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CONSIDERACIONES

Tengo gue hacer hmcaplé en que el presente volimen'no es un tratado
de teorfa, sino de praxis, por.lo que: la. parte‘pnmera del documento es elemental
“en“suplanteamiento. Espero-que’esio ‘no-sea: ‘motivo’-de-subestima, pues es
facil confundir lo elemental con lo gratuito. ‘Todo' aquél que desee profundizar o
complementar alguna definicién. o concepto’de ambas teorxas puede consultar la
bibliograffa correspondiente. :
Por otro lado, el presente dccumento no: t|ene la‘finalidad de despojar a
la plastica ni a la musica de sus lenguajes -particulares y adjudicarles uno ajeno
al momento de asociar sus elementos estructurales. Tampoco se trata de hacer
una traduccion literal y simultanea entre dichos -lenguajes, ya que son
sustancialmente diferentes por el rmedio y el-modo en que se desarrollan.
Tampoco se trata de hacer gréfica musical o musica visual, etc. Insisto en que
esta no es la finalidad. Se trata de una asocicion emocional, intuitiva y
subjetiva, basada en conceptos personales -tanto teérico .como practicos-
adquiridos a lo largo de unos cuantcs afios de preparaciéon profesional, con la
finalidad de multiplicar los motivos compositivos en ambas disciplinas,
principalmente -claro estd- en L's artes plasticas. -Esto no debe de
malinterpretarse como un postulado que pretenda ser absolutista; Se debe de
considerar que cada quien puede y Cebe establecer pardmetros deacuerdo a su
criterio antes de plantear este o cualcuier otro problema.

La asociacion tedrica de sus respectivos elementos estructurales surge
de la necesidad de desarrollar motivos -compositivos- metddica y no
gratuitamente. Es decir, basados en un desarrollo comparativo de dos lengujes
independientemente de que sean sustanciaimente diferentes, organizando asf la
multiplicidad de variantes compositivas; desde la figuracion hasta la abstraccién
y de la monocromia a la policromia sistematicamente. Estoy consciente de lo
discutible que es racionalizar o sistamatizar el proceso creativo artistico que
nada tiene que ver con la légica del método cientifico. Sin embargo es
indiscutible que la necesidad creativa -sobre todo en las artes- puede tomar
como pretexto para su produccién tanto leyes de Fisica o Matemaéticas como los
volimenes de un fruto o un desnudo.
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Con esto quiero decir que el objetivo principal del presente trabajo es
provocar a la imaginacién para poder ser libre aplicando su voluntad, y de
ninguna manera atribuir prerrogativas a algin concepto teérico, ni mucho menos
imponer un método de produccién. Hay que recordar que la teoria en las artes -
por certera que parezca- puede (y debe) variar de una persona a otra, ddndonos
esto la posibilidad de participar y sugerir en el planteamineto de cualquier
situacién que se presente. De esta manera los resuitados del presente desarrollo
son el manifiesto de las variables -que siempre constantes- se plantean desde un
principio de la investigacién , desembocando en una verdad encerrada en sf
misma, que lejos de querer alterar la realidad, pretende formar parte de la
misma.
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ANTECEDENTES

No fueron pocos quienes tocaron anteriormente. el
Unos desde un punto de vista muy superficial,’;ot'
metaféricamentemente y hubo también ‘quiene'
posibilidad de fundir sus conceptos, vy no s6lo d\‘

ubro de este “tema,

de manifestar una motivacion interior,

Cor Blok escribié: "...El artista al cre
o inconscientemente  de condicionamientc
biograﬁa, sino que pertenecen a todo‘

muchas artistas modernos a desarrollar su
en cuenta SI eés o no comprendido. ElC

alléd de las obras individuales.. "“) S
Paralélamente a esta cita, Juan e
visualidad pura” dice con respecto a Ios i
..todos los sentidos suelen ser en general
sensacmnes audmvas, gustatlvas olfatlvas visual

una de cierto tipo que es la que correponde al art”
artista..."(2.

la Encina quien mas adelante prosigue:

2 Confere Juan de 1.1 Encma "Teona €
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...Para el poeta Carlos Baudelalre, los perfumes tenfan un sxgnlflcado 5|mbéloco

en él y sus homdélogos citando un pasaje de la seleccién y traducc N que hizo el
escritor Lorenzo Varela con respecto al anterior: :

"lgnoro si algln analogista ha establecido sélldamente una ‘gama
completa de los colores y de los sentimientos; pero. yo recuerdo un pasje de
Hoffman que expresa perfectmente mi idea, y que agradard a todos. aquellos
que aman sincermente a la naturaleza: "...No sélo durnte el suefio, 0 en el ligero
delirioc que le precede, sino hasta estando despierto,.- cuando oigo musica,
encuentro una analogfa, veo una alianza Intima entre los colores, los sonidos y
los perfumes. Me prece que todas esas cosas han sido “engendrads por un
mismo rayo de luz y que deben reunirse en un maravilloso concierto..."{4)-

Anélogmente en el campo de las letras, Goethe es uno de los mas
antiguos mantenedores de esta idea de las correspondencias directas entre. las
sensaciones: "...Sabido es que escribié acerca del sabor de los colores;. del
sabor alcalino del azul, el dcido del amarillo, etc. Esto relaciondo por cierto,.con..
una teorfa general y cdsmica -de los Antwortende Gegenbilder- extralda de."
fuentes antiguas y no muy claras de las correspondencias del micro fy'
macrocosmos que, pasando por Paracelso o Van Helmont, se remonta hasta el’
Platonismo en las bulsquedas supersticiosas de los filésofo;ii'
antiguedad..."t5), .

Ciertamente en Literatura, la posibilidad de asocnar ldeas‘de steitipo
no confunden al individuo, pues el arte de la palabra:no lncomoda tal postu

Otro gran hombre dedicado a las Ietras V|ctor Hugo e:
misiva dirigida a Forment Maeurice: E .

3 Ibidem.
4 Confere Varela, Lorenzo. "Charles Baudelaire”. Edltonnl Poseldén Buenos Alres 1943
5 Juan de la Encina. Ibidem. p 21, :
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Nous sommes fréres; la fleur
Par deux arts peut étre faite,
le poéte est ciseleur,

Le ciseleur est poéte.

"Somos hermanos la flor
* Por dos partes puede ser hecha
El poeta es cincelador
El cincelador ,es poeta..."

Es asi que Baudelaire escribié: "los perfumes, sonidos y colores se
responden”, Rimbaud cromatizd las vocales, Goethe dijo: "palpa con los ojos,
mira con las manos," etc. Como se puede observar, la constante en todos ellos
es la aplicacién reciproca de las sensaciones independientemente del vehiculo
que los hizo sentir, sin cuestionar la elocuencia de sus analogias.

Por otro lado los "puristas" como Hanslick y Fiedleri6) sostuvieron la
absoluta autonomia de las artes. Dijeron que todo esto no pasaba de ser una
manera de expresarse, puro lenguje metaférico, meros recursos del lenguaje
para explicar calidades, cualidades, valores inexpresables verbalmente de otra
manera. Es indudable que hay mucho de ello. Sin embargo puede replicérseles
que la matéfora y las figuraciones del lenguaje no se producen caprichosa o
arbitrariamente por que sf, sino gque sus empleos obedecen a realidades
concretas y similitudes evidentes. Debemos recordar que las artes tienen su
absoluta independencia de medic y modo de expresién, pera no por ello dejan
de tener ralces comunes que les den ciertas posibilides de semejanza.

Dentro del campo de la pl&stica también hay antecedentes de gente
que se dej6 lievar por esta idea tentadora de corresponder lenguajes artisticos.El
primer caso se dié presumiblemente en el Renacimiento temprano con Alberti,
quien escribié tres libros llamados "De re aedificatoria”,"De statua" y "De
pictura" aproximadamente a partir de 1485; donde expuso su teoria de las
corespondencias musicales con respecto a las artes plésticas, especificamente
con la Arquitectural?). Alberti, en su primer libro, explica que los intervalos
justos musicales: la octava, la cuarta y la quinta, corresponden arménicamente
a la divisién de un segmento de recta en 2, 3 o 4 partes (1/2, 2/3,3/4).
Gréficamente el resultado es el siguiente;

6 Ibidem. p 49. . :
7 Confere Bouleau, Charles. The painter's secret geometry. New York,1980.
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Dichas proporciones. pueden®
cuidando de no exceder el numero:27

Doubl«. ﬁciqll lte
diapent

It Un‘par de eJempIos de la aphcacmn de estos canones composmvosr
son "La primavera" y "El nacimiento de Venus" de Boticelli, quien -como uno de~
tantos- sevié fuertemente influido por la teoria Albertiana:
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Alberti lleva demasiado lejos este fenémeno de asociacién al plantear.. ==
una. “teorfa “verdaderamente. ajena” a la -pintura que, 'sin embargo, :resulta T
incompresnsible para:ta_gran:mayorfa de la gente, (porilo menos ala actual);: P
poner:en tel
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Por otro lado, Kandinsky en sus apuntes tedricos,‘8) ademas de sefalar
por ejemplo, la relacién tan concreta que existe en la cualidad acustica de los
colores,su aspereza o sabor, también sefiala lo siguiente:

"...La comparacién entre medios propios de cada arte, y la inspiracién de un
arte en otro, sélo es vélida si no es externa o de principio. Es decir, un arte
puede aprender de otro el modo en que se sirve de sus medios, para después a
su vez, utilizar los suyos de la misma forma, esto es, segln de principio que le
sea propio exclusivamente..."

