal representación de la natura-
leza. Pero hay que considerar que al-
gunos exponentes no son sinestésicos, 
o no han demostrado empíricamente 
haberla experimentado, o de haberlo 
hecho, posiblemente haya ocurrido a 
través del consumo de drogas psicotró-
picas.  Y que por lo mismo, su interpre-
tación de la naturaleza para intentar 
representar una unión de los sentidos 
proviene de una influencia directa de 
su situación cultural. Sin embargo, to-
dos estos factores son determinantes  
para considerar su trabajo en la explo-
ración del arte sinestésico.

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

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 
solía 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. 
Pág. 104) las cuales parecieron inspirar 
sus decisiones al momento de corres-
ponder un sonido con una nota musi-
cal. Sin embargo, las expresiones ar-
tísticas y estudios sobre el fenómeno 
que se realizan a través del arte sines-
tésico no son exclusivos de las perso-
nas que presentan la condición de la 
sinestesia.
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buyan a trazar una línea tempo-
ral relacionada con la tecnología a 
través de los exponentes del “arte 
sinestésico”. 

(González, 2014. Pág. 6)

Han existido muchos autores, sines-
tetas  o no, que han trabajado en la ex-
ploración de la unión entre modalida-
des sensoriales, y nuevas formas para 
representarlas. Para lograrlo, el autor 
o artista también se apoya en los re-
cursos tecnológicos 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 investigación, es la exploración 
sinestésica a través de la pintura, de-
bido a su fuerte riqueza de expresivi-
dad visual, a través de los colores, tra-
zos, formas, tamaños y texturas.

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

Desde el siglo XIX que la música ve-
nía siendo un tema interesante a re-
tratar en la pintura. Pero la visión en 
general que se tenía hacia la unión de 
estos dos artes, era más metafórica. 
Los artistas buscaban representar lo 
que la música les hacía sentir, su fasci-
nación por esta, así como las posibles 
analogías que podían 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 representación abstracta de 

la música, y escapar de la cotidianei-
dad de lo tangible. La presencia de la 
música en la pintura comienza a tomar 
un rumbo que busca explorar las per-
cepciones de los sentidos humanos, y 
la representación de la naturaleza a 
través de lo intangible. Y es así es como 
la sinestesia comienza a explorarse 
fuertemente a través del arte abstrac-
to. 

De esta motivación por representar 
la realidad de forma más 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 excitación de los sentidos 
humanos. 

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

Una de las ideas filosóficas 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 
intuición y la percepción creativa en la 
comprensión del mundo.
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Figura 7. Windows, Robert Delauney. 1912. 
Óleo y cera sobre lienzo.

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

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

Estas ideas se reflejaron en el enfo-
que cubista del arte, que rechazó los 
métodos de representación tradicio-
nales en favor de un enfoque más 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 intuición y 
la percepción creativa en su trabajo.

Visualmente, el Cubismo se enfoca-
ba en incluir la fragmentación de obje-
tos en formas geométricas y el uso de 
múltiples 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 más abstracto. 

Normalmente recurre a la represen-
tación del ritmo y la música a través de 
objetos tangibles que forman parte del 
centro de atención de la composición, 
como por ejemplo un instrumento mu-
sical directamente.

El Orfismo se originó en Francia al-
rededor de 1910. Se asoció principal-
mente con los pintores Robert Delau-
nay y su esposa Sonia Delaunay-Terk, 
pero otros artistas como Francis Pi-
cabia, Marcel Duchamp y František 
Kupka también se asociaron con el 
movimiento. El nombre “orfismo” fue 
acuñado por el poeta francés Guillau-
me Apollinaire en referencia al mito 
griego de Orfeo, conocido por su mú-
sica y poesía. Los pintores de este mo-
vimiento buscaron crear una nueva 
forma de arte abstracto que se inspi-
rara en la música y pudiera transmitir 

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 marcaría los prime-
ros pasos del movimiento Orfista. Las 
pinturas presentaban colores brillan-
tes y contrastantes y formas geométri-
cas fragmentadas que se inspiraron en 
la luz y el color de la ciudad.
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Figura 8. Prismes électriques, Sonia De-
launey. 1912. Óleo sobre lienzo.

Si bien estos dos movimientos com-
parten similitudes muy vinculantes, 
existen diferencias filosóficas detrás 
de cada uno. Por un lado, el Orfismo se 
liga teosófica y filosóficamente al mito 
órfico, que habla de la creación del uni-
verso a raíz de una expresión musical; 
la doctrina del Orfismo proponía que el 
arte es la expresión del espíritu huma-
no que revela el más allá 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 más influyentes 
en la época fue Frântiçec Kupka, un ar-
tista checo de principios del siglo XX 
que dedicó su trabajo a explorar la in-

p.22). Y buscaban representar al tiem-
po y al 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 característi-
camente a través de las curvas y cir-
cunferencias para representar ritmos 
visuales, buscando como filosofía de 
ejecución 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 consolidación de este movimiento 
(Layden, 2004, p. 33).

El movimiento de oír es sucesi-
vo, un tipo de mecanismo; su ley es 
el tiempo de relojes mecánicos… 
el ojo es nuestro órgano sensual 
más elevado; es el más 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. Pág. 53)

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

En esencia, el Orfismo y el Simulta-
neismo tienen  muchas similitudes. De 
algún modo ambos exploran las sen-
sibilidades audiovisuales que compe-
ten al color, el movimiento, las figuras 
geométricas, el sonido, la música y sus 
estructuras.
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tangibilidad de la naturaleza mediante 
el arte abstracto. Sus creencias filosófi-
cas, teosóficas, y científicas influyeron 
fuertemente su obra, en donde busca-
ba representar la realidad integral, un 
concepto que se denomina como la in-
terconexión de todos los elementos del 
universo en una realidad única. 

Kupka explora, a través de las for-
mas y patrones rítmicos, represen-
tar la intangibilidad del universo, y la 
percepción del hombre de esta. Presta 
fuerte atención a los órganos senso-
riales, en específico a la vista, conside-
rándolos 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 códi-
go de música cromático (Young-Hel-
moltz) para representar una abstrac-
ción de una mano tocando un piano, el 

cual se mezcla con un lago en el fondo. 
Con esto, alude a que con la repetición 
de la forma en varias dimensiones, a 
través de patrones rítmicos, se obtie-
ne una sinfonía visual que se desarro-
lla en el espacio, tal como una sinfonía 
musical se desarrolla en el tiempo. 

Cada método, técnica y/o esti-
lo tenía una filosofía, teoría y/o 
ciencia, creada por cada artis-
ta, grupo de artistas y/o escuela. 
Esta búsqueda obligó al artista a 
un ejercicio de introspección para 
entender mejor sus asociaciones 
sinestésicas y emocionales so-
bre las percepciones básicas del 
mundo. Muchos artistas, incluidos 
Kandinsky y Kupka, experimenta-
ban esto conscientemente con la 
intención de ampliar su compren-
sión del génesis del universo. 

(Layden, 2004. Pág. 30)

Con el paso de los años, esta inten-
ción de representar la naturaleza y 

Figura 9. Frântiçec Kupka, Fuga en dos 
colores, 1910. Gouache, tinta.

Figura 10. Frântiçec Kupka, Piano teclado, 
lago, 1909. Óleo sobre tinta.
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sus leyes de forma abstracta a través 
de la pintura fue tomando más fuerza 
y complejidad. Fue entonces cuando la 
ciencia tomó gran protagonismo en las 
influencias del arte. Se busca repre-
sentar de forma fidedigna el compor-
tamiento de la naturaleza, y las ma-
temáticas son una forma empírica de 
demostrarla. 

Cada vez más los estudios artís-
ticos se enlazan fuertemente con la 
concepción 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 úni-
ca e irrepetible. La sinestesia, incluso 
dentro de una misma categoría, puede 
manifestarse de formas completamen-
te distintas en cada individuo. Por ello, 
la apreciación del universo está sujeta 
a múltiples 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, 
según hemos visto, en las diver-
gencias entre las corresponden-
cias color-sonido formuladas por 
varios músicos y pensadores. La 
razón de estas diferencias es ob-
via: la fisiología, los recuerdos y 
las emociones son diferentes para 
cada persona. Cada forma distinta 
se percibe de una manera distin-

ta por cada individuo, del mismo 
modo que  cada individuo existe de 
forma diferente a los demás. 

(Layden, 2004. Pág. 41)

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

Debido al avance de la tecnología y 
los hallazgos científicos alrededor del 
estudio de la sinestesia, han surgi-
do en la época contemporánea nuevos 
proyectos creativos del arte sinestési-
co, así como lo hicieron en su momen-
to instrumentos como el clavecín de 
Castel o Bishop . Muchos autores han 
explorado nuevas vías para encontrar 
correspondencias entre la música y el 
color, ya sea mediante razones y lógi-
cas matemáticas, como a través de res-
puestas más intuitivas y vinculadas a 
la emoción. 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 realizará un repaso por 
los trabajos más 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-
ducción sinestésico.

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

El autor analiza el vínculo poten-
cial entre la armonía musical y el color 
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visual basado en la complementarie-
dad. Señala que la división 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 
círculo de color donde los tonos com-
plementarios están opuestos entre sí. 
La octava musical dividida según la es-
cala cromática coloca tonos que sirven 
como raíces para acordes complemen-
tarios también opuestos entre sí. 

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

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

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

Figura 11. Colores análogos e intervlo tonal de tritono.
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percepción de Scriabin, el principal re-
ferente para Wells, Así como también 
con el modelo de varios otros artistas 
y estudiosos que intentaron lo mismo 
(Finn, 1881; Lind, 1900; Mayron, 1920)

Figura 12. Rueda cromática y crículo de notas musicles.

Proyecto VISIC, Mueller (2001)

Robert E. Mueller plantea un siste-
ma de interacción música-color, en 
donde considera notas musicales, uni-
dades plásticas, y reglas de composi-
ción para cada controlador MIDI, para 
poder dibujar imágenes en tiempo real 
mientras se toca música.

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

verde, azul verde, azul, azul-violeta y 
violeta (Mueller, 2001. Pág. 5).

En cuanto a las figuras que utiliza, 
Mueller se mantiene a las formas más 
básicas. Se limita a utilizar cintas, rec-
tángulos, planos, líneas horizontales 
y verticales, triángulos, círculos, pun-
tos, espirales y sinusoides. Sus justi-
ficaciones para utilizar dichas formas 
varían principalmente entre las ex-
presiones fundamentales para crear 
cualquier composición visual basán-
dose en su experiencia como artista 
visual, sumando el factor práctico de 
una conveniente manipulación de di-
chas formas para lograr una visualiza-
ción fluida de la música interpretada.

Los artistas otorgan gran im-
portancia a los marcos porque sir-
ven para captar y enfatizar esta 
fuerza de contorno del rectángulo. 
La repetición generada por pla-
nos, cintas, líneas horizontales y 
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verticales son elementos visuales 
contundentes, ya que todos ge-
neran repeticiones del marco de 
un cuadro. (...) A falta de emplear 
una geometría frágil 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 imágenes con cierta como-
didad manipulativa. Por lo tanto, 
elegí como objetos iniciales para el 
programa VISIC, triángulos, cír-
culos, puntos, espirales y sinusoi-
des.

(Mueller, 2001. Pág. 5)

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

De este modo, el programa VISIC le 
permite a quien interprete una pieza 
musical experimentar con distintos 
comportamientos visuales en función 
de su forma de tocar. Sin embargo, las 
correspondencias entre música y colo-
res o formas parece responder más a 
un espacio de experimentación y crea-
ción que a una correlación justificada 
en patrones sinestésicos. 

Un mecanismo de arte color basado 
en la sinestesia, Guosheng Hu (2019)

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

Para generar este sistema de corres-
pondencias, el autor plantea que así 
como la música tiene estructuras que 
la componen, como los acordes, la me-
lodía o el tempo, la imagen visual tam-
bién tiene una estructura que genera 
una composición, como el punto, la lí-
nea o el plano (figura 13).

También identifica que existen si-
militudes correspondientes entre la 
rueda de color y el círculo de quintas. 
Esta comparación ya se ha hecho pre-
viamente, sin embargo, Hu señala que 
solo se suele tener en cuenta el matiz 
del color, excluyendo el brillo y la satu-
ración. Del mismo modo, el círculo de 
quintas solo grafica las notas y octavas 
absolutas del sonido. Por ello, el autor 
identifica la saturación 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 esta imagen (figura 14), Hu identi-
fica distintos instrumentos y les asig-
na un valor referencial en un mapa con 
los ejes de saturación y brillo. También 
identifica que, aunque algunos instru-
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Figura 13. Rueda cromática y crículo de notas musicles.

Figura 14. Color de cada instrumento según saturción y brillo.



30

Figura 15. Dos acordes compuestos por las 
mismas notas, que tienen diferentes notas 

tónicas y proporciones de área. A, Bdim7 
con D (amarillo) como color tónico, y B, 
Fdim7 con F (verde) como color tónico.

Play a Kandinsky, Google Arts and 
Culture (2019)

El proyecto Play a Kandinsky es una 
colaboración entre Google Arts & Cul-
ture y el Centro Pompidou en Francia, 
que utiliza algoritmos de aprendizaje 
automático para transformar las pin-
turas de Kandinsky en sonido y mú-
sica, utilizando específicamente 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 interacción del 
usuario con la obra misma. El sitio web 
plantea un recorrido inmersivo sobre 
la visión del artista, y cómo sonaría, 
según sus propias observaciones he-
chas en su libro De lo Espiritual en el 
Arte y Punto y Línea al Plano (1926).

Los sonidos surgen a raíz del traba-
jo de los compositores Antoine Bertin 
and NSDOS y el modelo de aprendiza-
je automático creado por Magenta, un 
estudio de investigación de Google. 
No representan de manera absoluta lo 
que Kandinsky pudo haber escuchado, 
pero sí están cuidadosamente pensa-
dos considerando su visión y pensa-
mientos sobre la música y sus inten-
ciones al momento de pintar una obra.

Kandinsky no solo vinculaba sonidos 
y colores, sino que creía que la pintura 
tiene un potencial enorme para des-
pertar emociones y sensaciones en las 
personas, más aún si esta expresión 
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-

mentos formen parte de una misma fa-
milia (agrupados por color en el gráfi-
co), pueden llegar a tener timbres muy 
diferenciables entre sí.

En síntesis, al autor realiza corres-
pondencias entre la música y el color 
a través de su forma de comprender 
cómo estas se componen. Toma un 
acorde musical como referencia, que 
está 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-
posición visual con varios elementos. 
Como es el caso del acorde Dmin7 y 
Fdim7 (figura 15).
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Figura 16. Conceptos y sus correspondencias visules en la pintura Yellow-red-blue en 
el proyecto Play a Kandinsky.
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Figura 17. Lista de correspondencias visuales para cada concepto y sus descripciones.
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Figura 17. Lista de correspondencias visuales para cada concepto y sus descripciones.
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res, trazos e instrumentos musicales. 
A través de la exhibición de la pintu-
ra Yellow-red-blue el usuario puede 
presionar cada figura para escuchar el 
motivo musical correspondiente, y ver 
cuál es el concepto asociado.

Kandinsky creía que cada color tenía 
su propia personalidad única y que los 
colores podían organizarse de forma 
que crearan una composición armo-
niosa, así como las notas podían orga-
nizarse para crear una melodía agra-
dable. También creía que los colores 
tenían la capacidad de producir res-
puestas emocionales específicas en los 
espectadores y que ciertos colores po-
dían usarse para expresar estados de 
ánimo o emociones particulares. Play a 
Kandinsky refleja de forma muy enri-
quecedora esta visión del artista, y nos 
abre una ventana al mundo perceptivo 
del artista, para lograr acercarnos de 
forma creativa a cómo él podría haber 
percibido el mundo. Estas correspon-
dencias serán fuertemente consulta-
das al momento de analizar el trabajo 
del autor.

Como se puede observar con los tra-
bajos recién revisados, la búsqueda de 
correlaciones entre el sonido musical 
y rasgos visuales tiene un amplio his-
torial de experimentación, 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 relación de las cualidades físicas 
del sonido y la luz, como es el caso de 
Newton y Guosheng Hu; o en la propor-

ciones y comportamientos de los siste-
mas de medición 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 transducción sinestésico deja 
en evidencia el punto anteriormente 
expuesto: no existe una forma correc-
ta e inefable de transducción. Un acer-
camiento más certero es aproximarse 
a la experiencia sinestésica, y usarla 
como un concepto de inspiración para 
la creación de proyectos artísticos 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-
prensión lógico para analizar tanto las 
obras de arte sinestésico como las ins-
piraciones musicales que dieron ori-
gen a dichas obras.



35

Gramática musical y gramática visual
Como ya se presentó, históricamen-

te han existido muchos intentos de 
vincular la música y las artes visuales, 
llevando a cabo diferentes propuestas 
de sistemas de correspondencias entre 
estímulos auditivos y estímulos visua-
les. 

Se plantea la gramática como un 
conjunto de normas que comprenden 
el lenguaje de la obra artística, el cual 
le permite a la pieza expresarse a sí 
misma. Tanto en la pintura como en la 
música podemos encontrar este len-
guaje que construye la pieza a través 
de distintos componentes que interac-
túan entre sí. En el caso de una pintu-
ra, podríamos hablar sobre la técnica o 
los materiales usados para su creación, 
cuyo símil en una pieza musical podría 
definirse a través del género musical al 
que pertenece, o los instrumentos que 
la componen.