Mds adelante continua asi:

"...Al profundizar en sus propios medios cada arte marca los limites que lo
separan de fas demds, y..que‘este’ proceso nir‘en’ su_empefio
interior comun. Asi:se descubre que:cada a as fuerzas, .que
“no pueden ser sustituidas p e

8 Vasilly Knndinsky;fDe lo esp
“los locos.p.38 " }
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De,esta manera se advxerte | ue Kandmsky Juega con Ios conceptos

pnmeros _cuadros abstractos b'asudos en prmcxpxos musncales los cuales’ fueron*‘
prec dldOS dos afios antes por otios intentos de abstraccionismo:

Frantisek h\xp}m Estwdiv para Amorpha, 1912 (dleo-tela, 65 X
66 cm.), Paris, Musée National o' Art Moderne,

@ 5.A.P.D.EM. (loto: Service de Documentation Photographi-
que de la Réunion des Musées Nationaux).

De igual manera,pero ahora en el campo.de la musica otro personaje
importante por su labor es M.K.Ciurlionis. Compositor lituano. que al rededor de.
1904-5, se dedicara también a la pintura. Este h»ombrel produjo unas obras.
totalmente abstractas con el fin de orgamzar elm ten "ual en: analogla con Ia
composmlén musical, ClUI’lIOﬂIS muric e yaj

buenos - materiales;
descomposicion: -

SUS-‘
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M. K. Ciurlionis, Andunie de o Sonata de lus Esirellas, 1908,
(tempera-papel, 73,53 62,5 em.), Kaunas (Lituania), Galeria
Ciurlionis.

CIUI’(IOI’\IS como. musico’ es.tradicional, pues su obra obedece al patron;

|mperante del S“X!X Sln embargo su:pintura es revolucno
en los albore' del ‘arte abstracto colocandase a la altura

AN w0
= [ _‘.‘, B
= k) . < .

naria, pues incursiona = e
de (os precursores de v

2=
! -
; ) A e et
Cote: Cumin ff o nd Onhusta o I, Y A -
Y2 V‘T"ﬁk —
Ay /\5
- =23 =
f‘ 'K’P.’/“ —

229 R#ginu)d S, Bnndle The mew music. Oxford University Press 1975. pp 61-98.
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El - resultado acustico es indefinido - debido. a .la  diversidad de
interpretaciones que puedan surgir de la cantidad de intérpretes. Esta mdsica
resultante recibe el nombre de musica de cambio o aleatoria, que no es otra
cosa sino indetrerminada, azarosa, improvisada, etc., que persigue justamente la
compenetracién del intérprete para ejecutar segln su imaginacién la obra, que a
fin de cuentas, resulta siempre renovada. En:América este movimiento fué
asimilado tan libremente -como las mismas partitiras- que para el pensamiento
europeo la arbitrariedad de esta nueva concepcién. dificiimente. pudo llamérsele:
musica. Llegd un momento en que.la escritura: musical carecid’ por completo de:
espresiones usuales de la notacuén musncal_"* de;ando todo a’ la P hbre
interpretacién de la simbologfa: . e T

" Englern: Arl-lw Timpas

nu,uuu ety Levioe: Pareniheses
T o T T v . @ H
99'.a9'm(%,.’-°q Dh_'. :nm +Heom .10 H
an oa g e 19 .7 of H
H,0/B10/0pH+ omole-mln -10 H
- T ) ° T 1 1 o i
- s 09321??-@.'-30:» !.P: t?g 4 !
+n i,
. D01 MB.Bi+ Dm,; @0E +|H,@
CN T O T Tm
Crot i 401 Q1908 £[P.580,.0
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Como-se puede observar|

-las artes es muy relativa, cada’: una de ellas ‘tiene: su lenguaje especnflco sin

implicar esto un divorcio absoluto ni tampoco -claro. esté un lazo indisoluble, ;. . "u
Asl pues, las artes:son’tan:] ndependlentes como: semeJantes, y: como

sefiald E. Souriau en su llbl'O ya mtado- : :

"...los artistas son levitas del mismo templo..."

Aln resta nombrar-a muchas-personas que participaron de alguna
manera en el planteamiento asociativo del lenguajes diversos. Sin embargo no
se trata de enlistarlos a todos, pues tan sélo unos cuantos ejemplos bastan en
este apartado para abrir un pequefio predmbulo referente al tema, que a la vez,
justifique tedricamente el planteamiento referente al presente documento.

Asi que hasta aqui la pequefia muestra de los diferentes casos en la
historia del arte que llevaron hasta sus Ultimas consecuencias un pensamiento
de esta naturaleza. Metddicamente o no, intuitivamente, tal vez, pero a fin de
cuentas, con resultados tangibles que ponen de manifiesto el lenguaje comun de
la estética en las artes, através de nuestra percepcidon sensorial que nos vincula
con la realidad inmediata.
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INTRODUCCION

lado el concep
produccuén ‘continua
forma, la'luz: v elit

de expresion; '
Al asocuar : do

se maneje.
Afortunadamente para ]ustlflcar
presente investigacién, existen una serie de docu‘ asados en estudms,fl o
realizados acerca de un fenémeno . psico- fiSloIéglco en: partucular Este
fendmeno, es derivado de la interaccién de estl 'ulos que ‘nuestros sensores:
perciben de la naturaleza. Este fendmeno  psico-fisiolégico = es Ilamado ;
Sinestesial10), que consiste en la sensacién secundarla -0 asociada- prodtcida

en un plano sensitivo del cuerpo humano, como consecuenma “de un estlmulo—
aplicado en otro punto sensitivo diferente:- o

estimulo ———— imagen

Psicolégicamente - las
subjetivas caracteristicas de un sentidoj"/
sensacion especffica de un sentido diferen

2) una zona sensorial y otra

Ambos se dividen en tres subgr‘u"po

10. Juan Carlos Sanz. El lenguaje del color Edlto i

lume.:1* edicién espafiola. 1985 Madrid,
1985.p 5. N o . !
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‘a) grupo de transpos»mén a ‘dentmcacnén
b} " de. correspondenc«as
¢} . " de acumulacién -
Ef subgrupo "c" reco Lidor ultaneldad sensonal“ ‘
entre distintos campos recem 0! los dos’- R

tedrica de elios, y focahzar»e;l
desde el punto de vista;
fenomenolégica cognoscitiya :

cerebro, por lo que nuestroé
su origen como en su meta:
mental a mvel de sensacmn,

captado.

A pesar de toda la especulacné que;se;ha esarroHado sobre este tema

y resultados discutibles que poco-on

Partiendo entonces ...
independientemente de su_eficaci
materia del presente docume
respectivas, dando asi formal,iriim

HIPGTESIS:

Sien un campo conc
son asociables entre 7 sf, *'*podem
compositivos son respectlvament
tres grandes areas: :

A} En cuanto al espacio (éspa' ttempo/espamo formato)
B} En cuanto a la materia- (materia sonido/materia Forma) "
C} En cuanto a la luz (teona del color/teoria armémca)

El método consta del siguiente desarrolio:
-.PRIMERA PARTE (teérica‘) Consta de tres capitulos, donde los pnmeros dos
plantean definiciones y conceptos de los lenguajes a tratar, respectwamente en

" un capftulo cada uno. En el tercer y- Ultimo, el contenido €s el resuitado de-la
asociacion sinestésica de jos elementos compositivos antes desglozados.
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SEGUNDA PARTE (préctical. Consta. de- los resultados ~que derivan de la
aplicacién tedrica, y son -Una:serie’ de Iémmas cotejadas’y. analizadas en las'’
observaciones. Por-Gitimo: las conclusnones generales de la_-investigacién: -De
esta manera, damos paso al,'co P rte- del: documento.
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PARTE |

PLANTEAMIENTO
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CAPITULO |

ELEMENTOS DE LA PLASTICA

1.1. EL ESPACIO.

En general, el espacio es la atmosfera que.nos.envue lve En él esta la.
materia actuando constantemente y en continuo mowmnento creando un-eterno
-dinamismo. "La pléstica pretende retener este..circo natural por: nedio de sus’
diferentes especialidades; de las cuales sélo citaremos.a la pmtura y a la gréfica
por ser estas algunas de las mas usuales y: ‘accesibles: gue ‘abstraen la
tridimensionalidad condenséandola en una superficie bidimensional.. Este proceso
de abstraccion puede parecer una limitante o una simpleilusion; sin embargo,
ha dado pié para que en el transcurso de los afios se haya:tratado de diferentes
puntos de vista a la realidad circundante, vy por -lo-mismo;-que se haya
transformado en diferentes contenidos plasticos segln los’ cortextos que’ le
hayan determinado: la perspectiva en el Renacimiento, el--movimiento en el
Barroco, la fuz en el el Impresionismo, la pohangulandad en el Cublsmo, la
menor importancia en el Dadaismo, etc.

Esta superficie bidimensional recibe el nombr de- ormato,lque no-es:
mds que un espacio determinado por cuatro lmeas rectas, orientadas por-pares,
perpendiculares y paralelas entre sf, que forman""gen‘er‘alr‘nentef un poligono
regular. Digo generalmente por que podemos tener: formatos no sdlo los
cuadrildteros, sino una gran variedad de pohgonos eguiares’e irregulares, que
sin embargo, rara vez se han utilizado. ) S

Ahora bien, independientemente del-.fo éste-’tendrd  siempre
caracteristicas y propiedades segun su proporcién. n:. Cada lado y cada

X los.elementos que

empezar por el poligono més regular de todos, el cuadrad
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Pléstlcamente hablando eI cuadrado s lnmévu y estable, es el balance

la ecuanimidad y la templanza. CUanUié’
implica otros factores aparte de los .que;

fderzas internas
tanglbles trazando Una
isposicién mmal como a:

circular sugiere expansién, etc. Enfoque
del formato através del cuadrado, y'que pode
serie de lineas secuenciales vy Iéglcas porila
continuacién se presenta:

Con el cruca de estas lineas ambné encontramos. puntos de fuerza y
atraccién. Como se puede observar; ineas obhgadas fueron las
trazadas de cada unc de los vértnces a s como: resultado el
primer punto jerarc: de tensién: A at dimos . derivar - las
segundas lineas, también obhgadas, que cruzan: el centro 'y derivan en cuatro
nuevos puntos, mismos que dividen a’ca er’ 'medxo Pudiéramos
seguir trazando y dividiendo, pero, corno ejemp s més que suficiente para
entender que existei: puntos-y:lineas- de tens:én proplos de fos .formatos en
general.
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vértice opuesto Estos puntos y lmea
atraccién visual, y de cierta manera, -a
contenido pléstico que ocupa el espaci
para sentir su influencia- distribuyen-los
tales como arriba y abajo, izquierda'y derecha
adentro, hacia arriba y hacia abajo, etc.

'dlrecctones en zonas
bien; hacra afuera y hacia

Estas caracteristicas que adopta ahora el espacno tienen que ver directamente
con el espacio animado, -es decir, con un: element :que-materialize dichas
fuerzas de tensidn visual; y es'la forma el eleme 'que se encarga de ello,

1.2. LA'FORMA.

De cierta manera la forma es “la materlallzamén del espacno. En el
momento que surge ésta, autométncamente : adqunere propiedades vy
caracterfsticas que la distinguen de fodas: sus variedades posibles, pues la
materia es una pero las formas infinitas, - = o0

Para poder hablar de fcrma en un plano bidimensional, tenemos que
referirnos a las herramientas que la introducen y le hacen tangible en cuanto a
gréfica se refiere; estos son el punto y la linea. Para empezar, estos elementos
son ya formas independientes del espacio, y con su gradual acumulacion
elaboramos desde simples superficies hasta figuras complejas. Simplemente
refirdmonos a estos elementos como medio revelador de la forma gréfica.

Lo més elemental y primitivo es el punto{11)- Carece de direccién,
posicién, movimiento, tamafio, etc. Lo podemos obtener con el cruce de dos
lineas, o bien de la manera mas usual, chocando: cualquier herramienta sobre
determinada superficie. Lo impcrtante es definir su. caracter aislado, pasivo,

modesto, -y sin duda- contundente la funcién pléstlca que desempefa. .Se

puede teorizar sobre su definicién, pero‘lo que nos"interesa realmente es o
tangible de sus caracteristicas.’. Dejémosl

lo ahzacmn de materla

amorfa y‘
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movimiento 'y direccién. Mlentras que éstos no se interrumpan,. la  ifnea:
resultante gozaré de mayor tamaiio‘y’ ‘podra-ser. cada vez ‘mas comple)a,-.esf'
decir, recta, curva, quebrada, mgz.:gueam a ondulada etc. :

Ahora bien, una vez que tenemas un gspacio; ammado y orgamzado‘po
fos elementos bdsicos de la gréﬁca, penetrando, en el terreno’d
percepcion visual. Con esto quierc:in la: partncupacronvcpntmua
formas -por elementales .que . parezca esarrollan ~ tn " leng!
fenomenologia de la percepcién sim _lébvlémente:j

En el ejemplo anterior se”puede.observar gue los elementos gozan-de
un espacio vital alrededor ‘de si como si.se. tratara.-de"un ‘campo magnético
{véanse los puntos secuenciales que logran formas o la tensién de las lineas al
acercarse). Entre mdés cerca se encuentre ‘un .punto-de otro, mayor es- la
tendencia de la percepcién a simplificarlos:en-tn solo elemento.

Paul Klee en su libro "Basas parc la estructurac;én del arte"!12) cita un
ejemplo muy claro: o :

Klee argumenta que vemos una linea general e irreal, resultante de la
construccién de varias de ellas, cue forman algo que se asemeja mas a una
atmdsfera que a una linea compuesta.

12 Paul Klee. Bases para Ia estructuracdn del arte. Premu( ednores 3 edlcxdn, Meéxico 1981." Col. la T
nave de los locos. p 8. v . i
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Estos elementos |rreales pero v15|bles que la pcrcepmén smtetlza, ‘nos f
ayudan a figurar la materia, como formas mdependlentes del espacio y. a la vez-
: flcne"lnmaculada del
entre’ formas, y
ercepcioén . visual forma
cdmplepdad donde’el
eractuan en su entorno, -
i 'comportamxento en el

espacio:(13)

1.- Proporcidn
2.- Tamaifio
3.- Volumen
4.- Posicion
5.« Textura —
6.- Numero
7.- Color

color es-el unico elemento que no tiene
o:conla’ luz. Por: lo mismo le dedicaremos
apfturo

~De todos estos conceptc.;
una relacién:directa.con la forma
un apartado especial: dentro d S

1.3. LA LUZ. o e

A fin de cuentas, la percepmén VIsual ‘s6lo-es posnble gracxas a la qu.
Esta, al proyectarse nos descubre el espacio y la: materia que en el habita, y
hasta entonces sabemos de Sus caractenstlcas EI color es el resultado de la

que‘la reciba. Es por esto
n" el comportamiento- del

.13 Donis A. Dondis les Hlama clementos bifsicos de la
imagen. Editorial Gustavo Gillj. Bnrcelond'lQ76E’C
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ser este de la‘misma frecuencia cromatic
dentro’de la teorfa del.color aplicada en
.de’la Fisica pura, €l’comportal
ta luz blanca tiene bases”diferentes)
‘ademds-de- un-Valor;tonal
Verde -por su tinte="pero:ca
pigmento blanco hast
equivalentes en -dos ‘co
degradado.: También-su
este caso con. un pigmen
neutro,- al tiempoqtie::si
hablando. .. :

. Para compre
quiero citar. '

AWQ Iy

SR
XL
=ywhes

e
S S0
e

o

=)
e

Ko

av

T

S
SR
2

o

A medida de que haya mas atmdsfera entre nosatros y nuestro objetivo
por focalizar podremos notar quc el tinte del color se cegrada hasta perderse de
vista. Es por esto que el manejo del claro-obscuro es bésico para la mejor
asimilacién del lenguaje del color.