Para poder identificar característi-
cas fuertemente vinculantes entre la 
gramática visual y la musical, se re-
curren a cuatro términos asociados a 
la arquitectura de dichas piezas ar-
tísticas: composición, ritmo, textura 
y armonía. Estos términos pueden ser 
utilizados tanto en el lenguaje visual 
como en el musical, debido a que la ló-
gica detrás de ellos es aplicable a la na-
turaleza que permite la construcción 
de la obra. 

Composición 

La composición comprende una 
cantidad de información muy grande, 
tanto en la gramática musical como la 
visual, ya que considera todos los ele-
mentos que la estructuran, y cómo es-
tos interactúan entre sí. 

En la música la composición com-
promete tanto la duración de la pieza, 
como todos los elementos que en ella 
aparecen. Sin embargo, el análisis res-
pecto a la gramática detrás de esta pro-
piedad se centrará en la apreciación de 
la pieza en un nivel más sensible, es 
decir, se considerarán las emociones 
transmitidas a través de las diferen-
tes interacciones de los elementos que 
componen la pieza entre sí. 

En la pintura ocurre lo mismo. El 
arte pictórico tiene muchos elemento 
a considerar en el análisis de su com-
posición, como el equilibrio, la pro-
porción, el movimiento, la unidad de 
dichos elementos, el énfasis que se le 
puede hacer a uno o a otro, etc. Sin em-
bargo, ocurre una disonancia muy im-
portante entre la música y la pintura, 
y es que esta última no cuenta con la 
dimensión del tiempo. O al menos no 
en la arquitectura de su composición.

La música puede generar distintos 
gestos compositivos a través del tiem-
po, en la pintura, la composición es una 
sola. Una vez terminada la obra, esta 
se quedará así para siempre. Lo único 
que puede afectar esto, es un posible 
análisis y apreciación prolongado en 
el tiempo por parte de un espectador, 
pero debido a que esto depende única-



36

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

Es aquí donde aparece un punto de 
interés importante para el presen-
te trabajo, ya que el objetivo es crear 
una pieza audiovisual que sí cuente 
con el factor del tiempo, pero cuyas 
cualidades compositivas provengan 
de un análisis de pinturas estáticas. 
En pocas palabras, se explorará cómo 
se comportan los rasgos propios de la 
composición pictórica en un plano es-
tático en el tiempo, para luego ser lle-
vados a un plano audiovisual donde 
sea un factor a tener en  consideración. 
Todo esto manteniendo una lógica en-
tre la gramática visual y la gramática 
musical.

Ritmo

El ritmo es una característica que 
puede identificarse de manera más 
evidente. En la música, hay que notar 
en qué compás y en qué tempo (BPM) 
está escrita la pieza musical. No siem-
pre podrá revisarse la partitura di-
rectamente, pero sí 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 
yuxtaposición de cuerpos visuales en 
una forma equidistante, mientras que 
en otros puede estar mucho más ocul-
to. Pero incluso en estos casos, donde 
existe una ausencia de elementos de 
esta naturaleza, se puede extraer al-

guna intención del autor referente al 
ritmo. 

Y nuevamente, e incluso con más 
fuerza que en el caso de la composi-
ción,  nos encontramos con un concep-
to que está fuertemente involucrado 
con el tiempo. En la música el ritmo 
marca un pulso a lo largo del tiempo, 
pero en la pintura, la dimensión tem-
poral no existe. Sin embargo, ambos 
ejercen una fuerza similar en quien 
percibe la obra, que consiste en una 
sensación de movimiento o repetición. 

En el caso de las composiciones 
musicales, el ritmo incita al oyente a 
identificar el pulso para sintonizar con 
la música, lo guía 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 guía, insinúa 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 más explícitas 
para marcar el ritmo, y lo hacen a tra-
vés de la repetición de colores, de for-
mas y de luces y sombras. A través de 
esto, el autor puede manipular hasta 
cierto punto la visión del espectador, 
pues guía su atención hacia distintas 
partes del cuadro para que este pueda 
ser visualizado de una u otra forma. 
Por esta razón, incluso si la pintura 
pareciera carecer de ritmo a primera 
vista, puede ser que esa no sea más que 
la intención del autor.
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Es interesante ver cómo 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-
ción del ritmo. Estos autores se inspi-
raron en piezas musicales para hacer-
lo, por ello, el ritmo puede ser una de 
las dimensiones más enriquecedoras 
para encontrar un punto sinestésico 
entre la gramática musical y la visual. 

Textura 

Se define como la organización del 
sonido en la pieza. Existen diferentes 
categorías de texturas dependiendo 
del comportamiento y la naturaleza de 
los sonidos que habiten la canción.

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, dándole una 
sensación pesada y estridente. 

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

Ancha o compacta: Dentro de la lógi-
ca de la categoría anterior, también es-
tán las texturas espacialmente anchas, 
que implementan notas muy agudas y 
muy graves al mismo tiempo. Del modo 
contrario, están las texturas concen-
tradas, que utilizan melodías inter-
pretadas dentro de un rango corto de 
notas. 

Homofónica o polifónica: Las textu-
ras homofónicas están compuestas por 
progresiones de acordes en una forma 
lineal. Por otro lado, las polifónicas 
presentan dos o más melodías diferen-
tes tocadas al mismo tiempo. Dentro 
de estas categorías 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 música están presentadas como 
polos opuestos o dualidades. Sin em-
bargo, estos son solo conceptos para 
establecer puntos de referencia en la 
sensación que se obtiene al escuchar 
la música. En la realidad, varias textu-
ras pueden existir en una misma pieza 
musical al mismo tiempo. Por ejemplo, 
podemos tener una canción que sea 
espacialmente ancha (tocando notas 
muy graves y muy agudas al mismo 
tiempo), en donde las notas más graves 
toquen bloques de acordes compuestos 
por varias notas (otorgando una textu-
ra gruesa), mientras que la parte agu-
da toca una melodía monofónica muy 
suave y simple (dándole 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 algún modo represen-
tar la realidad, las texturas añaden un 
valor de verosimilitud muy grande, ya 
que le permite al espectador asociar de 
forma mucho más fidedigna la figura 
que se quiere representar. 
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La pintura cuenta con muchos re-
cursos para lograr diferentes textu-
ras, estos tienen relación normalmen-
te con el trabajo de las técnicas que se 
implementan en la creación de obras 
visuales. Desde materiales para pin-
tar como el óleo, acrílicos, 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 sinfín 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 gramá-
tica visual y la musical, aquellos traba-
jos que ofrecen una riqueza sinestésica 
más potente son los que pertenecen a 
la proyección del mundo interior del 
artista (lo que se acerca mucho más al 
arte abstracto), y no aquellos que bus-
can representar la realidad. 

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

En síntesis, estos son los conceptos 
que se tendrán en consideración re-
ferentes a la textura para analizar las 
obras artísticas más adelante. Tanto 

en la música 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 artística 
una dimensión sensible que transmi-
te emociones a quien las percibe. Es en 
esta dimensión donde se busca encon-
trar un punto de análisis sinestésico. 

Armonía

En música la armonía puede defi-
nirse a grandes rasgos como la teoría 
detrás de la coexistencia entre acordes 
y melodías (García & Martínez, 2019, 
p. 13). Por un lado, la melodía se defi-
ne como una sucesión de notas toca-
das una después de otra, desarrollan-
do una idea musical; por otro lado, un 
acorde se define como tres o más notas 
tocadas en simultáneo (Borrero, 2008, 
p. 5).

Muchas veces la armonía se cons-
truye específicamente sobre los acor-
des que hacen de acompañamiento a la 
melodía, y en la mayoría de los casos, 
se busca que suenen de forma conso-
nante, es decir, que coexistan entre sí 
de forma que el sonido entregado sea 
agradable, y coherente.

Es difícil decir qué es “agradable” o 
qué suena “coherente” y qué no, ya que 
en la expresividad artística existen 
muchas subjetividades por parte del 
espectador/auditor. Sin embargo, cul-
turalmente existen consensos que han 
prevalecido en la historia como “ca-
tegorías emocionales” que ciertas ar-
monizaciones producen. Por ejemplo, 
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las progresiones de notas construidas 
sobre un acorde mayor tienden a tener 
un sonido más “alegre”, “seguro” o “re-
confortante”, mientras que las que es-
tán escritas sobre una acorde menor, 
suelen asociarse a estados anímicos 
más “melancólicos”, de incertidumbre 
o que causan inquietud.  Todo esto de-
penderá de los intervalos que se gene-
ren entre sus semitonos, y la forma en 
la que estos interactúan.Ahora, en el 
ámbito de la pintura la armonía 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 mencionó, el color es un 
área vastamente compleja del lengua-
je visual. Existe una diversidad prác-
ticamente inacabable de combinacio-
nes sobre las cuales crear conjuntos 
cromáticos para transmitir diferen-
tes significados en la obra visual. La 
armonía que se busque componer en 
la pintura responderá al significado 
(tanto arbitrario como inherente) que 
el autor quiera impregnar en esta. 

La armonía y la composición en la 
pintura están fuertemente ligadas. De 
hecho, es probable que algunos con-
ceptos vuelvan a aparecer al hablar 
de armonía visual, como por ejemplo 
el equilibrio, el cual dependerá de los 
tonos grises que deben aparecer  entre 
los colores más saturados para que no 
haya una fuerte disonancia entre ellos. 
Del mismo modo, la armonía también 
dependerá mucho de las proporciones 
que tiene la composición sobre cada 
color utilizado. 

En este punto se recurre a algunos 
gestos artísticos que desarrollan el po-
tencial de un conjunto cromático. Por 
un lado está la asimilación, que oca-
siona que dos o más colores adquieran 
propiedades visuales similares debi-
do a su composición en el espacio. Por 
otro, está el lado contrario, la desasi-
milación, en donde dos o más colores 
se diferencian fuertemente para resal-
tar las propiedades cromáticas indivi-
duales. Y por último está la neutraliza-
ción, en donde dos cromemas pierden 
sus funciones cromatológicas distinti-
vas. Todos estos gestos tienen que ver 
fuertemente con la composición, ya 
que es la posición y el tamaño que se le 
asigna a los cromemas los que defini-
rán el uso de dichos gestos. 

Se pueden hacer varios vínculos en-
tre la armonía musical y la visual. Por 
ejemplo, la melodía que pueda cons-
truirse sobre un acorde dependerá de 
las notas que tienen en común ambos 
elementos, y los intervalos que los 
componen. Por ejemplo, un acorde de 
Do Mayor tendrá una buena consonan-
cia con una melodía que considere la 
nota Do como base tonal, y mantenga 
una sucesión de notas que no imple-
mente semitonos menores de la escala. 
Del mismo modo, una pintura puede 
lograr una armonía 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 grisáceos que hagan una 
transición más coherente. 

También existe una correspondencia 
en la lógica detrás de la construcción 
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Figura 18. Intervalos cromáticos

De modo más general, así como en 
la música existen las progresiones 
menores y mayores, la teoría del co-
lor también ofrece ciertas categorías, 
como los colores cálidos (normalmen-
te cercanos al rojo, naranja y amari-
llo) y los colores fríos (más cercanos al 
azul, violeta y verde). Se podría gene-
ralizar que los colores cálidos despier-
tan sensaciones más felices, igual que 
los acordes mayores, o que los colores 
más fríos despiertan sensaciones más 
lúgubres, como los acordes menores. 

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

de un acorde y un color. Un acorde está 
compuesto como mínimo por tres no-
tas, y según los intervalos con los que 
se construya, el acorde cambiará de na-
turaleza. De un modo similar, el color 
tiene tres propiedades fundamentales, 
el matiz, la saturación y la luminosi-
dad, y dependiendo de la combinación 
de dichos elementos, la naturaleza del 
color también cambiará. Otra forma de 
explorar correspondencias cromáti-
cas a este comportamiento musical, es 
la de los intervalos en la rueda de co-
lor, formando conjuntos cromáticos en 
función de la distancia entre un color y 
otro (fig. 18).
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musical. Sin embargo, no hay que per-
der de vista que estas nociones están 
basadas en apreciaciones subjetivas. 
Puede existir una canción compues-
ta únicamente con acordes menores 
y que entregue una sensación de feli-
cidad y optimismo, así como también 
pueden existir pinturas compuestas 
por colores fríos y combinaciones di-
sonantes de colores que ocasionen una 
sensación 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 
composición no presente una armonía 
visual, sino que experimenta con di-
versas formas de trabajar con el color 
y el equilibrio para entregar nuevas 
combinaciones armoniosas.

En conclusión, la composición, el 
ritmo, la textura y la armonía son los 
cuatro pilares conceptuales que se uti-
lizarán para descomponer la música y 
la pintura en códigos sonoros y visua-
les, permitiendo el diálogo entre am-
bos mundos y así, desarrollar códigos 
para la creación audiovisual. 

El lenguje del color

El color posee una gran carga sígni-
ca en una expresión artística, en espe-
cial en medios pictóricos, como el que 
se analizará más adelante, y en medios 
audiovisuales, como el formato sobre 
el que se desarrollará el proyecto final. 
Para comenzar a analizar dicha carga, 
Juan Carlos Sanz, en El lenguaje del co-

lor de 1985,  nos habla del significante y 
el significado presente en los distintos 
conjuntos cromáticos que componen 
una obra visual. El primero es la ex-
presión misma del objeto mediante el 
color, mientras que el segundo involu-
cra una comprensión semántica detrás 
de él (Sanz. J. C., 1985).

Tanto el significante como el signi-
ficado cuentan con una forma y una 
sustancia: La forma del significante 
depende de cómo interactúan los co-
lores dentro del objeto. En específico 
referente a las proporciones de tama-
ño y posición, 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-
ción que representa el concepto que se 
quiere representar. En otras palabras, 
la sustancia sería el material funda-
mental sobre el que se construye el 
significante y el significado, y la forma 
corresponde a las interacciones y la 
organización de dicha sustancia. 

Esta organización de la sustancia 
conforma un conjunto cromático. Y la 
mínima expresión de dicho conjunto 
se denomina cromema, la unidad cro-
mática fundamental sobre la cual se 
construyen imágenes de mayor com-
plejidad. 

El significado de un conjunto cro-
mático puede variar dependiendo de 
la interacción de sus cromemas. Es-
tos se clasifican en función de los tres 
atributos del color: Matiz, Brillo y sa-
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turación. Y existen distintos modos de 
interacción de estos. Por ejemplo, en la 
pintura, se utiliza el efecto de asimila-
ción, en donde dos colores, a través de 
su posición en el espacio, pueden ad-
quirir características comunes e, in-
cluso, hacerse idénticos por su conti-
güidad. El caso contrario se denomina 
desasimilación. Del mismo modo, tam-
bién existe la neutralización, en donde 
dos cromemas pierden sus funciones 
cromatológicas distintivas. 

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

En términos de complejidad, el cro-
mema es la unidad elemental más bá-
sica, seguida por una forma cromática 
simple, que está compuesta por cro-
memas. Luego continúa la forma cro-
mática compleja, la estructura cromá-
tica simple (formada por agrupaciones 
de formas cromáticas complejas) y por 
último la estructura cromática com-
pleja (formada por estructuras cromá-
ticas simples).

Para estudiar sintácticamente las 
relaciones entre estructuras cromá-
ticas simples y complejas, se desarro-
llan diferentes esquemas de organiza-
ción cromática, en donde se presentan 
intervalos de colores para generar una 
composición. Aquí surgen intervalos 

como los monocromáticos, análogos, 
alternos o adyacentes, complemen-
tos directos, complementos divididos, 
doble complemento dividido, comple-
mento aproximado, tríada de prima-
rios, secundarios, tríada aproximada y 
discordantes. 

Estos intervalos cromáticos pueden 
encontrar similitudes en el esquema 
musical de doce semitonos. Conside-
rando la composición 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 cromáticas 
simples y complejas, a las formas cro-
máticas simples y complejas que los 
componen, y los intervalos entre los 
cromemas que componen dichas for-
mas cromáticas. 

Lagrésille (1929) propone diferentes 
formas de organizar la armonía cro-
mática en función de la armonía mu-
sical bajo su propia esquema de co-
rrespondencias de notas musicales y 
colores.
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Figura 20. Sistema de correspondencias 
de Lagrésille. (Hexágono cromático)

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

Es interesante observar en este es-
quema la correspondencia entre la for-
mación de un conjunto cromático y un 
acorde. Los cromemas corresponde-
rían a las notas musicales, y se pueden 
formar a través de organizaciones cro-
máticas como las ya mencionadas. 

Este es otro sistema de correspon-
dencias entre el sonido y el color como 
los que ya se han presentado anterior-
mente. Como Juan Carlos Sanz comen-
tó, la percepción del mundo a través de 
nuestros órganos sensoriales es sub-
jetiva. No es posible definir un sistema 
inequívoco. Por ello, es necesario tener 
claros los límites sobre el estudio del 
significado de los conjuntos cromáti-
cos de una imagen. 

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

Por un lado la semántica arbitraria 
estudia la carga simbólica del color. 
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Por ello, esta línea está sujeta fuerte-
mente al contexto cultural del conjun-
to cromático y del observador. El uso 
del color blanco variará dependiendo 
de la carga histórica social que se le 
haya atribuido. 

Esta comprensión 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 símbolos y códigos semánticos, que 
se nos es muy difícil no asociar instin-
tivamente el color con su carga simbó-
lica. 

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

En un caso similar, está la sinocro-
mía, en donde un único significado 
puede ser expresado a través de varios 
conjuntos cromáticos. Por ejemplo, la 
enfermedad puede representarse a 
través del verde, el amarillo, el negro, 
etc. 

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

mueve la sinestesia, pues es una res-
puesta inmediata a un estímulo perci-
bido por nuestros órganos sensoriales. 
La percepción cromática inherente 
apela al universo personal del obser-
vador, y a las relaciones emocionales y 
psicológicas que este puede hacer in-
mediata e intuitivamente. La psicocro-
mía es el área que estudia la naturaleza 
inherente de la percepción cromática. 