Esto es en cuanto al valor tonal o:luminico. Ahora citemos al tinte en ;
su  méaxima saturacién -es’ in-/.degradacién:" para.’ analizar gun
comportamiento en el circulo: pictérico. -que -.camo .mencioné
anteriormente- varfa con respec ¢ E =

Los tintes bésicos sol
surge una segunda al.com!
forman Naranja, Rojoy-Azul 1o
tratarse-de:una combinaciér
Verde reciben el nombre d
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siendo ‘el punto..de partida para la teoria del color.
" nombran seis valores, pero en realidad de uno a otro existe
ellos cada uno ‘con una frecuencia diferente, practicamen
. diferenciarlos visualmente. Por ejemplo, entre el: Amaril
variedad de naranjas, unos corndos hacua el primer'

consiguen combinando o matizaﬁd
dando como resultado valores: p
constituidos de los tres valores bés
Naranja y Violeta, obtenemos
predominio del tinte Rojo, pues
Violeta tambien:

Naranja -

Rojo -+ Am

El .valor
consmwdo en un'50%

Ahora, Io que come
sinndmero de valores: al T : egradar
verdaderamente inicia el problema de la teorfa del color;

Ia,mteracmén de ‘todos
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““estos vanres con Ia unlca fmalldad de provocar a’ la retlna Este s eI verdadero T

menor de extensién de uno u’ot
ejemplo, la pareja de valores que o
el Violeta. Mientras que uno-:es:dinamico
entonces la velocidad del A ‘ar
relacién de extensién proporcmn [
el Naranja el contraste disminuye, por.lo gue su reIaC|on de’ extensuﬁn esde 2:1.
En el dltimo caso entre el Rojo.y~ el Verde ‘el ¢ontraste: cromético es evidente,
pero como sus valores luminicos son practlcamente equivalentes su relacién de
extension es de 1:1. Representando graficamente los ejemplos antes citados
tenemos lo siguiente:
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. Dentro de la teorfa del coIor exusten otros upos de contrastes que se’
aceptan como reglas constantes a pesar de estar basados ‘en: fenéme
puros, es decir en respuestas a los estrmulos que Bl 6rgano de Ia V|st

en el complementario del originario; por ejemplo un tinte amarillo Junto a.un-tono

gris neutral provocard que éste se torne violdceo. Es decir. que hablamos:de

contrastes fenomenoldgicamente épticos ademas de fisicos. Otro ejemplo es el

contraste célido- frio; que parte del supuesto siguiente: un: color cualquiera

frente a otro, se comporta de diferente manera que junto a uno tercero. Esto es

definitivamente cierto, pues es la base de la interaccién del color. Sin embargo,

el caracter adoptado por el color es dado por la percepcion. .que califica la

actitud de los colores entre si. Es. por esto que considero: discutible generalizar

reglas definidas en afirmaciones de este tipo, que varian segun la percepcién de

la gente (en el caso de este Ultimo ejemplo}). Ahora bien, lejos de atacar esta

posicién, estoy tratando de rescatarla, .pues el lenguaje del color no es

encasillable dentro de una teoria invariable.- Lo importante es el manejo de

contrastes entre los colores vy sus posnbles -degradaciones. y matices,

estableciendo coherencia entre las relaciones, logrando vibaciones armonias o

extensiones que provoquen la interaccién de; dos 0 mas" tintes |y ‘matices. Lo
importante es pues, el manejo del color como. forma .y el manejo en.si-mismo’.
como un lenguaje independiente v fundamental en la compos:cnén pléstlca
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CAPITULO 2

. ELEMENTOS DE LA'MUSICA

Si"hablamos de"M: i 05! silehcids que,
articulados - unos- con: otros ‘ espamo
tiempo nos resultan, una ol
articulaciones es nec
desarrollar los elementos
definicion del-espacio tiempo

2.1. EL ESPACIO TIEMPO.

Surgié de” !a necesidad de’ dividir. este elemento bdsico para-.poder
ejecutar y transcribir las composiciones que . fueron elabordndose en el
transcurso de la historia. Fué asi como aparecié la musica medida cerca del siglo: .
Xll, independizdndose de la poesfa y prosa de su época, que la utilizaba como -

vehfculo secundario, y no como una disciplina mdepend|ente cual lo fué a partlr‘ o

de ese momento.

La unidad métrica medida, o compas, es pues el patrén rltmlco bésmo';

en cualquier composicién, y se distingue fécilmente por su caracter primitivo.y
contundente. No es necesrario saber teorfa musical para descubrir-en- cualquier

obra melédica su estructura que -lejos de ser el-sonido-u otro elemento--es una -~

pulsacién abstracta y determinante en el cardcter. de la obra Esta pulsacion
regular recibe el nombre de métrica, y determina una fraccion de tiempo que a
su vez se subdivide segun el caso:

UNO-dos,UNO-dos,UNO-dos.. G

UNO-dos-tres-cuatro,UNO- dos tres-cuatro, UNO dos tresecuatro...
UNO-dos-tres,UNO-dos-tres, UNO-dos-tres..;:: :
UNO-dos-tres-CUATRO-cinco-seis, UNO dos

tres: CUATRO cmco sexs

La métrica es el inicio del patro
constituido de dos, tres, cuatro, seis:part
puede descubrir que el segundo ejemploes .|
del tercero, demostrando con esto que ia
duplicaciones o subdivisiones. SR
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E! complejo resultante de métrica. y d|v1516n de tiempo recnbe el nombre' :

de compés, y como se puede observar tan. sélo hay-:dos: tipos’ del flos: los
sencillos {base binaria) y los compuestos {base ternaria).” Aln exi e’un tercer
tipo de compases que surgen de la fusién de los. do
mencionados y reciben el nombre de compases de amalgama “Por ejemplo ‘el
compds de 5/4 o e! de 7/8, donde 3/4 y 2/4 componen al pnmero v.:3/8 {junto
con 4/8 al segundo, etc. En esta sefial numérica se indica conel numerador la

cantidad de tiempos en que se divide el compds, y con el demommador el valor -

de cada uno de ellos. Por ejemplo 3/4 indica tres partes dentro del’ comp[as con

un valor de un cuarto de tiempo como unidad. Este espacio determmado es’ ol

gue ocupa el sonido y el silencio. Por otro lado, la duracién:del. compés estd’ -
determinado por (a velocidad de ejecucidn, que en el lenguaje musical:recibe el -
nombre de Tempo. Es por esto que para la division exacta, de este elemento; se’
utiliza una escala determinada por el metrénomo, que consnste en_a ‘ ulsacnén

correspondiente al nimero de oscnacnones ‘por:

ejecucidén:

Largo 40-60 golpes pormi
Adagio 66-76 Gy
Moderato 108-120 o
Allegro 120-168 et
Presto 168-200 ot

Basicamente son estos los cmco tempos usua!es, y c\aro esté sonf ' ’
modificables con expresiones tales como Con bno,,ma non tanto cantabllekj o

con fuoco, etc. :

Al reunir todos los elementos mencuonados antenormente en’ i
partitura, tenemos como resultado*un patrén rltmlco deflmdo, es: demr qu
entretejer métrica, pulsacion, divisién del tiempo. ¥ VeIomdad tenemo_
resultado un compas y un ritmo, tan. definitivos en‘el’ caracter de la’obra como
lo es el efecto del sonido, su timbre:y su frecuenma, mismos”
animan ese espacio organizado y abstracto’ del espacuo t|empo .

2.2 EL SONIDO.

Para diferenciar ain mas fa materia sonora, cabe comenta
sonido es el producto de un cuerpo que vibra con una frecuencia
mientras que el ruido se debe a vibraciones de frecuencias :ifregulares.

Entiéndase por frecuencia el nimero de vibraciones por segundo";} de manera

que, cuando aumenta la frecuencia aumenta .la altura del sonido. Esta-es la
primordial propiedad del mismo:- méas frecuencia, mas altura (agudo) mends
frecuencia menos altura (grave). e

Otra propiedad del sonido es la intensidad o volumen, y esta depende
de la amplitud en la vibracién ‘de ja frecuencia, misma que-se  logra al
incrementar la violencia de la ejecucién. Por ejemplo si se imprime con poca
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fuerza 1a columna de aire en una flauta, la intensidad sér

madera tiene un timbre, al igual que el metal: r
corno tienen timbre diferentes a pesar de que ambo_s

globo y la de un neumético. Es decir que
intensidad, aunque no definidos, si dlstmg_u

partir de ellos. Las notas rnusucales_“son Do, Re/ Mi ; Sql,i La y Si,"Por'encima
de ésta dltima encontramos de nuevoal:[ igera-variante de tener este
dltimo una ferecuencia més alta qu ‘manéra que al intervalo
existente entre dos notas deI mismo nombre se:le. enomina octava'

semnono

bien, todas las escalas posibles presentan un emparej miento. ¢ "jot_ra escala
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por estar constltmdas de
fenémeno se'le llama tonahda
'parejas :

Do Mayor - La menor
Sol Mayor - Mi menor
Re Mayor - Si menor g
La Mayor - Fa# menor Mi b Mayor = Do
Mi Mayor - Do# menor Lab Mayor - F m
Si Mayor - Sol# menor : '
Fa# Mayor - Re# menor Solb Mayor - Ml b meno

Ahora que tenemos las bases tedricas _delﬂtlempo y del somdo,
potencialmente podremos construir.una obra: musucal ‘pero‘antes, ‘es’ ‘necesario "
citar las forma musicales y algunos.' elementos: - -de” -teoria -armdnica’ que
construyen el resultado que finalmente escuchamos, -es decir, lo que.realmente -
nos interesa como espectadores; mds que la complejidad. de la escritura que
queda escondida bajo la eficacia de la construccién en el sonido.

2.3. FORMAS MUSICALES.

Una vez habiendo hablado de la accién simultdnea: del sonido es
necesario considerar tres tipos de textura musical: la .monofénica, ‘la
homofémica y la polifénicat?®). A muy grandes rasgos podemos decir que .estos
tres tipos de textura aparecieron progresivamente en la his{t,oria de la musica
discipiinada. En un princpio tuvo que ser muy elemental, por carecer de un
desarrollo tedrico, sin embargo es de considerarse a la musica primitiva africana
de algunas tribus, que evidentemente no tenia planteamientos teérico-musicales,
y a pesar de ello elaboraron -y hasta la fecha elaboran- complejos armdénicos
que cualquier percusionista graduado dificilmente fabricaria. En el caso de la
musica monofénica es evidente lo elemental de su construccién, consistente en
una séla linea melddica sin armonfa o acompadamiento. El ejemplo mds brillante
que did este tipo de musica fué el canto gregoriano, donde se advierte "la
austeridad" incluso dentro de la misma linea melddica, pues los sonidos que se
cantan casi siempre son consecutivos dentro de un registro muy reducido.
Adviértase que no estoy tratando de desacreditar a la monofonfa, sino de

14 Aaron Copland. Como escuchar la muisica. 1 edicién en espano] 1955. 17* edicicién F.C.E. México
1984 Breviarios 101. pp
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e;empllﬂcar simplemente su carécter IIano y continuo, que a-la vez goza de una
belleza modesta y determinante como lo es el caso del canto gregonano

principal y un acompanamlento de: acordes S|mples Este es eI nactmlento de'la
armonfa como base para la composmén musmal pero aun “de ‘forma” burda Yy
elemental:

o cor' di dons na

4_..."._ S

sujeta a su construccion. .
’ La textura polifénica es

musica- y hasta la fecha impera como .
siglo XV, y consiste en la condlccion paralela de varias linéras ‘melédicas
(voces) que juntas forman el Contrapunto:

T‘ug;m'm?m‘:ﬂ LibroT dut u‘}b“’“ +"’“P""”J‘° : J.5.8.
Al ﬂJ

1} bl J AT v dle

V ANA T OO ! -
.Vglnb w _ L4

TJI/ " PR AW . Y 2w
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Es dificil expllcar con pala se debe Es por esto
que me hmlto a.mencionar: brevemente.losiconceptos. y la "formas ‘musicales,
para evitar caer en la comple;ndad qu l a;,forma. ;

Habiendo mericionado: cr { sjidad ‘en la,estructUra

musical, es necesario senalar la* Iabo

que se conoce; tan elemental: gue - difi
manera. El concepto arménico:. se
aproximadamente, junto con el orlgen de
de la construccion S|mu|ténea de sonld
indistintas. : : ol Sni e B

De igual manera la armonfa se truccién: simultanea de
sonidos, y cada uno guarda cierta relamén de'distancia;con los’ demas. Ahora
bien; a la diferencia de altura (frecuencxa) entfe dds;notas se le‘llama’ intervalo,
y existen ciertas correspondencias : flSlC ¢
ejemplo cuando vibra la frecuencia de cua!quner nota, provoca la vibracién de
otras que lo hacen por simpatia. Esta.es la teoria delos armdnicos en que se
basar los acordes y su construccion.-En su forma fundamental los acordes se
construyen por intervalos de tercera..De modo que la extensién del acorde va
del primer grado al quinto pasando por el tercero..Se utilizan generalmente los
tres primeras, pues se considera ‘que:’ .ésta ‘es ‘la- forma perfecta de su
construccidn, ya que a la larga sélo se replten Jas:notas. Por ejemplo:

Cuando vibra la frecuencia. de ota Do a partir de ésta se
desencadena una serie de vnbracmnes especmcas -

irecciones’

Do - Mi - Sol - Si - Re - Fa-La-Do: M
19 30 5o 70
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construndo con
b mmante y ‘dominante

Es por esto que’ se consndera co V
los tres primeros sonidos: Estos son‘lla
respectivamente. :

formas: musicales.que fungen
los conce'ptosf‘anteriormente

Sélo nos resta presentar Ias estructuras
como obras determinadas y -que mcluyen t
expuestos en éste capitulo. o

Desde el momento que’ la musnca a!canz una: edad en que se le
considerd una disciplina completa, surgieron: “moldes "o patrones. que
determinaron especificamente las caracteristicas ..dz composncidn Estas son
reconocibles en cinco categorfas diferentes: :

I.- Repeticién exacta.

] Il - Repetlmén por seccnones

-a.- forma en dos partes

b - ‘tres "

“C.- Rondé EIE

.d.- dlsposmlén llbre de Ias partes

1).- Repeticién por variacién

a.- Basso ostinato T e
b.- Passacaglia

c.- Chacona

d.- Tema con variaciones

IV.- Repeticién por tratamiento fugado

a.- Fuga

b.- Concerto Grosso

c.- Preludio de coral

d.- Motetes y madrigales -
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V.- Repeticién por desarrollo

a.- Sinfonfa e
b.- Sonata (forma de primer tiempo)

Por altimo, en lo que respecta a la informacién del presente capitulo,
cabe comentar que existen otro tipo de composiciones que no obedecen a
ningin patrén formal bdsico de los anteriormente mencionados. Estas piezas
reciben el nombre de formas libres, y se trata de composiciones sencillas y
breves generalmente. Tal es el caso de'los Preludios, Estudios, Invenciones,
Improvisaciones, Divertimentos, Fantasfas, Canciones, Caprichos, Poemas
sinfénicos, etc. Que coma dije anterirmente, no necesariamente tienen que
responder a un patrén formal determinado. Este tipo de obras son, a fin de
cuentas, las que utilizaremos en el estudio de la. presente investigacion; para
poder tenter dentro ¢e un perimetro mds reducido y manejable las variables que
anteriormente se plantearon.
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CAPITULO 3

LA ASOCIACION TEORICA

 Habiendo desglozado los = elementos  ‘compositivos. de las. .dos
disciplinas, podemos empezar a establecer.comparaciones.en: base a:la hipétesis
que se maneja en la investigacién. Una vez mas -quiero-hacer-hincapié en que™
las asociaciones sinestésicas que se plantean en el presente documento no_son
generalidades_absolutas; pues cada individuo que recibe. los estimulos- através
de sus cinco sentidos, responde psico-fisiolégicamente segun.la informacién
adquirida durante su experiencia personal, y por lo tanto individual. Esto es
importante de tenerlo siempre en mente.

3.1. ASOCIACION EN CUANTo'A‘L"ESPAcle

En el caso de la pléstica bidimensional no -hay problema para entender
que el formato es el espacio determinado para el-contenido de la obra, y que
seglin su posicién y proporcidn establece cualidades especificas. En el caso de
la musica, el tiempo es el que determina el espacio a tratar. Sin embargo no
podemos tomar un pedazo de él para decir que existe como espacio. Es por esto
que la mdsica tuvo que servirse de alguna artimafa para poder medir,
transcribir, y reproducir el effmero efecto del sonido; y se trata de las unidades
métricas medidas o compases. En términos de la asociacion, estos son los
primeros elementos que se presentan: Los compases que determinan el ndmero
de elementos de una frase melddica y los. formatos que segun su proporcién y
posicién también son determinantes ‘en el ‘cardcter final de {a obra. Para
establecer la asociacion de espacios entre las dos disciplinas serd necesario
hacer un desarrollo de tres posibilidades que-a continuacién se presentan:
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A.- DESARROLLO DEL FORMATO EN S| MISMO.