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

En síntesis, es necesario conocer los 
límites sobre los que se analizarán las 
obras de arte sinestésico, mantenien-
do un equilibrio entre observar su car-
ga sígnica arbitraria e inherente, así 
como también se debe comprender la 
organización de su propio lenguaje en 
términos de estructura, en cuanto a la 
utilización de cromemas en la cons-
trucción de composiciones cromáticas 
más complejas.



45

Metodología
Criterio de selección de obras.

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

Este criterio arrojó como resultado 
(en su mayoría) pinturas pertenecien-
tes al arte abstracto. Por otro lado, se 
evitó acumular una muestra más gran-
de puesto que esto podría alterar de 
forma negativa la construcción de un 
lenguaje audiovisual.

El desafío de plasmar los gestos vi-
suales de un formato estático a uno 
que considere la dimensión del tiempo, 
es uno de interés para este trabajo. Si 
bien se consideran referentes audiovi-
suales que hayan intentado correspon-
dencias entre la música y la imagen, se 
mantiene como principal foco de ins-
piración 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 & The Arts Unit [NSW Dept. 
of Education], 2020). En este estudio se 
exponen diversos artistas y sus traba-
jos inspirados en piezas musicales. El 
vínculo entre la obra y la música está 
comprobado a través de dichos del au-
tor original, como cartas, o entrevis-
tas, además de que en algunas ocasio-
nes el mismo artista evidencia el nexo 
con la(s) pieza(s) musical (es).

Tipo de análisis a realizar

Erwin Panofsky identifica tres ni-
veles de comprensión de significado 
al momento de realizar un análisis vi-
sual: 1) contenido temático natural o 
primario; 2) Contenido secundario o 
Convencional; 3) Significado intrínse-
co o contenido. (Panofsky, 1962). Cada 
uno representa un nivel de profun-
didad en la interpretación respecto a 
la carga sígnica de los elementos dis-
puestos en la composición 

El contenido temático natural o pri-
mario, considera dos subniveles: el 
fáctico y el expresivo. El fáctico con-
sidera la identificación de las formas 
de una composición como objetos re-
conocibles por el universo de referen-
cias del observador, como reconocer 
la luna como un objeto más allá de su 
condición formal que sería un círculo. 
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 cromáticos de los 
que hablaba Sanz, y la forma de la sus-
tancia corresponde al potencial expre-
sivo de este nivel.

El autor denomina motivo artístico 
como la unidad fundamental de este 
nivel de significado, y la identificación 
y enumeración de estos representa un 
análisis pre-iconográfico. “El mundo 
de las formas puras, reconocidas así 
como portadoras de significados pri-
marios o naturales, puede ser llama-
do el mundo de los motivos artísticos. 
Una enumeración de estos motivos se-
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ría una descripción pre-iconográfica.” 
(Panofsky, 1962, p.61).

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

Así como el motivo artístico es la 
unidad fundamental de la primera 
esfera de significado que propone Pa-
nofsky, los temas o conceptos serían el 
homólogo dentro de esta segunda di-
mensión de análisis. La combinación e 
interacción de motivos artísticos entre 
sí consolidan un tema o concepto den-
tro de una obra. A su vez, la acumula-
ción de interacciones entre motivos 
artísticos y temas generan un relato 
visual que termina por darle una carga 
sígnica mayor a la obra.  

Los motivos, reconocidos así, 
como portadores de un significado 
secundario o convencional pueden 
ser llamados imágenes y las com-
binaciones de imágenes son los 
que los antiguos teóricos del arte 
llamaron “invenzioni”; nosotros 
estamos a costumbrados a llamar-
los historias y alegorías.

 (Panofsky, 1962, p.61)

Y por último, el significado Intrín-
seco o Contenido comprende el ni-
vel más profundo de significado en la 

obra, y está arraigado a las creencias 
y principios que el mismo autor quiso 
imprimir en ella, considerando aspec-
tos religiosos, filosóficos, 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-
ficación de motivos artísticos y temas 
evidencia la época en la que el autor 
realizó la obra, así como las misma po-
sibilidades técnicas disponibles en ese 
tiempo. 

Una interpretación realmen-
te exhaustiva del significado in-
trínseco contenido podría incluso 
mostrar que los procedimientos 
técnicos característicos de un 
país, época o artista determina-
do, por ejemplo la preferencia de 
Miguel Ángel por la escultura en 
piedra en vez de bronce, o el uso 
peculiar de los trazos para som-
brear sus dibujos, son un síntoma 
de la misma actitud básica, que es 
discernible en todas las otras cua-
lidades específicas de su estilo.

(Panofsky, 1962, p.62)

El análisis que se llevará a cabo de 
las obras pictóricas seleccionadas se 
moverá constantemente a través de 
estos tres niveles. Sin embargo, al tra-
tarse de pinturas de arte abstracto, 
en muchas ocasiones la identificación 
de motivos artísticos como tal se hace 
muy difícil, como el caso de Homenaje 
a Ligeti (1982), de John Christie. En di-
chos casos se recurrirá a una descrip-
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ción formal primitiva de los elementos 
que se muestran, sin llegar incluso a 
un nivel pre-iconográfico de análisis, 
haciendo énfasis en la organización 
cromática y la expresividad de esta. 
Por otro lado, siempre que se pueda se 
identificarán los motivos artísticos, al 
menos en un nivel expresivo si es que 
no se puede también en un nivel fác-
tico. 

El autor dice que el análisis icono-
gráfico como tal se encuentra en el se-
gundo nivel de significado, debido al 
reconocimiento de historias y alego-
rías. En una pintura del renacimiento, 
el análisis iconográfico puede identi-
ficar una representación de un pasaje 
bíblico, o una referencia a alguna le-
yenda griega, pero en el caso del arte 
abstracto, dicha representación o re-
ferencia se obtiene directamente de 
la fuente de inspiración que el artista 
consideró para componer la pintura. 
El relato visual que la obra abstracta 
quiere contar está ligado directamen-
te a la composición musical a la que 
hace referencia, por ello el criterio de 
selección de análisis debía contar con 
un origen identificable y comprobable. 
En este contexto, el análisis iconográ-
fico a realizar estará considerando fre-
cuentemente la pieza musical, y cómo 
los elementos de la pintura intentan 
recrear un tema o concepto de la mú-
sica.

Y por último, el nivel de significado 
intrínseco o contenido será abordado 
solo en la medida de lo necesario. Es 
innegable la fuerte carga filosófica y 
teosófica que el arte abstracto presen-

ta. Muchas de las intenciones de sus 
autores yacen en una creencia de com-
prensión del universo y la naturaleza, 
la cual buscan expresar en su trabajo 
para entregar un mensaje. Sin embar-
go, el interés de este estudio está en 
encontrar representaciones visuales 
a estímulos musicales, por ello el con-
tenido de análisis más relevante yace 
en el manejo de motivos artísticos y 
temas en relación a la fuente musical 
original. Por todo esto, se mantendrá 
en constante consideración la carga fi-
losófica y cultural del autor, pero solo 
en la medida en la que esta no desbor-
de el análisis formal con un discurso 
de creencias que se escape del objetivo 
inicial de los análisis. 

Desarrollo de experimentos audiovi-
suales.

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

Para cada propiedad analizada (com-
posición, ritmo, textura y armonía) se 
realizarán pruebas para evaluar cuál 
es la forma más adecuada para repre-
sentar visualmente un estímulo musi-
cal. Por un lado se realizarán pruebas 
donde únicamente comprometan una 
propiedad, pero también se experi-
mentará con varias propiedades con-
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fluyendo al mismo tiempo, con el fin de 
evaluar la evolución de una pieza au-
diovisual conforme se añaden capas de 
complejidad. 

Para organizar los archivos finales 
de experimentación, los nombres de 
cada video nombrarán el número de 
ejercicio al que corresponden, segui-
do de las propiedades exploradas en 
este. Por ejemplo: 04_ritmo-compo-
sición-textura. Finalmente todos los 
proyectos audiovisuales serán 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 artísti-
cos relacionados a la sinestesia.  Lleva-
dos a cabo todos los experimentos au-
diovisuales deseados, queda poner en 
práctica todo lo estudiado y practicado 
en una pieza final. El objetivo de esta 
pieza es graficar la musicalización 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 percusión, re-
presentada por una batería; un piano; 
un bajo eléctrico y una trompeta. Es-
tos instrumentos fueron seleccionados 
para diseñar una experiencia interme-
dia entre complejidad y simpleza. To-
dos ellos son fácilmente identificables 
los unos de los otros, además de usar 
instrumentos de naturaleza tanto po-
lifónica (piano, bajo) como homofónica 
(trompeta), lo cual permite variar más 
fácilmente con la textura de la música. 

Además, la idea es que el sonidos de los 
instrumentos sea distinto y se puedan 
separar fácilmente, una guitarra puede 
confundirse con un piano dependien-
do de su ecualización, pero una trom-
peta resalta mucho más. Mientras que 
la percusión y el bajo funcionan prin-
cipalmente para generar estructuras 
en la canción, uno de forma rítmica 
mediante el pulso de la percusión, y 
otro de forma atmosférica mediante la 
presencia de las notas principales. 

Se trabajará con la incorporación 
de cada instrumento de forma pausa-
da, poco a poco se irán integrando a la 
composición con el fin de evidenciar 
la visualidad particular de cada uno 
para, finalmente, terminar todos so-
nando al mismo tiempo, para ver cómo 
interactúan los instrumentos entre sí 
en una composición visual. 

Finalmente, el proyecto audiovisual 
también irá registrado al archivo de 
experimentos en la nube. En esta oca-
sión tendrá un nombre único a dife-
rencia de los otros proyectos de expe-
rimentación.
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III. análisis de piezas de arte PICTÓRICO

Las referencias musicales 
para cada análisis están 
presentes en el capítulo 

de Webgrafía al final de la 
memoria. 
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Wassilly Kandinsky – Impression III (1911)
Inspirada en Drei Klavierstücke Op.11, Arnold Schöenberg, 1910.

IMPRESIÓN III ( CONCIERTO )
Óleo 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 
música, la evolución 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 Schönberg 

(Moszynska A., 1990, p.  43)

Durante el tiempo en el que Arnold 
Schönberg compuso Drei Klavierstüc-
ke Op.11, la pieza en la cual Kandinsky 
se inspiró para pintar Impresión III, 

el autor estaba pasando por un perío-
do en su carrera musical denominada 
como atonalidad libre, o free atonal, 
el cual comprendía el pensamiento de 
que la disonancia musical era igual-
mente relevante -o incluso más- que 
la consonancia tonal. Esto quiere de-
cir que, a diferencia de la mayoría de la 
música a la que estamos acostumbra-
dos escuchar, la música atonal apunta 
a no tener un centro tonal identificado, 
es decir, no posee una nota principal 
sobre la cual el resto de la composición 
reposa para construir progresiones de 
acordes. 

Debido a esta forma de construir 
música, podemos fijarnos más ins-
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tintivamente en la arquitectura de la 
composición, prestando mayor aten-
ción a los ritmos y las intensidades con 
las que se tocan las notas y acordes.

Composición

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

Del mismo modo, la composición 
visual en la obra de Kandinsky causa 
desconcierto a través de una sensación 
de caos. Si nos fijamos detenidamente, 
identificaremos algunos microrrelatos 
similares a los de Schönberg, como en 
el cuadrante A2, en donde vemos una 
importante acumulación de los tra-
zos que en un comienzo identificamos 
como personas. Luego, vemos a una de 
estas figuras acercarse al “piano”, es la 
única que interactúa directamente con 
él, y se posa sobre este con una semi 
circunferencia gris rellena con un co-
lor amarillo. ¿Representará al mismo 

Schönberg tocando el piano? De ser así 
¿por qué su figura viene desde la au-
diencia? ¿O será acaso que la música 
hace partícipe 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 Schönberg  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-
posición en su totalidad. 

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

Por otro lado, la composición total 
en sí misma transmite una sensación 
de desequilibrio. Hay mucha informa-
ción acumulada en la mitad izquierda, 
y hay mucho espacio libre en la mitad 
derecha. Todas las figuras están ladea-
das, y no existe ningún patrón rítmico 
que otorgue reposo. Los cuerpos ro-
jos y azules están fuertemente inte-
rrumpidos por los trazos negros, y en 
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comparación, el  cuerpo amarillo está 
claramente más limpio y libre de in-
formación contaminante. La figura que 
podríamos determinar como ”princi-
pal”, que sería el piano, comienza en la 
mitad horizontal de la composición, y 
se fuga hacia arriba y hacia la derecha, 
dejando que su contraparte sea “equi-
librada” por los cuerpos de la audien-
cia que están debajo de él, sin embargo, 
este espacio que debería otorgar cierto 
equilibrio, solo desconcierta más por 
el fuerte desorden en la forma en la que 
está apilada la información. Y por últi-
mo, el mismo piano está 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 podrían 
funcionar como una grilla para sepa-
rar a la composición en tres espacios 
distintos, pero esa misma idea es anu-
lada por la disposición de estos, pues 
no están centrados, no dividen el es-
pacio en partes iguales, y ni si quieran 
tienen el mismo ángulo de inclinación, 
pues el de la izquierda está claramente 
inclinado, mientras que el de la dere-
cha está mucho más erguido. 

En resumen, la composición musi-
cal de Arnold Schönberg juega cons-
tantemente con el desequilibrio, el 
contraste de intensidades y ritmos, 
y una sensación constante de inquie-
tud, provocada por la ausencia de un 
acorde de reposo que sirva como des-
canso para cerrar las melodías y otor-
gar una sensación de completitud. Del 
mismo modo, Kandinsky provoca en el 

espectador de su obra una sensación 
de desequilibrio e inquietud, por la 
forma en la que los cuerpos de la obra 
están dispuestos en la composición. 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 más 
uno contemple la obra, y mientras más 
intente comprender lo que sucede en 
ella, más nos toparemos con esta sen-
sación de inquietud e incomodidad, 
como si estuviese faltando una pieza 
importante que no terminamos de sa-
ber qué es.

Ritmo

La pieza está escrita en ¾, a un tempo 
moderado (mäßig), el cual entraría tí-
picamente en un rango de 108-120 bpm. 
Es común que la música compuesta en 
¾ ocasione una sensación de bailoteo 
o vaivén, pues el contenido de cada 
compás está distribuido de forma im-
par, lo que provoca un pequeño clímax 
en cada movimiento, otorgándole más 
relevancia a veces a un tiempo en es-
pecífico, y a veces a otro (como cuando 
se tilda una palabra), a diferencia de 
canciones escritas en 4/4 , en donde la 
relevancia normalmente está equitati-
vamente distribuida a cada nota.

Esta sensación de vaivén puede apre-
ciarse en ciertos movimientos, especí-
ficamente de la segunda pieza, en don-
de el piano toca de forma muy suave y 
casi hipnóticamente un intercambio 
entre las notas Fa y Re, ocasionando 
una sensación de repetición, la cual es 
(en un comienzo) complementada por 
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notas  más 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-
sación hipnótica y dejando en su lugar 
una fuerte sucesión de estruendos. 

Schönberg recurre frecuentemen-
te a este recurso a lo largo de la pieza. 
Construye una sensación suave y de-
licada a través de una ligera sucesión 
de notas tocadas a un volumen bajo, y 
la contrasta con una emoción  de apre-
mio y estridencia a través de acordes 
disonantes, agresivos e interpretados 
a un volumen mucho más intenso y 
violento.

En la pintura, Kandinsky también 
utiliza fuertes contrastes, tanto en las 
formas que pinta, pero más 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, B1,  B2 y B3, la gran 
mayoría 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 podrían figurar como 
personas en la audiencia escuchando 
la obra musical. Sin embargo, aquellos 
cuerpos parecen más interrupciones 
constantes de una atmósfera que existe 
en el trasfondo. En especial, el espacio 
rojo y el azul están siendo fuertemente 
interrumpidos por trazos negros, tal y 

como las teclas suaves interrumpían el 
vaivén entre las notas Fa y Re que ha-
bían logrado una atmósfera hipnótica. 

En cuanto al ritmo visual de la pin-
tura podríamos decir que es bastante 
caótico. Los trazos negros en la parte 
izquierda de la composición (que po-
drían figurar como personas en la au-
diencia) están apiladas en un tumulto 
desordenado que parece habitar en el 
espacio en blanco de la composición. 
En el espacio superior izquierdo de la 
composición, podemos identificar una 
serie de trazos que parecen dibujar 
una curva ascendente en tamaño, des-
de el cuadrante B1, 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 más claro que eso.

Sin embargo, algo característico de 
todos los elementos en la composición 
es que están inclinados hacia la dere-
cha, hacia la figura que podría figurar 
como un piano. Dicho piano está igual-
mente inclinado hacia la derecha, y se 
fuga hacia el borde superior del cua-
dro, pero considerando la forma de un 
piano dicha inclinación puede pare-
cer más sutil. Sin embargo, todos los 
cuerpos de colores, y los trazos negros 
están evidentemente apuntando en la 
misma dirección, como si el piano los 
arrastrara hacia sí. 

Esta inclinación transmite una sen-
sación de desequilibrio, tal y como se 
puede percibir en el ritmo de la can-
ción misma, la cual crea muy pocos es-
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pacios sonoros de estabilidad, y se en-
foca más en romper dicha estabilidad, 
y hacer sentir a quien la escucha como 
si se estuviese moviendo constante-
mente de un lado a otro. Quizás Kan-
dinsky quería replicar este desequi-
librio pintando una composición que, 
no solo es caótica por sus numerosos 
elementos desordenados, sino que, a 
gran escala, está igualmente inestable 
con una evidente inclinación hacia la 
mitad derecha de la pintura.