El primer desarrollo que por
l6gica se deduce es el de sub-
dividir un formato "x" a través
de la geometria natural que en
€l se advierte:

Desde el punto de vista del
lenguaje visual, el acto obli-
gado segun la i6gica geométri-
ca, es unir los vértices opues
tos con una linea recta.

Inmediatamente surge el punto
mas importante. Mismo que deter-
mina el siguiente paso en la di
visién l6gica geométrica; trazar
lineas paralelas a los lados vy -
cruzando por el centro:

Con las intersecciones de las
dos lineas trazadas encontramos
los puntos medios de los cuatro
lados, mismos que determinan la
secuencia légica en la siguiente
subdivision, etc.

Como se puede observar, la sub
divisién tiene base binaria, Apli -
cable al sistema binario de la com
posicién musical.

Por mencionar otro caso -y a la vez hacer notar Ia -subdivisién natural‘ B
geomeétrica- citaré de los instrumentos de cuerda.a .uno. de tant
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taflemos una de sus cuerdas, digamos la sexta, tendremos un Mi.natural. Ahora
bien, si tafiemos la misma cuerda pero pisédndola: justo ‘en: su punto medio
longitudinal obtendremos otro- Mi- natural-"con” ‘Ja*liger anante .de " ser el
siguiente superior en intervalo de una octava. Con:este: ejemplo'qwero hacer
notar que no es gratuito el concepto mtrmseco de geo etria - -pues
independientemente de que se utilice'como. método composmv es innegable
su existencia apesar de su disciplina;ademds ‘de que presenta pOSIbllldadeS
variables de expresién plastica. Retomando el ‘mismo pnncnpno d socnacnén
espacial en et sistema binario, lo apllcaremos ahora en el srstema ernario: i

Geométricamente hablando, Ia
divisién ternaria es un poco més
compleja. Adn asi, seguimos la
misma légica de desarrollo.

La base binaria y la ternaria son

las Unicas formas de desarrollo
compositivo en lo que a musica res
pecta. Es por esto que para la aso_
ciacién he escogido la divisién en
base dos y tres para el formato x.

Esto es en cuanto a la propormén umcamente Ahora bxen, con un sélo i
formato (que no sea cuadrado):tenemos: una gran varxedad de soluctones que -
derivan de las dos.. posibles - posiciones- que’; ‘adopte=el” mlsmo, iglales en -
extension pero diferentes en dlrecmén por Io que Ia dnstnbUC|én v15ual es
diferente: few =
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B.- TRATAMIENTO DEL FORMATO GENERAL A TRAVES DE FO MATOS -
‘ SECUNDARIOS DE DIFENTES PROPORCIONES SEGUN EL CASO

Otro camino posible para asociar: el espamo v1sual v el .acustico- es
através de la acumulacién de formatos menores proporcronados “segln ;la
caracteristica del compés. El punto:-de parttda es: el sustem inario.-musical;
especificamente el compés de 2/2 y: el format cuadrado ’mb,os;lq,:mé's,;:, -
neutro y elementales: : G e e

La unidad
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La primera divisién
natural hace dos tiempos

La segunda divisién
natural hace cuatro tiempos

De la unidad tenemos que obtener tod
seguln la cantidad de compases e.\xstentes. .

‘las” proporciones ~posibles
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Para la obtencion final del formg}o’”
deseado de unidades, pudiendo lograr compa
§/4. Que deriva de fa amalgama de 2/4°y:3/4

C.- TRATAMIENTO DEL FORMATO = ATRAVES DE  SECCIONES
PROPORCIONALES AL COMPAS SEGUN EL CASO. . e

Este ultimo desarrollo consiste en fraccionar el espacio de un formato
cualquiera através de pequefas secciones proporcionales a los compases ya
mencionados. Estas fracciones se trazan y se recortan en cualquier -otra
superficie -una por cada compas- y se utilizan a manera de_ventanillas. que -
permiten estudiar el fraccionamiento temporal del espacio:

N
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3.2. ASOCIACION EN CUANTO A LA MATERIA.

: ‘ Una vez temendo un espacxo determlnado podemos involucrar .a: Ia,
- ‘materia cualquiera que sea su género: Es importante tener en cuenta-a lo »Vlargo
de toda la investigacion y sobre todo en este apartado- el estado més puro deila
materia desde un punto de vista conceptual. Por ejempio, ‘asimilar el c ‘ncep‘to
"punto” no como una palabra que significa algo determinado, sino. €Omo’ un
elemento_ gréfico independiente. "Asi consecuentemente: con’ los: dermnds
elementos tanto pldsticos como musicales: R B

_MATERIA

vacfo et s T 0 Slencio
Forma 7. o0 ‘Sonido’
PUnto S “'Staccato
Linea.: b T M Legato
Superflme L ““Linea melddica

‘Atmésfera ... . . Linea arménica i

A-grandes rasgos ésta es la asocnacxon ‘en cuanto ala materia respecta

Sin embargo atin hay mds factores que por su complejidad tienen: gue mvolucrar,,,,,,

otros elementos. Por ejemplo, al diversificarse - la materia, surgen las
caracteristicas que la diferencian: basicamente son-tamafo, proporcién, textura,
luminosidad y tinte. Por otro lado, las caracteristicas de la materia sonora que
Jogran diferenciarla de entre los sonidos son: timbre, intensidad y frecuencia.
Para establecer una asociacién a nivel de la. materia, entre propiedades y
caracteristicas de las formas musicales y visuales, tendermos que recordar que
el espacio tiempo determinante en una composicién musical no es sélamente un
patrén ritmico de unidades métricas: 'sino. que factor'es como intensidad, timbre,
tempo, fraseo, modulaciones, etc, se- fundcn en-el ritmo siendo éste el de
principal desempefio en la composicion.. .que,; el ritmo no.es una sola
cosa como se supone. De igual’ manera uando nos ‘enfrentamos a una obra
pidstica, la interaccién de todos. los elementos son' como el ritmo final de una
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:3.3. ASOCIACION EN CUANTO

~Por ultimo resta hablar. de los espectros cromdtico y acustico,
involucrando sus teorfas acerca del color y'la armonfa, ambas complejas en
=cuanto-a su multiplicidad.

Partiendo del hecho de que eI espectro actstico més amplio lo tiene el
Pianoforte, y que el maximo contraste de valores se encuentra entre el Amarillo
y el Violeta, luego entonces el espectro cromdtico y el espectro acustico
corresponden de la siguiente manera:

\’\o\d‘a Azul \/lro‘a_ p’"[" foﬁmi& Awrl“v,’,’—

J,color en su mémmo n|vel de saturacmn es decxr,
al del tlnte sera entonces asomable

Estamos hablando :
en su estado mas puro. La degradaczén
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con la velocidad de ejecucion del sorudo La degradacnén cornda hac1a el negro
serd tempo lento y la degradamén tonal hacn el blanc 2rd t mpo presto’

] A

Esta primera asociacién cromético-acUstica estd enfocada desde un
punto de vista contextual o general de ambos. A la vez debe tomarse en
consideracion un aspecto en particular con respecto a la escala diaténica para el
desarrollo de escalas y acordes, partiendo de lo siguiente: lLa frecuencia
acustica de la nota La (108,56 Hz.) es reconocida como una frecuencia estable y
punto de referencia para las demés. En lo que respecta al color, la frecuencia
del tinte Rojo reune varias caracteristicas, que de la misma manera, la destacan
de las restantes: su frecuenia es la mas dinamica (7.000 A). En la. cromética
fisica es elemento primario; en cromdtica plastica también lo es, y su'valor tonal:
es neutral y estable. Suficientes elementos para plantear -ia >dispos,ici_ér,1‘_ _
siguiente: L [

al espcno la*form
teorfa en el cont
presentar-los’ resultados de. ia" phcacnén teorlca
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.~ SEGUNDA'PARTE

DESARROLLO
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'RESULTADOS -~

|- ASOCIACION EN CUANTO AL ESPACIO (FORMATO-COMPAS) -

El tema central de este pnmer apartado e! n|ca y excluswamernte
acerca de la asociacién de espacio y:tiempo:‘Por:lo qu hay que hacer acto de
indiferencia sobre el contenido gréfico de las: lémm 8.:Lo importante es no
perder de vista el objetivo del desarrollo dentro del: formato, y la diferencia que
existe entre los tres métodos de composicién’espacial. La forma (dentro de
estos 28 ejemplos) tan sélo es un motuvo secundano para indicar la disposicion
del formato.