Textura

En general, la pieza musical de 
Schöenberg se mueve entre notas gra-
ves y altas, lo que la hace espacialmen-
te ancha. A la vez, es bastante caótica 
en el sentido de que contrasta cons-
tantemente entre bloques de acordes y 
melodías polifónicas, 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 melodías lentas y con 
mucho sustain, y melodías rápidas, 
cortas e intensas. 

En un vistazo general, la pieza tiene 
un textura bastante caótica, debido a 
los constantes altos y bajos en las no-
tas que toca, la intensidad con las que 
las toca, la duración de estas, y la re-
petida alternación entre bloques de 
acordes y melodías. Por ello, creo que 
Kandinsky retrata muy fidedignamen-
te esta emoción caótica en su  pintu-
ra. No se nota una textura respecto a 
la técnica del pincel más allá del rastro 
que este deja al momento de depositar 
el pigmento sobre el lienzo, sin embar-
go, la verdadera riqueza en la genera-

ción de texturas se logra con el manejo 
de formas y colores, a veces pequeños, 
agresivos y caóticos, y a veces espacio-
sos, limpios y pasivos. 

En la parte izquierda del cuadro se 
aprecia una gran acumulación de for-
mas negras, y alternan entre ser pun-
tiagudas y redondas. Además, están 
acompañados por pequeños puntos 
de color morados, amarillos, rojos y 
azules, que son básicamente todos los 
colores implementados en la compo-
sición. Es difícil identificar un cuerpo 
o una “mancha” de información uni-
forme, pues está tan abarrotada de in-
formación, que nubla la sensación de 
completitud. Esto le otorga una ges-
tualidad y textura bastante rugosa y 
caótica. Es como si intentara acumular 
toda la información de la pintura úni-
camente en ese lado. Por lo demás, un 
pilar blanco desciende directamente al 
medio de todo este caos, lo que causa 
un contraste aún mayor, pues a la de-
recha del pilar hay un espacio en blan-
co: del caos se pasa al vacío. 

Por otro lado, la parte derecha de 
la pintura presenta un vasto espacio 
amarillo. Está mucho más limpio en 
comparación 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 información entrega más inquietud 
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y necesidad de resolución que confor-
midad. Es entonces cuando nuevamen-
te la vista se devuelve al lado izquierdo 
de la composición.

Mediante el contraste de las textu-
ras que la pintura presenta en cada 
mitad de la composición, Kandinsky 
logra representar la sensación caó-
tica e inquietante de la composición 
de Schöenberg. Ambas piezas jue-
gan fuertemente con los contrastes. 
Mientras Schöenberg construye un 
relato que va en ascenso en términos 
de complejidad melódica e intensi-
dad, Kandinsky arma en el especta-
dor una necesidad de resolución 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 
resolución a un nivel armónico visual, 
tal y como la pieza musical no ofrece 
un desenlace a través de un acorde na-
tural que funcione como base para la 
construcción de progresiones melódi-
cas, sino que ambas piezas ocasionan 
que el espectador esté constantemente 
oscilando entre un extremo y el otro. 

Esta acción de no otorgarle al espec-
tador un descanso o sensación de reso-
lución en los microrrelatos, que tanto 
la música como la pintura construyen, 
causa que sea mucho más natural la 
apreciación de la textura de cada pie-
za. Es decir, ya que la atención del es-
pectador/oyente no está recibiendo la 
resolución que busca, se ve obligado a 
encontrarla en un relato más íntimo y 
visceral, que es la percepción misma de 
la textura de la pieza. En un comienzo 

puede parecer agresivo y antinatural, 
pero en la realidad, ambas obras lo-
gran una transparencia muy sensible 
que deja en evidencia las narrativas 
más íntimas de su construcción.

Armonía

La pieza musical utiliza frecuente-
mente acordes y escalas disonantes. 
Como ya se comentó en la sección del 
ritmo y textura, el músico 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. 

Schöenberg utilizaba un sistema 
dodecafónico, 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 lógica atonal que 
buscaba implementar en su música. 
En este ejercicio de inclusión 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 únicamente (o en su 
mayoría) los colores primarios del 
sistema tradicional de color: amari-
llo, rojo y azul, además del blanco y el 
negro. Es curioso porque uno pensaría 
que la correspondencia pictórica ante 
el uso de las doce notas musicales se-
ría el uso de una variedad de colores 
que dialogue con la inclusión de soni-
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dos de Schöenberg. Los cuerpos colo-
ridos de la pintura tienen fuertes con-
trastes entre sí, pareciera que ningún 
cuerpo que tenga un color está en con-
tacto con otro del mismo color, lo que 
genera fuertes contrastes en la armo-
nía visual. 

Kandinsky dijo en su carta a Schöen-
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-
fícil imaginar a qué se refiere el autor 
con “voces individuales”, quizás hace 
referencia a cómo Schöenberg da rien-
da suelta a melodías que dejan que sus 
semitonos suenen sin discriminación, 
como si las estructuras tonales encasi-
llaran y obligaran a una pieza musical 
a quedarse únicamente con las notas 
que sonaran consonantemente, impi-
diendo el desarrollo de “voces indivi-
duales”. En ese sentido, puede que se 
refiera a la emancipación de una escala 
tonal por parte de las notas musicales.

Quizás Kandinsky quería emanci-
par a las texturas y al ritmo presente 
en su pintura de una armonía visual 
que robara protagonismo. Así como la 
música de Schöenberg carece de una 
nota consonante que cause reposo en 
el auditor, la pintura de Kandinsky no 
le permite a un espectador encontrar 
una resolución armoniosa, lo que lo 
incita a continuar en una búsqueda de 
significado que solo lo llevará 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 

sensación de desconcierto. Están ex-
presados casi de una forma primitiva, 
y pura, casi sin medios tonos. 

Schöenberg solía ser un músico ro-
mántico, por lo que sabe muy bien 
cómo ocasionar una resolución cómo-
da y reconfortante en el auditor, por lo 
mismo, sabe muy bien cómo no lograr-
la. Lo que ocasiona, en oposición, 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 
sensación atrapante por dos motivos: 
1) los trazos de la pintura tienen una 
dirección, y si se complementan con 
el cuerpo azul de arriba, se puede di-
bujar un círculo que gira hacia la de-
recha, como invitando a la mirada del 
espectador a estar en una constante 
búsqueda. Y 2), el hecho de nunca en-
tregar una resolución armoniosa obli-
ga al espectador a no terminar dicha 
búsqueda.

Solo es una interpretación, pero 
puede que esta forma tan agresiva y 
poco amigable de organizar las formas 
y colores de la pintura, sea la recrea-
ción más fidedigna a la tormenta de 
sensaciones que crea Schöenberg en 
su música. Un montón de elementos 
independientes que logran desarro-
llarse a sí mismos durante el tiempo; 
Kandinsky, al carecer de la dimensión 
del tiempo, utiliza una estrategia que 
mantiene intrigado al espectador a 
través del ritmo, las texturas y la (falta 
de) armonía visual, con contrates tan 
bruscos y marcados. 
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Georges Braque – Homenaje a J. S. Bach (1912)
Inspirada en Fugue from Sonata No.1 in G minor for Solo Violin, J. S. Bach, 1720.

HOMENAJE A J. S. BACH
Óleo sobre Lienzo 54 x 73cm.
Georges Braque (1911-1912)

Además de su interés por el arte pic-
tórico y la escultura, Georges Braque 
fue también un entrenado en la músi-
ca clásica, y uno de sus compositores 
favoritos, y gran fuente de inspiración, 
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 música de 
Bach, guiándose por el sonido del vio-
lín, y por una de las características 
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 más tarde for-
marían el Cubismo Analítico, una rama 
del cubismo en donde se reduce el es-
pacio visual, se reduce el uso del color 

a una paleta más grisácea, y se utilizan 
pequeños signos que remiten a objetos. 
Como se ve en este caso, las marcas del 
violín, o la textura de la madera.

Composición

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

La variación de melodía puede ser 
interpretada por otro instrumento so-
nando al unísono o, como es el caso de 
Bach, por el mismo violín. Esto le otor-
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ga un potencial muy fuerte al instru-
mento, porque lo que parte siendo una 
presencia homofónica, evoluciona a 
una polifónica, complejizando la com-
posición.

Del mismo modo, lo más distingui-
ble de la pintura vendría siendo el uso 
del solapamiento entre las formas de 
la obra. En la parte exterior de la com-
posición se aprecia más aire y espacio 
vacío, incluso las líneas 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-
posición, se hace cada vez más presen-
te la condensación de elementos vi-
suales, ocasionando una acumulación 

de información, del mismo modo que 
la misma fuga musical funciona. 

Sobre el equilibrio visual, es inte-
resante observar que la composición 
presenta una estructura triangular a 
través de dos diagonales visuales muy 
marcadas. Esto otorga una sensación 
de estabilidad dentro del gran caos que 
se genera tras la acumulación de infor-
mación. Aunque, a pesar de eso, sí pa-
rece haber una ligera 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 sensación de que es una gran 
colección de objetos agrupados en una 
gran pila. Por lo demás, se pueden re-
conocer objetos que figuran al violín, 
como las dos efes características del 
instrumento, el puente, e incluso el 
uso mismo de la madera. Y por otro 
lado, las líneas horizontales a la mitad 
de altura de los cuadrantes B2 y 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 caótico, pues debido a la gran 
cantidad de información y la disposi-
ción de esta, no se tiene un punto cla-
ro sobre dónde comenzar a recorrer el 
plano con la mirada. 

Sin embargo, la disposición de las lí-
neas paralelas dibujadas en la compo-
sición sí que pueden guiar hasta cierto 

Figura 21. 

Figura 22. 
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punto la vista del observador. Desde al 
cuadrante A1 se dibujan tres líneas pa-
ralelas que tienen un recorrido verti-
cal, estas conducen a otro par de líneas 
con una disposición más diagonal. Este 
camino guía la vista hacia dos posibili-
dades, por un lado está la del cuadran-
te A3, donde está uno de los elementos 
más identificables de la pieza: la tex-
tura de madera. Por otro lado, está el 
cuadrante B3, que lleva a un complejo 
de líneas de diferentes sentidos, y que 
parecieran incluso solaparse entre sí, 
además de toparnos con el nombre del 
pintor.

En una primera instancia, este reco-
rrido visual pareciera funcionar como 
introducción 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 
violín en G Menor, BWV 1001, de Bach, 
a menudo realiza un ritmo introducto-
rio hacia lo que más adelante vendría 
siendo la fuga como tal (figura 23). 

Figura 23.

La melodía parte con tres corcheas 
de la misma nota que marcan un pe-
queño pulso, luego desciende un semi-
tono, y luego otro más, pero en el  pri-
mer descenso el paso pulso se apresura 
con una semicorchea. Luego vuelve a 

subir ligeramente, con una corchea 
otra vez. Este es un pequeño motivo 
que Bach repite constantemente a lo 
largo de la pieza. Las fugas posterio-
res se realizarán en gran medida sobre 
este movimiento, replicando la melo-
día y el ritmo, pero en notas diferentes 
para ampliar el rango tonal.

El ritmo visual presente en la parte 
izquierda de la composición 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 sí, ge-
nerando conjuntos visuales más ricos. 

Más allá 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 yuxtaposición de 
líneas verticales que ocasionan una 
sensación de repetición. Normalmen-
te genera conjunto de dos, tres, cuatro 
o cinco líneas. Los conjuntos con más 
líneas parecen estar más apretados, 
mientras que los que tienen menos, 
cuentan con más espacio vacío. Por lo 
demás, mientras más apretado está el 
conjunto, más oscuro se hace. 

Puede que haya excepciones, como el 
par de líneas paralelas del cuadrante 
B2 y B3, en donde  no tienen más ele-
mentos repetitivos a sus alrededores, 
sin embargo, sí están bastante enne-
grecidos, y su línea visual (tanto hacia 
arriba como hacia abajo) resultan en 
concentraciones aún más grandes de 
líneas y sombras. 
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Figura 24.

Si cada línea representa un movi-
miento del arco del violín, la sombra 
que le sigue representa la duración 
de la nota. Por ello, este gesto está tan 
presente y en tantas inclinaciones di-
ferentes.

La fuga que Bach presenta en sus 
composiciones ocasiona que el sonido 
del violín se solape sobre sí mismo, en 
distintos movimientos melódicos, en 
distintos tonos, e incluso a veces, en 
distintos ritmos. Las líneas paralelas 
también se solapan entre sí, 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, está el claro uso de 
las líneas representando las cuerdas 
del instrumento, luego, de forma más 
explícita, en el cuadrante A3 se puede 
apreciar la representación de la textu-
ra de la madera, recordando al cuerpo 
del violín. En el cuadrante B2 están los 
calados en forma de f de la caja acústi-
ca, y justo al lado de ellos se encuentra 
este pequeño triángulo 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 relación con el 
violín que se puede hacer rápidamente 
a través de los pequeños 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 

Textura

La pintura es altamente rica en tex-
tura. Uno de los gestos visuales más 
distintivos es el de las líneas para-
lelas presentes en toda la composi-
ción, ya sean verticales, horizontales 
o diagonales. Estas líneas hacen una 
representación bastante coherente 
con el sonido del violín. Por un lado, 
en un nivel figurativo, se asemejan a 
las mismas cuerdas del instrumento, 
pero además, 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 violín, 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 
da lugar a una nueva nota. 



61

más 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 vehículo del 
pintor para expresar su arte, así como 
el violín lo es para el músico.

Armonía

Es complicado realizar un análisis 
armónico 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 analítico en general) em-
plea una reducida variedad de colores 
que no suelen desviarse mucho del gris. 
Esto ocasiona que el foco de atención 
armónico se quede en la construcción 
de la forma, en el caso de Homenaje a 
Bach, el violín, como objeto de estudio.

En este caso, pareciera que Braque 
busca diseccionar el trabajo de Bach, 
y analizarlo en aspectos formales y 
rítmicos. Por ello, no podía dar rienda 
suelta a una interpretación muy com-
pleja sobre la armonía musical en las 
fugas para representarla a través del 
color, en lugar de eso, optó por crear 
un lenguaje visual que transmita la 
sensación física de una fuga, a través 
de la repetición de formas, el solapa-
miento de estos, y los constantes cam-
bios en los sentidos de orientación de 
los elementos en la composición.

Sin embargo, cabe destacar que la 
ligera variación cromática que usa 
Braque tiene un gran impacto en la 
percepción de la pintura. Oír un lado, 
el color de la madera y las ligeras va-

riaciones de gris-amarillo-café logran 
un equilibrio entre sí, marcando por 
cierto un equilibrio en las vértices del 
triángulo que dibuja la composición 
(cuadrantes A3, C1, D3). 

Por otro lado, la pieza musical está 
compuesta enteramente por un solo 
violín, sin mayor riqueza instrumen-
tal. Del mismo modo Braque no enri-
quece la composición con otros colores, 
y busca representar lo más expresiva-
mente a través de las formas, las som-
bras y la materialidad de la textura, la 
presencia del violín. Un uso más va-
riado del color habría desarrollado de 
forma innecesaria el potencial cromá-
tico de la pieza. 
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Piet Mondrian – Broadway Boogie Woogie (1942)
Inspirada en Boogie Woogie, Tommy Dorsey, 1938.

BROADWAY BOOGIE WOOGIE
Óleo sobre lienzo 127 x 127 cm.

Piet Mondrian (1942)

En 1942 el artista alemán Piet Mon-
drian pinta su penúltima obra llama-
da Broadway Boogie Woogie, en donde 
busca plasmar el ritmo fugaz y vibran-
te de la ciudad de Nueva York y la fuerte 
influencia musical del blues y el jazz de 
esos años. El Boogie Woogie como con-
cepto hace referencia al movimiento 
de las manos en el piano en una com-
posición musical. La mano izquierda 
personifica el “Boogie”, manteniendo 
el pulso y la dinámica de la composi-
ción, mientras la derecha corresponde 
al “Woogie”, una respuesta melódica en 
donde se realiza un constante diálogo 

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 
inspiración para el pintor alemán que 
llega a Estados Unidos escapando de la 
guerra. A continuación se realizará un 
análisis sobre cómo 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 líneas horizon-
tales y verticales propias de su estilo 
neo-plasticista. 
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Composición

La canción de Tommy Dorsey “Boo-
gie Woogie” del año 1938 tiene una 
duración de 3 minutos y 19 segundos. 
Su instrumentalización cuenta con 
un oboe, trompetas, piano, contraba-
jo y batería, la cual principalmente se 
mantiene marcando el pulso en la caja 
utilizando una plumilla en lugar de 
una baqueta para dar un sonido más 
suave y menos repentino. Este pulso 
es referenciado en las líneas verticales 
y horizontales de la composición, sin 
embargo, también tienen una doble 
lectura que evidencia la representa-
ción de las calles de Nueva York. Mon-
drian está asemejando el ritmo de la 
música a la vida cotidiana que se pre-
senta en las calles de la ciudad. 

La pintura está compuesta única-
mente por rectángulos y cuadrados 
perfectos. De hecho, son los rectángu-
los los que construyen las líneas ho-
rizontales y verticales. Esto transmi-
te una sensación distinta a si la línea 
estuviese dibujada y unificada por un 
gran borde negro (como ocurre en mu-
chas otras pinturas de Mondrian), pues 
en ese caso sería la línea la que contie-
ne a los rectángulos, mientras que, en 
este caso, se siente que son los rectán-
gulos los que dibujan dicha línea. 

Todo en la composición de la pintura 
parece, al igual que la canción, soste-
nerse sobre el ritmo. Mondrian acos-
tumbra a nuestro ojo a considerar el 
cuadrado de color como la unidad o 

nota fundamental, luego cuando reali-
za un cambio en el tamaño de este me-
diante la altura, pareciera que fue el 
cuadrado pequeño el que se “agrandó” 
o “subió”, luego cuando el ojo vuelve a 
leer el cuadrado normal, pareciera que 
se volvió a “achicar”.

La progresión de acordes de la can-
ción es una muy común en el blues: [I 
– IVb – I – V -IVb – I ] donde el primer 
grado (I) pertenece a la nota Fa Mayor, 
y el cuarto grado bemol (IVb) corres-
ponde a Si Bemol.  La canción arma con 
estas dos notas una base, para luego 
llegar a un clímax melódico en el quin-
to grado (V) que corresponde a la nota 
Do. En dicho punto se construye una 
tensión en la composición, siendo la 
nota Do la que más carácter tiene en la 
progresión; luego, esta tensión es res-
pondida por la nota Sib, una nota que 
ya era parte de la base inicial, y que 
otorga contraste a la tensión puesta 
por la nota Do; y finalmente se entre-
ga una sensación de resolución y cie-
rre, volviendo a la nota de descanso 
Fa Mayor. Así, la progresión comien-
za y termina en el primer grado, lista 
para volver a ser interpretada, esta vez 
con otros instrumentos, pero siempre 
acompañada de un ritmo constante y 
pegajoso. 

Visualmente, la progresión se vería 
algo así, en donde la altura determina 
el nivel de tensión que se construye en 
la composición:
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Figura 25.

En la pintura, Mondrian utiliza 
constantemente variaciones en las al-
turas de los rectángulos que usa. Por 
lo demás, dichas variaciones parecen 
surgir de las líneas principales cons-
tituidas por los cuadrados más pe-
queños. Además del simbolismo con 
las calles y edificios de Nueva York, el 
pintor utiliza muy bien el contraste de 
tamaños en las figuras para represen-
tar los cambios en la tonalidad de la 
pieza: una base constante a través de 
las líneas verticales y horizontales que 
representan las notas de descanso en 
la composición musical; y variaciones 
en los tamaños de los mismos rectán-
gulos que representan la construcción 
de tensión de la progresión tonal de la 
música. 

Ritmo

Lo más evidente en un comienzo 
respecto al ritmo de la pintura es que 
se condice fuertemente con el pulso 

marcado por el contrabajo y la batería 
de la canción. Mondrian utiliza líneas 
horizontales y verticales que contie-
nen una gran cantidad de pequeños 
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 líneas, fácilmente podría 
acercarse a un pulso cercano a los 145 
bpm en los que está escrita la canción. 

Boogie Woogie hace un gesto rítmi-
co que se mantiene constante durante 
toda la pieza, principalmente a través 
del contrabajo y la batería. De nuevo, 
representado visualmente sería así:

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

Figura 27.

Es curioso señalar que los cuadrados 
dibujados en las líneas horizontales y 
verticales de Broadway Boogie Woogie 
no son del todo perfectos, de hecho en 
la mayoría de los casos son más an-
gostos de lo normal. Incluso cuando 
se usan rectángulos evidentemente 
más anchos, es difícil hacer coincidir 
dos o tres cuadrados perfectos dentro. 
Este gesto se repite muchísimas veces, 
en donde se da la sensación de que se 
presentan solo cuadrados perfectos, 
pero a medida que uno la observa se da 
cuenta rápidamente de que no es así, 
y que en realidad son rectángulos con 
diferentes anchuras.

Es posible que el pintor haya hecho 
esto a propósito, en una intención de 

representar el constante ritmo de la 
pieza compuesto por una corchea y 
una negra. Este gesto rítmico marca 
un pulso que genera una sensación de 
avance y pausa, pues al no ser todas 
las notas de igual duración, se hace 
un pequeño 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 tamaño, sino que tengan pequeñas 
variaciones en su anchura que entre-
guen esta sensación de avance y pausa. 
Por lo demás, cabe destacar que es una 
forma inteligente de representar las 
calles de Nueva York, considerando el 
tránsito de personas y vehículos 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 más graves 
que hacen resaltar las notas más agu-
das. La presencia del bajo marca prin-
cipalmente un pulso acompañando a la 
batería más que un a contraparte grave 
de la melodía. 

Por un lado la batería y el contraba-
jo mantienen el pulso de la canción, 
mientras que por otro las trompetas, el 
oboe y el piano se encargan de la me-
lodía. 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 meló-
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dica principal de la canción. 

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

No logra apreciarse en la fotografía, 
pero la pintura sí presenta una peque-
ña 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 diá-
logo de rectángulos pequeños 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 rítmica, y la otra 
responde melódicamente. Y la idea de 
ir de izquierda a derecha representa el 
tiempo en la duración de la lectura de 
la partitura.

Sin embargo, la textura también se 
mueve verticalmente. El recorrido vi-
sual de la composición 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 estará 
presente, haciendo alusión al mismo 
gesto musical.  

Armonía

La canción de Tommy Dorsey cuenta 
con una progresión melódica tradicio-

nal del blues. Dicha progresión tiende 
a ser muy alegre y vivaz, enfatizando 
en la repetición de ideas melódicas en 
distintos tonos, pero manteniendo el 
ritmo. Esto desata una sensación de 
ida y vuelta del relato musical, dando 
lugar a contrapuntos melódicos con 
otros instrumentos, logrando un diá-
logo entre estos que se gesta por tur-
nos. Por ello se puede escuchar a la 
trompeta digitar una idea melódica 
que luego el oboe reitera, pero dándole 
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 convención de la pintura, 
además 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 en igualdad de propor-
ciones. 

A grandes rasgos, se podría decir 
que el uso de estos colores primarios, 
en este orden y proporción, mantiene 
la energía y vivacidad de la música que 
busca presentar. El uso del amarillo y 
el rojo suele despertar inherentemente 
sensaciones de liberación de energía y 
movimiento. Al mismo tiempo, se hace 
un pequeño contrapunto con el azul. Y, 
en ausencia de semitonos ente los co-
lores principales, el uso del gris claro 
pareciera entregar un pequeño aire 
entre la constante repetición de los 
otros tres colores principales.

Y por último, al igual que los ins-
trumentos musicales en la canción, 
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los conjuntos cromáticos tienen un 
espacio en el cual permitirse mostrar 
variadas combinaciones a través de 
estructuras cromáticas simples, que 
corresponden a esas numerosas es-
tructuras de mayor tamaño que se sa-
len de la grilla creada por las líneas 
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-
máticas simples con gestos musicales 
presentes en la canción Boogie Woogie, 
el vínculo más fuerte que salta a la luz 
es la del uso de los instrumentos musi-
cales. Es interesante apreciar cómo la 
canción a ratos juega con la combina-
ción de la batería con el oboe, luego del 
oboe con las trompetas, luego de las 
trompetas con el contrabajo, el contra-
bajo con el piano, y así sucesivamente 
una serie de combinaciones musicales 
que dan lugar a diferentes sensaciones 
armónicas, de la misma manera en la 
que las estructuras cromáticas lo ha-
cen.
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Homage to Ligeti / Organization and Chaos – John Christie (1981)
Inspirada en  San Francisco Polyphony, György Ligeti, 1973-74.

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

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

Lo que emerge es una interacción 
entre la organización y el caos. Las 
líneas melódicas individuales están 
unificadas dentro de sí mismas pero 
sus combinaciones son caóticas; por 
otro lado, la forma total de la obra se 
manifiesta como orden. Una metáfora 
útil sería todo tipo de cosas que han 

sido arrojadas a un cajón y están terri-
blemente desordenadas, pero el cajón 
en sí tiene una forma bien definida. En 
él hay caos pero él, el cajón, está bien 
formado. (Ligeti, Jstor)

Composición

San Francisco Polyphony es una com-
posición hecha para ser interpretada 
en orquesta, Ligeti la escribió para el 
60vo aniversario de la Orquesta Sinfó-
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-
sión (para dos músicos) Glockenspiel, 
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Xilófono, Vibráfono, 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 caótica en términos de 
composición. Se aprovecha el recurso 
de las polifonías para sobrecargar al 
escucha con información, de modo que 
este no sepa en qué instrumento con-
centrarse, o qué melodía seguir. Por lo 
demás, los instrumentos se mantienen 
en un rango de volumen similar, lo-
grando que ninguna melodía en espe-
cífico 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 sensación 
muy bien en su obra. Distribuye uni-
formemente toda la información sobre 
el cuadro, y, visto desde lejos, logra una 
sensación de orden a través de una de 
las formas más básicas que existen: el 
cuadrado. Y cuando el espectador se 
adentra a comprender la pieza a un ni-
vel más particular, se da cuenta de que 
cada línea y forma tiene su propio re-
corrido y expresividad. 

Es particularmente difícil reconocer 
los motivos artísticos de los que ha-
bla Panofsky para construir un relato 
o alegoría. Podrían percibirse ciertos 
elementos que podríamos relacionar 
con objetos de nuestro mundo, como un 
hombre de perfil en el cuadrante C3, o 
montañas en los cuadrantes C2-D2. Sin 
embargo, hacer dichas observaciones 
sería apartar la vista de la intención 
inicial del artista, que es transmitir la 
idea del caos y la organización al mis-

mo tiempo, como dos conceptos que se 
complementan, el caos genera organi-
zación, en la organización hay caos. 

De hecho, en un nivel visual inclu-
so más pequeño 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, podríamos 
decir que existen tres niveles compo-
sitivos a considerar:  El primer nivel, 
de organización, en donde aparece una 
grilla blanca como soporte para toda 
la información 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 organización, en 
donde se aprecia cómo toda la compo-
sición 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 está escrito 
Andante soave ed espressivo, o andan-
te suave y expresivo, dejando el tempo 
a un valor de 80 BPM. En general, no 
hay ningún instrumento que marque 
el pulso durante la composición, salvo 
algunos compases específicos donde 
los instrumentos de cuerda o de bron-
ce marcan un motivo musical especial-
mente violento y repetitivo. De hecho 
los instrumentos de percusión, en su 
mayoría, son para generar melodías 
más que un pulso identificable. Por lo 
demás, está escrita en 4/4, y todas las 
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melodías se expresan de forma muy 
uniforme, dando una sensación ambi-
gua en la que el escucha no puede reco-
nocer estructuras rítmicas explícitas

El ritmo visual en la obra de Christie 
es igual de ambigua y enigmática. No 
hay un recorrido visual único e iden-
tificable, y, al igual que las melodías, 
los trazos están distribuidos tan uni-
formemente, sin concentraciones de 
información en ningún lado, que no se 
siente una tendencia en particular ha-
cia dónde dirigir la vista.

Sin embargo, eso es solo a un nivel 
general. Cuando observamos cada tra-
zo por sí solo, logramos trazar un reco-
rrido visual, pero solo por un instante, 
ya que rápidamente nos toparemos con 
otro trazo que vaya en otra dirección, 
alterando el ritmo recién establecido. 
Ligeti hace lo mismo en su pieza musi-
cal. Es difícil 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-
lodías independientes al mismo tiem-
po, lo que provoca que nuestro foco de 
atención esté en constante cambio.

Textura 

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

lo que más 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 percusión construyen sus 
propias melodías en tonos muy altos, 
pero no generan un contraste lo sufi-
cientemente fuerte como para lograr 
una separación del resto de conjuntos 
instrumentales. La mayor excepción 
es la repentina interrupción 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-
mulación de trazos irregulares uno so-
bre el otro y repartido por toda la com-
posición. Sin embargo, al posar la vista 
detenidamente sobre alguno de dichos 
trazos, se puede percibir una textura 
un tanto más suave y limpia, tal y como 
los instrumentos de la pieza musical. 

El conjunto de trazos irregulares 
puede transmitir una sensación simi-
lar a la de las paredes de sonido de la 
composición 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. 
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Armonía

En la armonía podríamos sinteti-
zar toda la gestualidad descrita en los 
apartados anteriores. En resumen, 
Christie busca representar el lenguaje 
polifónico de Ligeti a través del sola-
pamiento de muchísimas 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-
lifonías. Cabe recordar que el músico 
realiza la metáfora de su música con la 
de un velador desordenado: todos los 
elementos en ella están desordenados 
y repartidos de forma aleatoria, sin 
embargo, están contenidos en la forma 
del velador, logrando un claro orden.

El músico busca representar esa me-
táfora a través de su instrumentali-
zación y de su ritmo, pero más certe-
ramente a través de la armonización. 
Los instrumentos van muy bien juntos, 
sus timbres se complementan perfec-
tamente, logrando acompañamientos 
que combinan muy bien; es por esto que 
la disonancia que emplea en sus poli-
fonías se hace aún más evidente. Ligeti 
acumula un montón de elementos que 
comparten propiedades armoniosas, y 
los ejecuta de forma que generen diso-
nancias. Así, a un nivel general funcio-
nan y se comportan consonantemente, 
pero a un nivel particular genera irre-
gularidades y desviaciones que trans-
miten la sensación de caos. 

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

colores que utiliza (sin contar el blan-
co) funcionan de forma muy armo-
niosa. En los intervalos cromáticos 
representan un complementario apro-
ximado (figura 28), pero los despliega 
caóticamente sobre la composición. 
Por lo demás, las formas mantienen 
un grosor relativamente constante, 
sin grandes contrastes en el valor de 
la línea, y el sentido de la disposición 
de estas tiende casi en su mayoría a la 
horizontalidad. 

De esta forma, Christie, al igual que 
Ligeti,  alinea elementos que compar-
ten propiedades en común, lo que hace 
que generen conjuntos armónicos co-
herentes a un nivel general; y apro-
vecha esta consonancia para resaltar 
más explícitamente las disonansias 
que se generan a partir de la indivi-
dualidad de cada elemento. Así, tanto 
la pieza visual como la musical, utili-
zan la organización 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.
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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
Óleo 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 
representación de sensaciones sines-
tésicas, y en particular de sonidos mu-
sicales. A finales del 2002 y a comien-
zos del 2003 Layden exploró la música 
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 álbum de Jazz 
del compositor Charles Mingus The 
black saint and the sinner Lady.

El álbum 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 múltiples 
sensaciones y estados anímicos que la 
música despertó en él.
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Composición

Stuart Davis decía que el Jazz es el 
equivalente en la música a lo que el 
arte abstracto es a la pintura. Por un 
lado, la música manifiesta una canti-
dad enorme de variaciones polifóni-
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 cromáticos poco naturales, inte-
rrumpe los ritmos visuales que algu-
nas formas buscan lograr, e innova en 
la composición de forma que conecta 
inherentemente con el espectador. Y 
más importante, exploran profunda-
mente el universo y la naturalidad del 
artista, más que buscar la representa-
ción 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. Batería, trompe-
ta, oboe, piano, contrabajo y guitarra, 
donde cada uno aporta a su propia 
manera, una textura y tonalidad úni-
ca que convive con las demás. A ratos 
la canción es lenta, y luego apresura el 
paso con rápidos pulsos de la batería y 
estridentes melodías polifónicas, don-
de las trompetas y el oboe interpretan 
melodías completamente distintas al 
mismo tiempo, pero conviviendo en 
un espacio unificado por la atmósfera 

creada por el contrabajo y la batería. 

Layden busca expresar esta tor-
menta armónica comenzando por la 
representación 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 músico. Del mástil, surgen 
tres rayos diagonales que cruzan la 
composición hasta el otro extremo. Pa-
san por detrás de los arcos de las trom-
petas, que invaden la pintura desde 
arriba y desde el costado. En la parte 
derecha se ven ocho círculos de distin-
tos tamaños que hacen el contrapeso 
visual a la mitad izquierda, otorgan-
do iluminación a la composición como 
si fueran las luces de un escenario. Y 
por último, una especie de cable gris 
rodea y vincula todos los elementos, 
unificándolos y conectándolos entre 
sí. Se origina de las manos del músico, 
y envuelve toda la obra, en una caótica 
pero armoniosa composición visual. 

Se nota que Layden quería que todas 
las representaciones visuales de los 
instrumentos estuvieran en constan-
te comunicación, pero que al mismo 
tiempo tuvieran su propio espacio para 
lucirse y brillar. Al igual que el álbum 
de Mingus, hay muchos relatos indivi-
duales ocurriendo al unísono, pero es-
tán todos unificados por su atmósfera, 
manifestando múltiples estados aní-
micos y sensaciones a lo largo de la ex-
periencia musical. Según sus propias 
palabras, el autor dejó que los trazos 
fluyeran, guiado por su intuición y por 
las sensaciones que la música desper-
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taba en él, en una búsqueda 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 composición. 
Por un lado está el mástil del contra-
bajo, con una gran presencia vertical 
que funciona como ancla de soporte 
para varios elementos más pequeños. 
Luego están los círculos rojizos y ama-
rillos de la derecha, también con una 
disposición vertical, pero que dibujan 
una sutil curva al desplazarse hacia 
abajo. Y por último, esta vez dispuestos 
de forma horizontal, están los rayos de 
color gris claro / azulado que atravie-
san la composición, comenzando por el 
contrabajo. 

Uno podría comenzar el recorrido 
visual por cualquiera de esos tres ele-
mentos, y sin importar que estructu-
ralmente representen líneas rectas 
(como es el caso del contrabajo y los 
rayos blancos) rápidamente nuestra 
visión entraría en un caudal que nos 
guiará a realizar recorridos curvos a 
lo largo de toda la composición. Esto se 
logra debido a que la gran cantidad de 
elementos que tiene la composición no 
nos permite seguir un orden específi-
co, por ello, el artista redirige la mira-
da a través de este cuerpo curvilíneo y 
enroscado une a las formas principa-
les de la composición.