por otro lado, el proceso de reproduccuﬁn fotomecénxco de alguna manera ha
entorpecido los resultados de las ‘dminas* 1-18"(Desaroilo A), pues en ellas
aparecen en ocaciones lineas que senalan Ias subduvnsmnes siendo que estas
jamas fueron trazadas. En otras ocacnones no aparecen las divisiones que
efectivamente existen. Sélo enlos ongmales se puede apreciar que se trata de
dobleces en la superficie -del. ongmal -quienes. propician el fraccionamiento
organizado del espacio, y que. c¢@& esta manera,” estudian individualmente cada
una de las secciones que en el for mato se presenten,

A.- DESARROLLO DEL FORMATC EN'SI MISMO,

‘del tiempo y del espacio que

“existen dentro de los formatos; sin redurrir a'mds elermentos que los que habitan

~naturalmente dentro de ellos.-Es-por-i
susodicho por ser el mas elemental en su’concepmér\

Por otro lado, en un formato tradicional:-hay dos posiciones basicas {sin
contar las posibles posiciones oblicuas) con ecepmén del formato cuadrado que
s6lo tiene una. (Obsérvese que al determinar:como base cualguiera de sus lados
no habr& diferencia alguna). De esta- manera, y por lo dicho anteriormente,
existen dos orientaciones basicas en un formato rectangular y tradicional, con la
misma extensién y proporcion pero con diferente direccién. En las [&minas 6-10
y 14-16, se ejemplifica esta pequeda variabilidad para el lenguaje visual que
cabe dentro de un mismo formato. De esta manera, todo aquél amable lector
que tenga en sus manos el presente documento, tendrd que orientar
horizontalmete con respecto a si mismo.las ldminas que asf lo requieran.

En‘el desarrollo A’se ahalizan
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i

; mentar que los
afortunada en cuanto T

Para terminar con este pnmer de
compases de amalgama no tuvieron.una: concepcté
a la asociacion, por la 1mposnbllldad d
desarrollo que parte de la bldlwsuén, :
directamente la unidad con’ respecto:a
del compés 5/4, que dividié:dir
18). SIS ARG it

B.-TRATAMIENTO D
SECUNDARIOS DE DIFE]

corresponden al desarrollo.B fueron construxdas n uncnén‘d
manejé para el original de tesis por reproducrr Lo que obstacul

u "

formato . Sin tener que partir de un: espacuo determmado
partir del mismo, como en el caso del desarrollo ‘anterior:

C.- TRATAMIENTO DEL FORMATO" A
PROPORCIONALES AL COMPAS SEGUN EL;
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- forma musical por simple que sea.
Es por esto que ‘iniciam
{metrénomo} que es un patrén “ritmi
definidos que animan el espacid”er’i s

realidad {l&minas 29- 46) En este primer. nive
en un segundo plano. Ahora lo :mportante es
que se ponga en cuestlén.

llegar a la diferenciacién de la materia por la. t xtu
(laminas 47-55), de las cuales las primeras tres. (4
aplicacién conceptual en la figuracion.. Es decir; la'u
los elementos bésicos de la grafica. Las ldminas: 50-

el comportamiento de la forma en el espacio ptéstlc
lineas es indistinta.

Con respecto a las propiedades del sdhid
frecuencia acdstica y su asociacion con’ la:frecuent
respecta a la intensidad (ldminas 56-62)

ejemplifican un pasaje de la presente investigacion.que ng eterminan: analognas:
'S ‘Ienguajes visual .y

de asociacién  tan estrictamente correspondne
acustico, pues si se toma en- cuenta la cantidad

e técnicas-en- pléstlca y de
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Teno dlfICIImente explorable. v

mstrumentos en musnca, entrarlamos

segun la velocidad de frecuencia: de ‘cada’ for. ,Ademés se puede observar la
degradacion de cada uno de ellos tanto acia eI blanco como hacia el negro;
asociando este fenéneno conia’ velocndad—del somdo Es decir, la degradacién
. tonal dirigida hacia un pigmento; blanco _es?’como ia* aceleracnén de ejecucion
tanto en el color como en el somdo Pdr_ I-’contrario;- la: degradacion:tonal
dirigida hacia un pigmento negroes como el refreno en Ia ‘frecuencia lumrnlca
del color vy la amplitud de onda en‘el sonida’(lamina 69).° ' :
Tomando en cuenta la frecuencia del-sonido,'y del color a la vez, los

valores primarios y secundarios -quedaron - distribuidos - segun su valor de
contraste dentro del espectro acustico,-{laminas 70-75) con' la finalidad de
ubicar como contexto al desarrollo compositivo de ambas disciplinas. A la vez
se advierte que no es tan simple la aplicacién tedrica del color y la armonia. Asi
que partiendo de cualquiera de los 6 registros marcados se desarrollaron las
diferentes tonalidades que la armonia musical establece. Tomando como punto
de partida la frecuencia de la nota LA y el valor del tinte Rojo. En las [dminas
75-77 se ejemplifica la asociacién de una paleta determinada por una llave o

escala. En el caso de la [d&mina 75 se trata de Ia tonalidad de La mayor, donde:

la : ténica "~ Rajo
Do# subdominante . - --Amarillo

Mi Dominante .~

La ldmina 76 correspondéf

Do# ténica
Fa subdominante
Soi# dominante

Fa ténica
La subdominante
Do dominante
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edicién final, prefiero suponer que tres l[dminas ejempllflcan como se. debe el
supuesto del que se parte para la armonizacion de las claves de color.

En las l&minas 78-82 vemos la degradamén tonal de! color
asociada con el tempo de ejecucién. Supuestamente el corrimiento-hacia el
blanco "acelera el tinte y el pigmento negro "lo ‘retarda”. Sin embargo,
ambos restan intensidad a la méxima saturacién’ - es decir la-frecuencia- del
color. Asf que hago énfasis en que las asociaciones que aquf se presentan
no son de orden cientifico, sino emocionales. S6lo -asi ‘es ‘aceptable la
posibilidad de acelerar o retardar intuitivamente el color, apesar de la
degradacién fisica que realmente sufre.

Las dltimas 5 laminas (83-87) tienen’que ver directamente con
patrones musicales, donde los elementos -tanto pldsticos como musicales-
se utilizan en torno a los ejemplos que se presentan. Ahora, el espacio, la
forma y el color interactuan reciprocamerite, Por otro-lado, obsérvese que la
variable "formato" se convierte en constante por segmr siendo en base al
“tamafio "carta" (28 x 21.5 cms.)
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ASOCIACISN EN CUANTO AL ESPACIO
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OBSERVACIONES

Desde un punto de vista estrictamente metddico, la multiplicidad que
se logra al conjugar mUtuamente todos los elementos compositivos de las
dos disciplinas, da como resultado una gran variedad de posibilidades que
en difinitiva no es posible presentaries en el presente volumen,. debido -
como dije anteriormente--a la multiplicidad de posibilidades que desembocan
en una cantidad desorbitante de laminas, blanco/negro y color. Por mi parte
hice lo posible por reunir ejemplos que generalizaran cada uno de los casos
que se se presentaron, para no defar ‘sin desarrollar alguna - variable.
Definitivamente todos fueron planteados -por lo:menos.con un: ejemplo.- Sin
embargo, a la hora de conjugarles,-la multiplicidad-'y:la complejidad no se
hicieron esperar. Por ejemplo la variabl‘e,'?tarﬁaﬁyo" se vié limitada por el
formato tamano carta {28 x 21 cms.) por tratarse de un trabajo que -para su
impresién y reproduccién- requiriera-un: original manuable, descartando por
completo |a posibilidad de hacer originales de grandes -proporciones que
posteriormente se redujeran fotomecédnicamente, perdiendo de esta manera
su carécter principal al despojar de tamafo al motivo por reproducir.

También la técnica -y por lo tanto la textura- se vieron limitadas a
materiales no pesados por tratarse de superficies de papel bond, que dieron
como resuitado texturas no tanto fisicas sino visuales: que no por esto son
menos vdlidas, aunque si limitadas.