En su álbum Charles Mingus utiliza 
un recuso bastante frecuente en el jazz: 
los ritmos sincopados. Estos se logran 
cuando uno o varios instrumentos to-

can una nota acentuada en un tiempo 
que va contrario al ritmo de la canción. 
Como si aprovechara los espacios en-
tremedio del pulso que se marca explí-
citamente en la canción.

Layden hace uso de la repetición a 
través de la yuxtaposición de elemen-
tos en una forma en particular: los cír-
culos de la mitad derecha de la pintura. 
Estos círculos marcan cuatro grandes 
instancias como un pulso, pero tam-
bién se filtran a través del enredado 
cuerpo curvilíneo del centro, e inte-
ractúan con los otros instrumentos. 
Puede ser que su intención haya sido 
representar la síncopa del ritmo del 
jazz a través de estos elementos, que 
pueden ser leídos intercaladamente 
con los otros cuerpos de la composi-
ción, añadiendo aún más riqueza al re-
corrido visual.

Es curioso añadir que muchas veces, 
a menos que se tengan conocimientos 
de teoría musical o un oído muy acos-
tumbrado al género, es difícil seguir 
instintivamente el pulso de una can-
ción de Jazz, debido a la gran variedad 
de instrumentos, melodías, e inclu-
so cambios de compás. Por lo mismo, 
es fácil que ocurra que al comenzar a 
marcar el ritmo siguiendo un instru-
mento en particular, por ejemplo la ba-
tería, uno termine perdiendo la noción 
del pulso y comience a dejarse llevar 
por la atmósfera que todos los instru-
mentos logran en su conjunto.  Creo 
que Layden logra un efecto muy simi-
lar en la composición de su pintura, 
donde identifica un elemento al cual 
uno cree poder seguir el ritmo, pero 
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que eventualmente termina confun-
diendo con la unión de los demás cuer-
pos de la pieza.

Textura

Puede que la obra de Mingus sea la 
más 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 composición. Por lo demás, las me-
lodías polifónicas sonando al uníso-
no transmiten una sensación 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. 

Además, el músico explora las textu-
ras que los instrumentos le proporcio-
nan a través de varios contrastes. Por 
lo general, el pulso es rápido y frené-
tico, pero hay ocasiones en las que el 
volumen y la estridencia disminuyen 
para dar lugar a sonidos mucho más 
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 músico, sino que también utiliza 
estructuras más abstractas para en-
fatizar en la sensación de unión entre 
todos los elementos. Por ejemplo, los 
pequeños trazos diagonales del cua-

drante B3, que no solo transmiten la 
sensación de radiación de luz prove-
niente de la circunferencia de la de-
recha, sino que además dirige la vista 
por un recorrido que conecta con los 
otros elementos. 

Esta gran variedad de texturas lo-
gra aprovecharse debido a la repre-
sentación de la materialidad de varios 
instrumentos. Se aprecia el mástil del 
contrabajo y su lustroso brillo, sus 
cuerdas que también reaccionan a la 
fuente de luz, las manos arrugadas, el 
brillo metálico de los instrumentos de 
viento, y los arcos de las trompetas. 
Claramente Layden quería despertar 
en el observador la relación simbólica 
entre la materialidad del instrumento 
y su sonido, para poder estimular in-
directamente el sentido de la audición.

Esto no habría sido tan efectivo, si no 
estuvieran presente las texturas más 
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 concentración de masa y 
energía encerrada, que luego, al pasar 
por el mástil del contrabajo, estalla y 
se dispersa a lo largo de la composi-
ción. Hasta el extremo derecho de esta, 
donde podemos ver pequeños trazos 
que parecen moverse en conjunto, y 
que entregan textura al fondo sobre el 
cual están todos los elementos.

Algo que quizás sería necesario aña-
dir tanto en la composición como en la 
aplicación de texturas, serían los mo-
mentos más parsimoniosos del álbum, 
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momentos en los cuales la expresión 
sonora es mucho más tranquila y pau-
sada. Pero, como el mismo autor men-
ciona, se dejó llevar por la música, la 
cual concluye el álbum de manera muy 
estridente y caótica. Sin duda, realizó 
un gran despliegue de corresponden-
cias entre los instrumentos y la pintu-
ra mediante el uso de tantas texturas. 

Armonía

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, escribió sobre el álbum. Pollock 
le comenta al músico que él no es un 
conocedor de la música como para dar 
una opinión versada sobre su trabajo, 
a lo que Mingus responde con una risa 
y le dice que no le importa, que cuando 
escuche su música entenderá. El psi-
cólogo procede a escribir:

“Para mí, esta composición en 
particular contiene el mensaje 
personal y social del Sr. Mingus. Él 
siente de forma muy intensa. In-
tenta decirle a la gente que tiene 
un gran dolor y angustia porque 
ama. No puede aceptar que está 
solo, completamente solo; quie-
re amar y ser amado. Su música 
es un llamado a la aceptación, el 
respeto, el amor, la comprensión, 
el compañerismo, la libertad, una 
súplica para cambiar el mal en el 
hombre y acabar con el odio”. 

(Medium.com)

El músico estaba profundamen-
te deprimido al componer el álbum, y 

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 
músicos más importantes de la época, 
pero se siente profundamente solo. 
Este constante ir y venir de emociones 
y estados anímicos representan una 
dualidad que expresa en su música, 
incluso el título plantea una dualidad. 
Layden conoce esto, él mismo habla de 
las contradicciones emocionales que 
uno puede experimentar con la música 
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 melodías indivi-
dualmente. A momentos arma diálogos 
suaves y consonantes entre los instru-
mentos, y rápidamente los desarrolla 
hasta crear una tormenta anímica lle-
na de disonancias, que luego vuelven a 
unirse para terminar en compases ar-
mónicos nuevamente.

En la pintura uno puede toparse 
con esto frecuentemente. Hay un gran 
choque entre estructuras cromáticas 
complejas que se orientan a una paleta 
de colores cálida, con estructuras que 
se van por conjuntos mucho más fríos. 
Hay tamaños grandes y tamaños pe-
queños 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 
enredándose en cuerpos muchos más 
simples y redondos. 
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OBSERVaCIones de los análisis
Tras haber analizado las piezas, que-

da en evidencia la postura inicial acer-
ca de la subjetividad de la percepción. 
En términos artísticos, el potencial 
para representar visualmente estímu-
los musicales es enormemente amplio, 
y del mismo modo, uno puede usar la 
experiencia sinestésica como una gran 
fuente de inspiración para la creación 
de proyectos artísticos. 

Las cinco piezas analizadas com-
prenden un recorrido de casi 100 años 
de arte visual, pasando por distintas 

influencias artísticas, movimientos y 
referencias musicales. Lo que inició 
como una búsqueda de patrones si-
nestésicos termina como un reconoci-
miento a aquellos gestos visuales que 
surgen de una profunda inspiración 
sinestésica, que proyectan el universo 
interno del artista y expresan, de una 
u otra forma, una correspondencia a la 
pieza musical sobre la cual están ins-
piradas. 

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

Por otro lado, constantemente hace 
una mezcla entre motivos artísticos 
reconocibles como objetos cotidianos, 
como los instrumentos musicales, y 
motivos que son mucho más abstrac-
tos, que no pueden reconocerse más 
allá de su forma natural. Ambas clases 
de objetos están unidas de forma muy 
expresiva a través de una atmósfera 
cromática principalmente cálida. 

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

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

En fin, la construcción armónica, 
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 melodías, ritmos y emo-
ciones a través de todos los elementos 
desentrañados en este análisis, en lo 
que él mismo denomina como la repre-
sentación de la conciencia creativa.  



78

den distinguirse en dos categorías: 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-
sentación inmediata e inherente de la 
pieza musical, que son intuitivamente 
reconocibles como un homólogo gráfi-
co a uno o varios movimientos musica-
les. Básicamente todas las decisiones 
visuales que desarrollan su potencial 
a través de expresiones formales como 
tal.Los rasgos visuales más relevantes 
a la forma pueden expresarse de un 
modo más 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 yuxtaposición de rec-
tángulos que pinta Mondrian para re-
ferenciar al ritmo del Boogie Woogie.

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

Así como la forma sensibiliza más 
con el ritmo y la textura, el fondo tie-
ne una conexión más profunda con la 
composición y la armonía. Estas pro-
piedades son capaces de transmitir en 

su totalidad la abstracción de un con-
cepto sobre el cual el artista se inspi-
ró. Como ejemplos podemos ver el des-
equilibrio compositivo que Kandinsky 
grafica en su pintura para representar 
la atonalidad y desconcierto del tra-
bajo de Schöenberg. O a John Christie, 
que toma como concepto principal el 
caos y la organización como dualidad, 
y la representa en su pintura a través 
del uso de pequeños elementos que son 
armoniosos entre sí, pero que a un ni-
vel más general, despiertan una sen-
sación caótica. 

Cabe aclarar que el ritmo, la textu-
ra, la composición y la armonía no es-
tán 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 más profun-
dos. Pero sí es una perspectiva muy in-
teresante y útil para empezar a experi-
mentar en el formato audiovisual. 
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IV. experimentación audiovisual
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Ritmo

El ritmo es la primera propiedad 
con la se experimentará por términos 
prácticos. Dentro de las observaciones 
de forma y fondo que se rescataron de 
los análisis, el ritmo se orienta más al 
primer tipo, ya que tiene una inmedia-
tez asociativa con la que es práctica 
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 está 
compuesta a 140 BPM, lo cual implica-
ba una complicación a la hora de hacer 
calzar los gestos visuales con el pulso 
musical (figura 29). La sincronización 
se lograba de forma intuitiva, pero en 
términos técnicos fue difícil compro-
bar su exactitud. Esto también hacía 
difícil la regularización de la repeti-
ción de alguna animación en concreto. 

Por ello, se toma la decisión de com-
poner piezas musicales a un tempo de 
120 BPM, y al momento de trabajar las 
animaciones, estas estarían a un ratio 
de 60FPS (Figura 30). Es decir, en cada 
segundo habría dos pulsos musicales, 
lo que se traduce en un pulso cada 30 
FPS en el software de animación.  De 
esta forma se logra una sincronización 
mucho más exacta y fácil de repetir. 

Figura 29. 01 Figura 30. 02

Figura 31. Prismes électriques, Sonia 
Delauney. 1914.

Se remite a la forma circular debido 
a que tradicionalmente es una mane-
ra muy fácil de representar un pulso 
rítmico. Es fácil de seguir, e intuiti-
vamente coherente, ya que da la sen-
sación de ser un golpe que causa una 
onda de efecto. En el orfismo, Robert y 
Sonia Delauney trabajaron mucho con 
la forma circular como símbolo de la 
repetición (Figura 31). Una gran dife-
rencia es que, al no contar con la di-
mensión del tiempo, la sensación rít-
mica que ellos lograban era a través de 
la yuxtaposición de circunferencias, 
o 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 más 
efectivo en la trasmisión del ritmo. 
Con eso en mente, se procede a expe-
rimentar con la representación gráfica 
de la batería (Figura 32).
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La batería que se compuso es una 
muy simple: cuenta con un Bombo, una 
Caja y un HiHat, está escrita en 4/4 y es 
una base bastante común en canciones 
de rock o ejercicios para aprender a to-
car batería. Y todos están representa-
dos por circunferencias.

Un desafío interesante para repre-
sentar este instrumento nuevamente 
tiene que ver con su visualización en el 
tiempo. Al graficarse simultáneamen-
te con el sonido, la imagen se percibe 
de forma distinta ante ritmos muy rá-
pidos y ritmos más 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 sentía muy repentino y 
brusco, por ello, también se busca dis-
minuir su tamaño entre golpe y golpe, 
lo que hizo que se sintiera mucho más 
natural. 

En cambio, tanto el Bombo como la 
Caja tienen un ritmo de blanca (un gol-
pe por segundo), y están intercalados. 
Para representarlos, la disminución en 
el tamaño que funcionó en el HiHat, no 
servía de la misma forma. La opacidad 

pasó a ser el parámetro fundamental 
para que se viera natural, y el tama-
ño debía tener una presencia mucho 
más sutil. Al mismo tiempo, la desa-
parición de la forma era evidentemen-
te más lenta que la del HiHat, lo cual 
también funciona para transmitir una 
sensación de presencia más duradera. 

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

Como se observó en los análisis, el 
ritmo visual de una composición mar-
ca el recorrido que hace la vista a tra-
vés de esta. Los elementos gráficos 
guían al espectador para que descubra 
el espacio compositivo en el orden en 
el que el artista haya deseado. Por ello, 
el experimento 04 busca explorar este 
gesto.

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

Figura 32. 01 Figura 33. 02
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Figura 34. 04

que sea coherente con la música. 

La melodía 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 melodía. Por ello 
se representó 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 más baja. 

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

Los acordes de base se representan 
como una nube que aparece en sincro-
nización con el sonido. Al igual que la 
batería, es un elemento que aparece y 

que luego se desvanece en el tiempo 
hasta su siguiente aparición. Se des-
vanece más lento debido al tiempo que 
se mantiene pulsado el acorde en el 
teclado, pero en esencia es el mismo 
gesto. Es entonces, en la aparición de 
una melodía más rápida y dinámica, 
en donde el ritmo visual  toma un rol 
que tiene mucha más relevancia con 
la composición y el recorrido óptico a 
través de esta. 

A medida que se avanza con la expe-
rimentación, se hace más evidente que 
los cuatro parámetros estudiados se 
comprometen inevitablemente, y que 
trabajar únicamente uno de ellos se 
hace muy difícil, e incluso puede ser un 
poco contraproducente. Por ejemplo, el 
ritmo visual de la representación grá-
fica de un instrumento estará ligado a 
la textura que se le añade, ya que, como 
se verá más 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 núme-
ro 07, en donde se experimenta con 
la representación de la trompeta por 
primera vez. En un comienzo se gra-
fica como un círculo que se expande 
en sincronización con su sonido, pero 
este comportamiento le correspondía 
de forma más coherente a la batería, 
mientras que la solución para la trom-
peta se hallaba en su naturaleza fun-
cional, que incorpora el viento. Este 
punto se desarrollará más profunda-
mente en el apartado de textura. 
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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 círcu-
lo que marca un pulso, sino que es un 
cuerpo que recorre la composición en 
función 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-
beración, lo cual, sumado a la gravedad 
de sus notas, causa que cuente con un 
ritmo visual en donde la repetición de 
su forma es clave, como un eco cons-
tante de su sonido. Por ello, el piano no 
podía 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 análisis. La forma de representar el 
ritmo visual no sufrió muchos cambios 
con esta decisión. Las principales in-
quietudes sobre cómo resolver rítmi-
camente cada instrumento habían sido 
exploradas ya.

Sin embargo, se lleva a cabo un ex-
perimento muy interesante referente a 
la composición y al ritmo visual, que es 
la composición de una fuga en el ins-
trumento del piano. La fuga consiste 
en solapar una melodía sobre otra, y 

al igual que Georges Braque la repre-
senta con la yuxtaposición y sobrepo-
sición 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 más al de un pincel, pero 
su expresividad rítmica se mantie-
ne. Primero aparecen tres trazos que 
representan el acorde de base, segui-
dos por dos trazos que representan la 
melodía. Este gesto se repite una gran 
cantidad de veces, pues es la compo-
sición fundamental sobre la cual está 
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 composición. 

El resultado fue bastante atractivo. 
Era fácil de anticipar la apariencia fi-
nal del lienzo debido al planteamiento 
del experimento, pero de todas formas 
fue una exploración interesante sola-
par el movimiento del piano visual-
mente uno sobre otro. Georges Bra-
que enfrenta los trazos entre sí, 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 buscó 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 canción propia. 
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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 más directas en las que se obser-
vó el manejo de texturas fue a través 
de la representación de la materiali-
dad del instrumento musical al que 
se alude. Braque, por ejemplo, graficó 
de distintas formas la textura misma 
del violín de Bach. Por ello, se hace un 
primer acercamiento a esta propiedad 
utilizando el ejercicio de la batería. Se 
mantiene la forma de la circunferen-
cia, ya que es la más precisa para gra-
ficar el sonido producido por un golpe, 
como es el caso de la batería. 

Figura 35. 03

Para lograrlo hay que comprender 
los componentes del instrumento, que 
en este caso consiste de un bombo, una 
caja y un HiHat. El sonido del bombo se 
genera al golpear la piel o parche (que 

en realidad consiste en un plástico lla-
mado Mylar) con el pedal, lo que pro-
duce un sonido pesado y hueco. Al ser 
la parte más grande de la batería, es 
también el componente que detona el 
sonido más grave, tiene una gran pre-
sencia. Por ello, se grafica como el bor-
de de una circunferencia, con el centro 
desvanecido. Además, ocupa más es-
pacio que los demás componentes.

La caja es más interesante respecto 
a su textura. Es un tambor de mucho 
menor tamaño que el bombo, y la piel 
está mirando hacia arriba, no hacia 
adelante. Y en la parte inferior de la 
membrana posee una serie de hebras 
llamadas bordones, lo cual le otorga un 
característico sonido estridente y me-
tálico. Para graficar la caja se utiliza el 
recurso del ruido visual. Este grano le 
otorga una textura mucho más rugosa, 
que remite al sonido arenoso produ-
cido por las hebras. Por lo demás, los 
bordes de la circunferencia no están 
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 último, 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 más 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 
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mantienen bien definidos, y al abrirse, 
gana una textura más rugosa, y borro-
sa. Además, tiene un leve brillo que re-
mite al bronce del cual está hecho.  

Figura 36. 03

Figura 37. 05

Figura 38. 05

Continuemos con el bajo. Un instru-
mento de cuerda de frecuencias bas-
tante graves, de hecho es el instru-
mento más grave con los que se está 
experimentando, lo que le otorga una 
imponente presencia en la composi-
ción musical. Sin embargo, su sonido 
es bastante claro, y se representa ini-
cialmente como una línea de bordes 
finos, que alude a la cuerda misma (Fi-
gura 37). Esta línea tiene ligeras ondu-
laciones a lo largo de su cuerpo, lo que 
remite a la oscilación 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 aún más por un efecto de 
reverberación, y una ecualización que 
enfatiza en las frecuencias más graves. 
Por ello, su sonido es más longevo de lo 
normal, y se desvanece suavemente en 
el tiempo, y tiene un peso más grande 
en la composición. Para graficar estas 
características, se le añade a la línea 
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 demás, 
los bordes finos del trazo se ven afec-
tados por un desenfoque de movimien-
to. Todos estos transforman la textura 
en algo más etéreo, manteniendo clara 
la concentración de color ene l centro, 
pero desvaneciendo los bordes.

Del ejercicio anterior se observa algo 
muy relevante a considerar en el mo-
mento de utilizar adecuadamente la 
dimensión 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 más libre en el 
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espacio, por lo que es una característi-
ca que la diferencia de la naturaleza de 
otros instrumentos. Es cierto que en la 
construcción del bajo, la cuerda está 
sujeta en sus dos extremos, lo que solo 
le permite un movimiento oscilante de 
arriba hacia abajo, pero hay que apro-
vechar la libertad artística para re-
presentar de forma exacerbada y más 
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 más evidente de 
instrumentos más duros e inflexibles 
en su materialidad como el bombo de 
una batería.  

En la música, uno de los factores que 
determina la textura de una pieza es la 
instrumentalización que esta tiene, ya 
que mientras más variedad de timbres 
sonoros tenga la canción, más riqueza 
en su textura presentará. Este aspec-
to se traduce directamente a un modo 
gráfico, ya que si los instrumentos es-
tán representados de forma única y 
muy diferenciada entre sí, la compo-
sición visual también tendrá 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 cómo se en-
riquece la composición visual. Si bien 
el piano también es un instrumento de 
cuerdas, su construcción remite una 
sensación mucho más rígida e inflexi-
ble, en donde cada nota tiene su ubica-
ción clara. 

Figura 39. 06

El piano se representa con el uso de 
barras verticales, que aparecen en sin-
cronización con el sonido, y se utilizan 
tantas barras como teclas se estén to-
cando, en una referencia a la manera en 
la que Frântiçec Kupka, en 1909, pinta 
Piano, Teclado, Lago (Figura 10). En el 
ejercicio 04, en una exploración 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 composición. Pero ahora 
están mucho más 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-
sición, el piano se siente mucho más 
definido y nítido. Es curioso observar 
cómo la representación de texturas 
varía considerando los contrastes que 
se hacen al involucrar más instrumen-
tos en la composición. 

En el ejercicio 07 se explora por pri-
mera vez la representación visual del 
sonido de la trompeta. Esta, al igual 
que los HiHats de la batería, está hecha 
de bronce, por lo que para graficar su 
materialidad también se utilizan colo-
res dorados. Su sonido es estridente y 
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Figura 40. 07

causa una sensación de vibración 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. 

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 
incógnita difícil de responder. Por un 
lado, el sonido más grave que produce 
el instrumento marca una base, y las 
siguientes dos notas marcan una pe-
queña melodía. Ambos elementos se 
siente muy distintos, por lo que no po-

dían 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 están más enfocados en ex-
perimentar con la composición, pero 
a partir del ejercicio 10, la exploración 
referente a la textura toma un curso 
muy interesante. 

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

Por ejemplo, la idea de que el bajo, 
con su sonido un poco más etéreo y 
ecualizado con un efecto de reverbe-
ración, se grafique como una textura 
que se expande en la composición, 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 más naturalmente con su pro-
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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 representación 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-
llantes de antes ahora se convierten en 
una deposición 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 más expresivas. Puede parecer un 
poco seca en comparación a su sonido, 
pero utilizar un efecto similar al del 
bajo provocaba que se asemejaran mu-
cho entre sí, mientras que en sus so-
nidos ambos representan lejanías 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-
nía 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 sentía 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 07, y se 
busca aludir al movimiento del viento 
que despierta el sonido de la trompe-

ta. Más 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 expansión exagerada en la 
textura del papel. 

Y por último, la batería es la que se 
mantiene sin grandes cambios. Se bus-
ca mantener la idea de la circunferen-
cia como una alusión al sonido gene-
rado por un golpe, pero añadiendo la 
propiedad un tanto más húmeda para 
que se funda con el papel del fondo. 
Esto se logra principalmente con el 
modo de fusión de capas, que se cambia 
a Oscurecer, para que su información 
cromática se mezcle con las demás, y 
se acumule su opacidad para generar 
colores más oscuros. 

Por último, la textura del papel tiene 
un modo de fusión específico también. 
A diferencia de lo que puede parecer, la 
capa del papel no está detrás, sino que 
está por encima de todos los instru-
mentos, lo que ocurre es que tiene un 
modo de Multiplicar, por ello, interac-
túa con las demás capas acumulando 
su brillo. Esto logra que el blanco sea 
ignorado por las demás capas, y estás 
pueden verse sin ser opacadas, pero 
las pequeñas rugosidades grises del 
papel sí se acumulan a través de todos 
los instrumentos visuales, ocasionan-
do que estos adquieran dichas irregu-
laridades en su textura. 



89

Armonía

La armonía 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 
búsqueda observa cómo los elementos 
visuales se comportan entre sí con-
siderando su potencial color, y en ese 
sentido, se observa qué sistema de co-
rrespondencias del color funciona de 
mejor manera. 

Hasta ahora los ejercicios han estado 
implementando el color de manera in-
tuitiva, sin ajustarse a ningún sistema 
de correspondencias reconocido pre-
viamente. Por ello, toca considerarlas 
para explorar diferentes posibilidades 
cromáticas, con el fin de encontrar una 
que se ajuste a los resultados 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.

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 bajo y el 
piano, y es una buena interacción mu-
sical por la cual empezar. Visualmente 
es atractivo el cambio de colores según 
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 
más brillante para la melodía. En esta 
iteración del ejercicio, tanto el bajo 
como el piano varían frecuentemente 
en sus colores, dando un resultado más 
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 armonía cromática 
muy interesante, ya que no solo suce-
de que ambos instrumentos coinciden 
en el mismo color principal, sino que 
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además, debido al efecto visual de eco 
aplicado en el bajo, las repeticiones 
de dicho eco demoran unos fotogra-
mas más 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 la única que casualmente 
parece contrastar un poco más con el 
resto de la armonía, ya que se grafica 
con el color rojo, pero no es lo suficien-
temente agresiva como para romper la 
armonía visual. 

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

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

Figura 43. Tabla de correspondencias del 
sistema de Lagrésille

Figura 44. 06

Con el sistema de Lagrésille se pre-
sentó el mismo fenómeno que con el 
de Newton, pero en menor medida. El 
bajo se sincronizaba con los colores del 
piano, y su eco también coincidía con 
algunos colores mostrados en la repre-
sentación del piano, pero específica-
mente en el tercer acorde este patrón 
se perdía un poco. 

En términos generales, no hay gran 
diferencia entre uno y el otro más allá 
de los colores que se utilizan ya que la 
lógica para generar correspondencias 
es la misma: Una nota musical equiva-
le a un matiz en la rueda cromática. En 
este sentido, sólo bastaría con cambiar 
la referencia inicial, por ejemplo, New-
ton plantea que la nota Do es de color 
púrpura, y Lagrésille dice que es de 
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color verde limón. Solo basta esa dife-
rencia para que todo el sistema de co-
rrespondencias cambie.

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

El sistema de Newton parece pre-
sentar intervalos cromáticos más co-
herentes y definidos que los de La-
grésille. Es por diferencias bastante 
pequeñas, pero el sistema de Newton 
parece apegarse ligeramente mejor a 
los intervalos cromáticos que son re-
conocidos como un conjunto de colores 
capaces de crear composiciones armo-
niosas. En ambos podemos encontrar 
algunos parones en común, como la fi-

Figura 45. Comparación en la aplicación de los sistemas de correspondencias de New-
ton (Izquierda) y Lagrésille (Derecha)

gura del cuadrado en la rueda cromá-
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 cromá-
ticos y musicales, se considerarán más 
colores que los propuestos inicialmen-
te. Newton solo considera  las 7 notas 
principales, sin contar los semitonos, 
pero en este caso, se tendrán en cuen-
ta los colores intermedios para los se-
mitonos musicales, al igual que lo hizo 
Wells.
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Figura 46.

Figura 47.

En definitiva, se decide finalmente 
por usar la combinación cromática que 
propone Newton. Y a modo de aprecia-
ción personal, el resultado sobre el pa-
pel rugoso, junto con la utilización de 

Por lo demás, a modo de apreciación 
personal y subjetiva, la composición 
hecha con los intervalos de Newton 
transmiten una sensación más armo-
niosa que la de Lagrésille, por lo que 
es un candidato apto para asumir su 
sistema de correspondencias como el 
guía sobre el cual realizar el experi-
mento final. Ahora, llega el momento 
de poner a prueba estas observaciones  
en la nueva propuesta artística 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 cómo 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 atrás 
pareciera ser un vacío absoluto, las 
formas y colores que aparecen de la 
nada parecieran tener su luz propia, 
y por ello, comportarse entre sí como 
composiciones cromáticas aditivas, es 
decir, la acumulación constante de co-
lores ocasiona un aumento en el brillo 
de estos. De hecho, bajo esa lógica, si 
todas las formas en la composición se 
acumularan una sobre otra, resultaría 
en un cuerpo blanco. 

En la nueva propuesta visual, las 
formas pasan a tener una apreciación 
relacionada a la aplicación de material 
cromático sobre un sustrato rugoso. 
Esto ocasiona que su interacción 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-
ducción del brillo de los colores a me-

dida que se acumulan uno sobre otro, 
como ocurre en la figura 46. 

Además de esto se intentó, se inten-
tó con otros modos de fusión para ob-
servar si la mezcla de colores no solo 
resultaba en una sustracción de su 
brillo, sino que también creara nuevos 
colores a raíz de la combinación de di-
ferentes pigmentos, pero no hubo nin-
guno que pudiera emular este compor-
tamiento. Sin embargo, el efecto del 
bajo sí despertó un comportamiento 
así, mezclando el color amarillo y azul 
para crear el verde (Figura47).
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Figura 48. 04

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

Composición

En los análisis se observó que la pro-
piedad compositiva tiene un fuerte 
potencial para expresar ideas y con-
ceptos más elaborados, debido a que 
comprende la interacción de todos los 
elementos que se muestran en la obra, 
por ello se asocia a la categoría de fon-
do. Sin embargo estas categorías no 
son absolutas. Todas las propiedades 
artísticas analizadas pueden desarro-
llarse en aspectos tanto formales como 
de fondo, solo que algunas tienen un 
potencial más práctico o enriquecido 
para una categoría en concreto. 

Dicho eso, los primeros ejercicios 
de composición involucran principal-
mente los aspectos formales de esta 
propiedad, que involucran la posición 
de los elementos en el espacio, y cómo 
las distancias y ubicaciones entre ellos 
interactúan. 

Lo más 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 está escuchando. Los 
espacios más bajos y más orientados a 
la izquierda de la composición se iden-
tifican como zonas de sonidos graves, y 

los espacios más altos y orientados a la 
parte derecha se reconocen como zo-
nas para los sonidos más agudos. Esta 
asociación se hace a partir de una re-
lación en la disposición de notas en los 
instrumentos musicales. Por ejemplo, 
en el bajo, los primeros trastes son los 
más graves, mientras que los que tie-
nen un valor más alto son los más agu-
dos; o también la misma distribución 
de las notas en el piano, que van de 
graves a agudas en una disposición de 
izquierda a derecha. Estas concepcio-
nes, más que absolutas, son más bien 
una referencia que ayuda a organizar 
los elementos de forma coherente, y se 
pueden generar contradicciones en fa-
vor de una expresividad más 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 melodía. La par-
te más grave se grafica en la zona in-
ferior, y ocupa un gran espacio, para 
significar una base a la composición; 
su forma no está muy definida, es más 
bien etérea y borrosa, ya que al igual 
que en la composición musical, esta 
no es la protagonista, sino un sopor-
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Figura 48. 07

Figura 49. 08

Otro ejercicio compositivo es el rea-
lizado en el ejercicio 07. Si bien la pro-
piedad trabajada en este experimento 
fue la de la textura, inevitablemente 
surge la disposición de los elementos 
en pantalla. De forma similar al pia-
no del ejercicio 04, la trompeta marca 
tanto una base como una melodía. Esta 
base es graficada como una circunfe-
rencia que significa un punto de ori-
gen, mientras que la melodía parece 
orbitar alrededor de ella. Esta idea se 
logra debido a que es el único elemento 
en pantalla, pero ¿qué pasaría si am-
bos instrumentos estuviesen sonando 
al mismo tiempo? considerando las di-
ferencias en sus texturas, y el compor-
tamiento (principalmente de las melo-
días).

Se juntan ambas piezas para crear 
una nueva composición. Se conserva 
la idea de mantener un centro, apro-
vechando la forma circular de la re-
presentación de la trompeta, de esta 
forma se logra un punto sobre el cual 
se concentra la atención, y se marca el 
pulso musical, enfatizando en el ritmo 
de la pieza. Luego, las melodías orbi-
tan alrededor de dicho punto. El piano 

te que le permite a la melodía brillar y 
expresarse.Por otro lado, la parte más 
aguda de la música se grafica como un 
trazo bien definido y más claro que se 
mueve a lo largo de la composición. El 
piano hace un descenso sincopado al 
ritmo de la base, es decir, se interca-
la la melodía con el pulso de la música 
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 más bien un 
recorrido de lado a lado. Esto es por-
que el movimiento del trazo se vería 
muy limitado si realizara el recorrido 
en una única dirección todo el tiempo. 
Por ello, el vaivén significa mayor ex-
presividad, y mayor coherencia entre 
lo auditivo y lo visual. 
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Figura 50. 09

Figura 51. 09

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 interacción de los instrumentos 
en la pieza musical marca la manera 
en la que las formas interactuarán en-
tre sí 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 melodías más suaves 
de su composición, se intentó hacer 
una exploración de cómo interactúan 
dos piezas con volúmenes claramente 
distintos. 

En el ejercicio 09, se presenta al bajo 
tocando unas notas a un volumen muy 
suave, el cual será interrumpido y opa-
cado fuertemente por el sonido del 
piano, que con fuerza y con un volu-
men mucho más alto se apodera de la 
composición. 

Además de que las formas del pia-
no son evidentemente más grandes, y 
que la composición 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 distorsión visual del bajo, 
el cual pierde definición en sus bordes, 
y comienza a deformarse en una nube 
cada vez más etérea. 

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

ción es sobre todo una decisión com-
positiva, ya que altera la apreciación 
completa de la pieza. Al mismo tiempo, 
este cambio tiene detrás el concepto 
del traspaso de un formato a otro. En 
este caso, el que ocurre desde la pintu-
ra hacia la animación digital.

Los cuadros analizados presentan 
una composición única. Es una imagen 
congelada en el tiempo. El traspaso a 
una animación audiovisual plantea el 
desafío de construir varias composi-
ciones visuales a través del tiempo. 
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Además, hay que considerar que cada 
elemento en disposición tiene un pa-
sado y un futuro, por lo que la natura-
leza de su movimiento es crucial. Con 
todo esto en mente, la decisión de pre-
sentar un fondo blanco que remita al 
arte pictórico causa que la apreciación 
de cada elemento individual cambie, al 
igual que su interacción con otros ele-
mentos. Resultó atractivo y un tanto 
intrigante ver cómo una textura que se 
asemeja a la tinta se mueva y cambie 
de forma a través del tiempo. 

Figura 52. 10

Figura 53. 11

Figura 54. 13

Figura 55. 13

natural, y que da la sensación de que la 
tinta es absorbida por el papel. En am-
bas exploraciones, el bajo está orienta-
do al parlante izquierdo, y el piano al 
parlante derecho, por eso están en esa 
disposición en la composición. Se pen-
só que esto podía ser un elemento inte-
resante para componer.

Como penúltimo ejercicio de compo-
sición. Se prueba a experimentar con 
el concepto de la fuga. Todos los trazos 
hasta ahora desaparecen en el tiem-
po con la intención de dar lugar a las 
representaciones gráficas 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 la idea de acumulación y solapa-
miento de las notas musicales. 

Pero tampoco había 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 
veía poco natural. Luego, en el ejerci-
cio número 11, se resuelve esto de me-
jor manera, logrando un acabado más 
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Figura 56. 15

Es diferente a la representación 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 interrupción de los ritmos visuales 
usando nuevas direcciones en sus tra-
zos. Pero como se mencionó, en este 
ejercicio se busca evidenciar enfática-
mente en cómo se acumulan los distin-
tos acordes uno sobre otro.

Lo interesante es cómo al final de la 
fuga, y al mantener los trazos en su lu-
gar, sin desvanecerlos, da la sensación 
de que la composición se está 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 construcción de composiciones 
mutables en el tiempo. 

Y el último ejercicio de composi-
ción pone a prueba el conjunto de to-
dos los instrumentos. Como se ha ido 
viendo en los diferentes ejercicios, la 
disposición 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 sí. Por ello, se 
decide mantener al bajo y a la batería 
como los instrumentos cuya posición 
sería 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 melodías, oscilan de un lado a 
otro, permitiéndose orbitar con liber-
tad alrededor de la estructura visual 
del bajo y la batería.