En cuanto & la mdsica también hubo factores limitantes como la
inexperiencia de transcribir ideas al -pentagrama de partituras
convencionales, por lo que recurri a la muisica aleatoria -véase el apéndice-
misma que justifica tedricamente la realizacién de partituras 'gréficas. Y por
otro lado, la carencia de acceso a instrumentos varios, provocd que todo el
peso de la asociacién cayera en uno§ cuantos instrumentos. Por esto,ia
musica resultante se recopilé en una cinta - de audio, grabada de manera
rudimentaria y primitiva, que por motivos’ presupuestales ‘no se reprodujo
paralelamente al tiraje de impresidn;pero que puede consultarse si asi.se
desea en |a biblicteca de la Escuela Nacional de Artes Plasticas.



- CONCLUSIONES’

En lo particular, con re‘sp’ecto’a

despertar la continuidad de la produccuj
sablendas de Ias d|f|cultades

un desarrollo que alguien -en este caso Ia universidad-

cuenta.

En lo general, es realmente dificil explicar-la complejidad iqu
durante y después del desarroilo. Surgieron argumentos:y: cuestion‘é'rh"
que-en un principio me parecieron obstaculos injustificados, .y. que con el
transcurso del tiempo se convirtieron.en el alimento'de ‘la voluntad. creatlva, i
es decir, de la necesidad de expresar lo que tenemos qué. Ahora de alguna :
manera agradezco que mi trabajo haya despertado curiosidad, inquietud -y
hasta sarcasmos, porque esto quiere decir que no fué inadvertido ni-hecho
en vano. Cuando Ios cuestionamientos empezaron a ser coartantes y los
trémites burocratizados, - estuve a punto de renunciar a la labor que
evidentemente me complicaba la existencia, .y dije: "¢Para qué estoy
escribiendo como loco, si lo que tengo que hacer es tomar los pinceles?,’
¢Acaso un titulo de Licenciado me reconoce como artista plastico?....

.t

Afortunadamente comprendi que la voluntad es’ una necemdad “del
esplritu, y que es necesario apropiarse de un cédigo para manifestarse, pues.
la actividad artistica escapa a las leyes de la razén objetiva para fundar las
suyas en la emocién subjetiva y personal; cosa que le hace Iibre,'
independiente, verdadera y dificilmente reprimible.

Es por esto que acepté una labor -complicada, si- pero ‘de” unaf
necesidad interior. Independientemente de que utilice conscientemente o no
fa fenomenologia sinestésica de la estética comparada o cualquier otra teofia”
o planteamiento. Lo importante es apropiarse del lenguaje de la estética:
interpretaria, recodificarla -0 en otras palabras mas explicitas- dxgerurla para <
después eruptarla dejéndola asi' a la deriva ‘para todo aquel receptor :
interesado en emitir una mterpretamén generando asila*"interaccign™
continua del pensamiento'y la emocidn en lo que:a:las artes se’ reflere.‘_iy Sl
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L&mina 25: Formato indeterminado y saturado de unldades de base bmana SO
{compases de 4/4) en posicién vertlcal :
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Lémlna 26 Formato indeterminado y saturado de umdades de base ternana : B

= (compases de 3/4} en posicién vertical

; 'Lémlna 27 Formato indeterminado y saturado de unldades de base ternarla:‘,
(compases de 3/8) en posicién vertical .

VLémma 28 Formato mdetrermmado y -saturado de’ unldades ternaruas y
i binarias {3/4'y 2/4) ejempllflcando ; :
,el compés de amalgama 5/4

LA MATERIA -

2.- ASOCIACION EN CUANTO

|mer ‘elementoigréﬂco.
Lémlna 30 Patrén rltmlco de 200 oscnlacmnes por
Lémma 31: Patrén ritmico de 184 oscilaciories por'm

Lamina 32: Patr6n rftmico de 60 oscilaciones por Iminpto.‘.

Ldmina 33: Patrén ritmico de 208 oscilaciones por mlnuto

Ladmina 34: Patrén ritmico de 116 oscilaciones po} mlnuto

Lamina 35: Stacatto y legato en tempo andante.

Ladmina 36:Legato en tempo andante (la direééié’h'}és:;variabl_g)‘
Ldmina 37: " " " (el tamafio es 'variat:JiI:.ta)"v‘:;j~r' S
Léamina 38: Legato en tempo Iargo.‘ o

Lamina 39: Legato en teﬁwpo bre_rstro‘.,’. o

Lémina 40: Legato en tempo preks:tyo‘.,"‘ L

Lamina 41: Portamento en terﬁpq ladgi:gfd,:

Lamina 42: Portamento en tempo prrers'to.

Lédmina 43: Portamento en tempo allegro.
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Lamina 44: Portamento en tempo largo

Ladmina 45: Superficies logradas a base de saturacujn en tempo
moderato. s » «

Lamina 47: “ " "" :

Lémina 48: " Yo "

n’las. propledades de la -
;orcnén

V L&mina 50: Ndmero en la forma.
Ldmina 51: Tamafio en la formé‘.'
Lamina 52: Textura en la forma.
Lamina 53: Posicidn en la forma.
Lédmina 54: Ritmo en la forma.
Lémina 55: Propiedades en ei sonido: lntensidad‘

Lamina 56: Intensidad piano.

Ldmina 57: Intensidad mezzopirano;' o S ’ o
Ladmina 58: intensidad mezzoforte.

Lamina 59: Intensidad forte.

Lamina 60: Intensidad fortissimo.

Lamina 61: Intensidades en la ejecucion de la nﬁateria.

Lamina 62: Propiedades en el sonido: Timbre.

Lamina 63: Timbre-barra.

Lamina 64: Timbre-tinta/pluma.
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Lémina 65:
Lamina 66:

Léamina 67:

Timbre-tinta/pincel

Timbre-tinta/color. -

Timbre-collage::

3.- ASOCIACION EN CUANTO A LA LUZ.

Ldmina 68:

Lamina 69:

Ladmina 70:

Lamina 71:

Lamina 72:

Lémina 73:

L&dmina 74:

Lémina 75:

Espectro cromético- acust‘lc )
Monofonfa en amarlllo
Homofonfa en naranja.--
Monofonia en ro]o.‘
Homofonia en verde. -
Monofonfa en azul.
Homofonla en violeta.

Armonizacién en La mayor:

on modulaciones de tempo.

Témca La (rOJO) Subdominante”

Do# {amarillo) y Dominante Mi {verde):-

Ladmina 76: Armonizacion en Do# mavyor: Tonica Do# (amarilio),
Subdominante Fa (azul) y Dominante Sol# (vxoleta)

Lamina 77: Armonizacién en Fa mayor: Ténica Fa (azul) subdomlnante La . .
(rojo) y Dominante Do {naranja).

L&mina 78:
Ldmina 79:

Lédmina 80:

Tempo Largo.
Tempo Adagio.

Tempo Moderato.

Ldmina 81: Tempo Allegro.

Lamina 82: Tempo Presto.

L&dmina 83:
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Lémina 84: Polirritmia.
Lamina 85: Tema con tres var,iac,ione's.r
Lamina 86: Impromptu y diveftimeﬁfp;

Lamina 87: lnstrumentacién.ﬂ
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APENDlCE

A continacién se presentan una serie de partituras resultantes de las
improvisaciones grabadas en la cinta de audio. Nuevamente por razones
presupuestales, sélo existe un ejemplar de dicha cinta, y que si se desea, se
puede consultar en la bilioteca de la E.N.A.P, .

Dichas partituras tan sdlo presentan patrones r[tmlcos, mdmacxones
de timbre y tempo, etc., que a juicio del intérprete se consideran y ejecutan.

Desarrollando una subdivisién ritmica derivada del tempo, y aunandole
una adecuada digitacién tenemos los elementos suficientes para desarrollar
una improvisacion segun la simbologfa que a continuacién se presenta:

A Percusién acentuada..

‘ Percusién'

7< : Percusnén‘con tlmbre dlferente

x Percus}é 1 o 1 medlo valor de duracnén .

St v'St;';;ci(‘:a’tfc‘ér_
Legéfo
Acordes

Ligaduras

Base binaria

Base ternaria

Degradacién al negro

Degradacién al blanco

12 seccién del piano (de izq_. a der.)r
22 seccién del piano

3% seccidn del piano.

g R B0 (]

4°® seccion del piano
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£85. 5° seccién del piano
6° seccion del piano

Segun con la posicién de los elementos se indica-a la vez el intervalo
y la frecuencia que el intérprete desee determinar. No. olvidemos que la
finalidad del lenguaje visual es provocar una respuesta al estimulo recibido;.
asfl que la forma y el color de los elementos utilizados ‘para- la notacioén
musical son el parametro de composicién.

Por tltimo, la intensidad en la ejecucién y la duracién enla exposmuén,
de las piezas no se especifican, y se dgjan nuevamente al criterio” del
intérprete. : :
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