La música utilizada está compuesta 
en ¾, lo que ocasiona que la melodía 
tenga un ritmo un tanto oscilante. Es el 
tiempo de compás utilizado en el tan-
go, y su forma de distribuir la tensión 
a través de las notas potencia a este 
vaivén melódico. Este recurso busca 
aprovecharse otorgándole la libertad 
de movimiento a los instrumentos que 
mantienen la melodía. Interactuando 
entre sí como si estuvieran bailando, y 
llevando la tensión de un lado a otro. 
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Visualización de una canción
La realización de todos los experi-

mentos audiovisuales deja una canti-
dad de recursos muy útiles para el si-
guiente paso: transducir una canción 
completa. Esta se considera como la 
última exploración entre la música y 
la imagen del proyecto. Y busca conso-
lidar en una composición más longeva 
los códigos audiovisuales estudiados 
en las instancias anteriores. No imple-
menta todas y cada una de las obser-
vaciones realizadas, pues resultaría 
en un despropósito, más bien se limi-
ta a los hallazgos que sostengan una 
coherencia lo más natural posible en 
relación a la música creada para esta 
instancia. Por ejemplo, el contraste 
compositivo entre sonidos de bajo  y de 
alto volumen no se presenta como en 
el ejercicio 09, pero sí está sutilmente 
representado al inicio de la canción. 

El nombre de la canción 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 
energía, la música, y separa sus com-
ponentes, que en este caso hemos es-
tado abordando desde la armonía, el 
ritmo, la textura y la composición, 
para presentarlos con un nuevo aspec-
to, que será el de la imagen, las formas 
y los colores, manteniendo la natura-
leza de los cuatro parámetros sobre los 
cuales se descompuso. 

Así es como se busca generar un len-
guaje audiovisual, que comparta una 

lógica gramática tanto en los códigos 
musicales como en los visuales.

La canción está compuesta, al igual 
que los ejercicios anteriores, en un 
compás de ¾, con un tempo de 120BPM. 
Pero tiene una melodía un poco más 
dinámica que las exploradas hasta 
ahora. Está construida sobre el acorde 
de Sol Menor, y su progresión de acor-
des es: [I, IV, VII, ii], es decir, Sol, Do, 
Fa, Si Bemol. Se mantiene una ligera 
tendencia a sonidos un tanto más me-
lancólicos, de hecho, la nota Do en la 
escala de Sol menor representa la sub-
dominante, y ocasiona un sonido que 
construye inquietud y tensión, luego 
este estado de alerta se resuelve le-
vemente con la nota Fa que es la nota 
subtónica en la escala (que genera una 
sensación de reposo), pero la tensión y 
expectativa vuelve a subir con la nota 
Re,  que es la subdominante de escala, 
logrando un pequeño clímax melódico. 
Finalmente la progresión termina con 
la relativa mayor, que corresponde a la 
nota Si Bemol, que funciona a modo de 
respuesta del clímax 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 
sensación de tensión y expectativa. La 
composición en general no tiende a 
sonidos y colores deprimentes o me-
lancólicos, pero sí usa progresiones y 
armonías que despiertan una impre-
sión de apremio y expectativa. Sin em-
bargo, dicha expectativa siempre tiene 
su cierre en el acorde de Re, por ello, 
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la intención es que la convivencia de 
todos los instrumentos, si bien puede 
parecer un tanto caótica y estridente, 
despierte una sensación armónica, en 
donde todos los instrumentos tienen 
su espacio para expresarse, y cumplir 
un rol en la construcción de un relato 
audiovisual. 

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

Por otro lado, la armonía relacionada 
al color sigue funcionando adecuada-
mente. La secuencia de colores corres-
pondiente a la progresión 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 rítmi-
cos y melódicos que se implementarán 
más adelante. 

La canción comienza con un fade in 
del HiHat que parte suavemente, pero 
luego de eso, la batería se compone de 
dos patrones principales. En la inter-
faz del programa se puede ver cómo se 
distribuye la aparición de cada instru-
mento en el tiempo. Cada conjunto de 
cuatro instancias (las barras grises y 

Figura 57. Intervalo cromático correspon-
diente a la progresión de acordes de la 

canción Prismas.

rojas) representan un tiempo de negra. 
Por lo tanto, al haber 6 filas en total, 
estaríamos 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 está en que el primer patrón 
utiliza el bombo de una forma más 
dinámica, pues hay un compás donde 
marca tres tiempos de corchea muy 
rápidos. Este es el ritmo que puede es-
cucharse a partir del segundo 10 de la 
canción, que se mantiene por varios 
compases.

Sin embargo, al avanzar la canción, 
y con la entrada de más 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 más estructural en la composición. 
Ahora la labor de la batería no está en 
causar dinamismo, sino que debe man-
tenerse como un sostén constante para 
que los instrumentos melódicos pue-
dan expresarse con mayor variedad en 
la composición.
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Figura 58. Patrón 1 de batería. El bombo marca un ritmo más dinámico.

Figura 59. Patrón 2 de batería. El bombo marca un ritmo más constante.
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Figura 60. Representación inicial de la 
batería en prismas. 

Figura 61. Representación final de la bate-
ría en prismas. 

Es por ello, que en la representación 
gráfica, la batería parte en una posi-
ción central y protagónica, 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 melodía de la canción.

El bajo, por otro lado, siempre apa-
rece en la parte inferior de la imagen. 
Es importante que este instrumento, 
más que los demás, mantenga la lógica 
de que espacialmente, los sonidos gra-
ves están en la base de la composición. 
Además, su apariencia es la más gran-
de y que desparrama su contenido con 
mayor expresividad que los demás. Por 
ello, no puede tomar un papel tan pro-
tagónico en desmedro de los otros. 

Al igual que la batería, el bajo se 
presenta como una estructura sobre 
la cual los instrumentos melódicos 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 está desarrollando la melo-
día. Como se estableció, la secuencia 
de colores para la progresión de acor-
des es verde, morado, amarillo y azul. 
Los instrumentos melódicos también 
usan estas notas como base, y luego 
desarrollan una melodía que explora 
nuevas tonalidades, pero siempre en la 
escala menor de Sol. Así que mientras 
la batería marca una estructura física 
para la aparición de melodías, el bajo 
representa una estructura cromática 
sobre la cual construir nuevas combi-
naciones de colores correspondiendo a 
las notas musicales. 



102

Figura 62. 

Figura 63. Patrón 1 de bajo, donde hay más 
dinamismo en el ritmo.

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

Este instrumento también cuenta 
con dos patrones principales. Uno, que 
marca un ritmo más dinámico, y otro 
que funciona como una base marcando 
solo las notas principales. A diferencia 
de la batería, su lugar en la composi-
ción espacial no varía mucho pero las 
diferencias entre los dos patrones sí 
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 melodía principal junto con el piano.

Para otorgarle una identidad a la 
trompeta, se toma inspiración 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-
más, tiene un sonido muy estridente y 
vibrante. En un comienzo se utilizó el 
mismo efecto que el bajo (Figura 65), 
pero parecía 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 
melodía. Se parece mucho al bajo en la 
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Figura 67. Patrón 1 de trompeta, don-
de hay más dinamismo en el ritmo y las 

notas.

Figura 68. Patrón 2 de trompeta, solo se 
mantienen las notas de base y el ritmo es 

mucho más constante.

Figura 69. Patrón 3 de trompeta, última melodía del instrumento.

Figura 65. Figura 66.

medida en la que el primer patrón pre-
senta un dinamismo mayor tanto en 
su ritmo como en la melodía. Mientras 
que el segundo cumple una función 
un poco más estructural. Sigue siendo 
uno de los instrumentos que constru-
ye melodías, pero en cierto punto de la 
canción, interactúa con el piano de una 
manera particular, en donde la trom-
peta le permite a este llevar la melo-
día principal. Este cambio enriquece la 
textura sonora, y por lo tanto, la inte-

racción compositiva de ambos instru-
mentos. 

La tercera melodía cambia un poco 
el motivo principal de la canción, y 
causa un par de dualidades entre las 
notas que no se había escuchado antes. 
Este último patrón 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 más.
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Figura 70. Patrón 1 de piano.

Figura 73. Piano y bajo. 

Figura 74. Comienzo de la fuga.

Figura 75. Composición final de la fuga

Figura 76. Minuto 00:53 de prismas. Todos 
los intrumentos están visibles.

Figura 77. Minuto 01:57 de prismas. Todos 
los intrumentos están visibles.

Figura 71. Patrón 2 de piano.

Figura 72. Patrón 3 de piano.
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Y por último el piano es el instru-
mento más complejo respecto sus 
progresiones melódicas. Al igual que 
la trompeta, tiene tres patrones dis-
tintos, pero su rol compositivo es más 
significativo. A lo largo de sus tres va-
riaciones, la base evoluciona a combi-
naciones tonales un poco más disonan-
tes. La idea de esto es lograr melodías 
polifónicas sobre las cuales crear com-
posiciones más interesantes.

El primer patrón 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 podría decir que estos 
son los acordes fundamentales de toda 
la canción, y sobre estos, se construye 
la melodía descendente.

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

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

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

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

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

Esto se hace con la intención de 
otorgarle al piano la característica de 
“solemnidad”. En un comienzo, el rit-
mo ¾ significa un vaivén melódico, un 
tanto juguetón. Pero el ¾ que propone 
el piano es uno más serio y pausado. 
Uno a uno marca el pulso de la canción, 
y hace que todos los demás se ajusten 
a él. 

Esta idea termina de consolidarse 
con la decisión de usar la fuga explo-
rada en el ejercicio 11 como cierre para 
la canción. En un comienzo, la sincro-
nización rítmica de los instrumentos 
hacía 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 canción, cambia también la for-
ma de apreciar la composición hasta 
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ahora. Se transforma en un cuadro que 
se construye poco a poco. La batería y 
el bajo lentamente pierden presencia, 
y los trazos del piano conforman una 
masa de trazos, colores, tamaños y 
texturas que remiten al solapamiento 
de una melodía con la otra. 

Los tres patrones del piano se turnan 
para solaparse entre sí, construyendo 
nuevas combinaciones melódicas. Es 
muy interesante ver como el potencial 
polifónico de la melodía en esta ins-
tancia puede crear nuevas melodías a 
través de experimentar con distintos 
conjuntos. Y, para visualizarlo, se dis-
tribuye de forma aleatoria los trazos 
que se dibujan en la composición. Al fi-
nal, lo que queda es un cuadro del úni-
co instrumento que está sonando, una 
decisión compositiva que busca poner 
en práctica una última vez todo el re-
corrido analítico y proceso de recom-
posición de la música a imagen, usan-
do su armonía, su textura y su ritmo de 
aparición, para crear una composición 
final . 
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CONCLUSIONES Y PROYCCIONES



108

En conclusión, este trabajo está 
compuesto por dos partes principales; 
una de reconocimiento conceptual, en 
donde se plantean las nociones prin-
cipales a tratar más adelante, como 
la sinestesia, el análisis iconográfico, 
y la gramática visual y musical, com-
prendida desde los cuatro parámetros 
trabajados a lo largo de la memoria. La 
segunda parte, pone en práctica todos 
estos conceptos planteados, y comien-
za con el análisis de las obras de arte. 

Los análisis presentaron un desafío 
muy interesante. En un comienzo, es-
tos comenzaron sin tener en mente los 
cuatro conceptos fundamentales. Era 
un ejercicio descriptivo, en donde se 
reconocían gestos formales prácticos 
para ser asociados con la música. Sin 
embargo, metodológicamente hablan-
do, era un proceso insuficiente para 
lograr construir un lenguaje audiovi-
sual. Es ahí cuando se comienza a defi-
nir el marco referencial de la gramáti-
ca musical y visual. Estos conceptos se 
transformaron en la piedra guía para 
comprender mi propio trabajo. Se rehi-
cieron los análisis con estos conceptos 
en mente, y los descubrimientos fue-
ron infinitamente más interesantes y 
enriquecedores para un proyecto crea-
tivo. 

A modo de conclusión de estos aná-
lisis, cabe observar que a lo largo de 
todo su desarrollo, no surgió nunca la 
inquietud de añadir un quinto pará-
metro conceptual que no fueran los de 
textura, armonía, composición y rit-
mo. Es posible que existan más con-
ceptos que habiten entre medio de los 

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

Por lo demás, el análisis iconográ-
fico que propone Panofsky significó 
un método que implicó aciertos y des-
aciertos. Por un lado, el segundo nivel 
de análisis, el iconográfico como tal, 
fue el más certero para identificar co-
rrespondencias que aludían a la fuen-
te de inspiración musical original, re-
conociendo tanto elementos visuales 
formales como intenciones de su autor.

Luego el tercer nivel, el iconológi-
co, también aportó enormemente en el 
sentido de que el reconocer las inten-
ciones filosóficas, intelectuales, y cul-
turales del artista influyen de manera 
muy importante en cómo este expresa 
su mundo interno; muchos artistas de 
comienzos del siglo XX decían que el 
arte abstracto es una forma a través 
de la cual la naturaleza se representa 
a sí 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 tenían 
los autores. Sin embargo, era necesario 
también saber poner un freno a este 
nivel de análisis, pues podía desviar 
el foco de atención inicial, el cual era 
buscar gestos visuales representativos 
de la música, y no generar una inter-
pretación filosófica sobre la pintura en 
su totalidad. 

Y por último, el nivel más básico de 
análisis, el pre-iconográfico, sirvió 
para identificar de forma muy particu-
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lar la gestualidad visual de los elemen-
tos en la composición. Por ejemplo, la 
forma en la que Braque representa la 
textura de la madera del violín. Pero la 
mayoría de las veces, las pinturas no 
aludían a un objeto en concreto de este 
universo, sino más bien eran manchas 
o trazos abstractos que buscaban des-
pertar una reacción emotiva más que 
simbólica. Un caso que estuvo entre-
medio de esto fue el de Kandinsky, ya 
que por un lado se podían reconocer 
ciertos motivos artísticos como el pia-
no o la gente del público, pero también 
podían pasar como manchas y trazos 
sin ninguna representación figurativa 
a algún objeto de la vida real.

Como última observación de los 
análisis realizados, sería interesante 
para un futuro proyecto buscar piezas 
de arte en función al parámetro que 
se está analizando, en lugar de ana-
lizar los cuatro conceptos dentro de 
una sola pieza. Por ejemplo, Broadway 
Boogie Woogie tiene un valor rítmico 
increíblemente 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 había mucho que decir sobre la ar-
monía cromática en comparación a las 
otras obras. Por lo tanto, sería intere-
sante proponer uno de los cuatro con-
ceptos, y luego buscar una cantidad fija 
de obras en donde dicho concepto sea 
la característica más relevante.

Todo lo realizado en los análisis abrió 
un mundo de comprensión audiovi-
sual que fue la clave para la posterior 
experimentación. Como se planteó en 

las motivaciones para realizar este 
trabajo, el fuerte interés por visuali-
zar la música que escucho despierta 
una curiosidad inmensa por compren-
der cómo se comportan los estímulos 
sonoros en relación a los visuales. El 
desafío de graficar cada instrumento 
teniendo en consideración los aspec-
tos fundamentales de su composición 
para poder examinarlos detenidamen-
te de forma individual me permitió 
entender la música y la imagen de un 
modo mucho más claro. 

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

En conclusión a este proceso, me 
gustaría señalar la relevancia entre el 
vínculo metafórico que se generó a lo 
largo del estudio entre el diseño y el 
proceso sinestésico. En muchas ins-
tancias he escuchado diferentes defi-
niciones de lo que es el diseño, las cua-
les vienen por parte de expertos. Sin 
embargo, el consenso general tendía a 
ser que no hay una respuesta absolu-
ta o definitiva a lo que es esta doctri-
na. Pero siempre me quedó en la mente 
el origen de la palabra, que deriva del 
designio, es decir, el acto de designar 
algo.

En mi experiencia, diría que el dise-
ño se mueve constantemente entre la 
teoría y la práctica, 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 
diseñar, a través de referentes y abs-
tracciones conceptuales, y luego se 
ejecuta una propuesta en función a la 
teoría desarrollada, y el proceso se rei-
tera las veces que sean necesarias para 
llegar a un resultado deseado. Esto re-
sulta en una constante operación de 
significados, en donde estos se crean, 
se juntan y se transforman constante-
mente, desde la idea original hasta el 
objeto diseñado.

No sé qué tan acertada o equivocada 
esté esta apreciación del diseño, pero 
lo largo de este estudio y creación de 
proyecto, he podido vincular, en un 
comienzo de forma inconsciente, pero 
luego de forma consciente, al proceso 
sinestésico con mi proceso de diseño, 
en donde un estímulo 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 diseño debe pensarse constante-
mente.

Es necesario no perder de vista la 
idea de que la percepción es un univer-
so subjetivo. Lo que observamos es una 
interpretación de nuestra composi-
ción fisiológica, 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-
ción psicológica y afectiva, lo cual pue-
de variar incluso más de un individuo 
a otro. Por ello, se reconoce el valor 
de trabajar con la percepción humana 
como un campo increíblemente rico y 

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

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

Del mismo modo, el sitio web en el 
cual se registró toda la exploración 
audiovisual puede funcionar como un 
repositorio de trabajos sinestésicos, 
en donde se exploran diferentes área 
artísticas y métodos de transducción 
de estímulos. 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 
inspiración de futuros trabajos y bús-
quedas en la comprensión de los có-
digos sobre los cuales se crea nuestra 
percepción.
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