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CONSIDERACIONES 

·Tengo que hacer hincéjpié en qUe el presente volumen no es un tratado 
de teoría, sino de praxis, por lo que.la parte ·primera.del documento es elemental 
en su planteamiento. Espero que esto nÓ sea :_motivo de subestima, pues es 
facil confundir lo elemental con lo gr3tuito . .Todo aquél que desee profundizar o 
complementar alguna definición o coilcepto. de arnba's teorías puede consultar la 
bibliografía correspondiente. · · _ .. · _-_. · ·_ 

Por otro lado, el presente documento no tiene la finalidad de despojar a 
la plástica ni a la música de sus lenguajes particulares y adjudicarles uno ajeno 
al momento de asociar sus elementos estructurales. Tampoco se trata de hacer 
una traducción literal y simultanea entre dichos lenguajes, ya que son 
sustancialmente diferentes por el r.1edio y el modo en que se desarrollan. 
Tampoco se trata de hacer gráfica musical o música visual, etc. Insisto en que 
esta no es la finalidad. Se trata de una asocición emocional, intuitiva y 
subjetiva, basada en conceptos pr.:rsonales -tanto teórico como prácticos­
adquiridos a lo largo de unos cuantcs años de preparación profesional, con la 
finalidad de multiplicar los motiv JS compositivos en ambas disciplinas, 
principalmente -claro está- en I; s artes plásticas. Esto .no debe de 
malinterpretarse como un postulado que pretenda ser absolutista. Se debe de 
considerar que cada quien puede y cebe establecer parámetros deacuerdo a su 
criterio antes de plantear este o cualt:uier otro problema. 

La asociación teórica de sus respectivos elementos estructurales surge 
de la necesidad de desarrollar motivos compositivo~ metódica y no 
gratuitamente. Es decir, basados en un desarrollo comparativo de dos lengujes 
independientemente de que sean sustancialmente diferentes, organizando así la 
multiplicidad de variantes compositivJs; desde la figuración hasta la abstracción 
y de la monocromía a la policromía sistematicamente. Estoy consciente de lo 
discutible que es racionalizar o sistJmatizar el proceso creativo artístico que 
nada tiene que ver con la lógica del método científico. Sin embargo es 
indiscutible que la necesidad creati\'a -sobre todo en las artes- puede tomar 
como pretexto para su producción tanto leyes de Física o Matemáticas como los 
volúmenes de un fruto o un desnudo. 
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Con esto quiero decir que el objetivo principal del presente trabajo es 
provocar a Ja imaginación para poder ser libre aplicando su voluntad, y de 
ninguna manera atribuir prerrogativas a algún concepto teórico, ni mucho menos 
imponer un método de producción. Hay que recordar que la teoría en las artes -
por certera que parezca- puede (y debe) variar de una persona a otra, dándonos 
esto la posibilidad de participar y sugerir en el planteamineto de cualquier 
situación que se presente. De esta manera los resultados del presente desarrollo 
son el manifiesto de las variables -que siempre constantes- se plantean desde un 
principio de la investigación , desembocando en una verdad encerrada en sí 
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 eiLrubro de este tema. 
Unos desde un punto de vista muy superficial, otros qúe .. lo trataron.poética o 
metafóricamentemente y hubo también quienes'.creyeron ,prófundmerÍte la 
posibilidad de fundir sus conceptos, y no sólo d~ l~.pibtura con 18;música, sino 
de todas las artes en general. Lo que sí es co¡istarie;'~1;i:fbdqS ~J1()s;~s que; el. 
factor determinante para sostener un planteámiantO:cie''estéf:tipO:és,;1áY'oecesidad 
de manifestar una motivación interior. .•·~ .. , ••.• 1; •• ;: .. j:~;(;~)i)•\s1f0:·,:;f;Jt'~~i,.,1;1ir > 

Cor Blok escribió: " ... El artista al ~rear obras d~ arte;1;parte consciente 
o inconscientemente de condicionamientos ·que'.}in9filts~:¡fi~El,~éí[{iV,p.§H.~eiiu · 

~~ong~i~~:~a~~e0nt~u~epe:~~;e~~~ ~stog~r· e~il3~g~r6.~~t1~t~W~~~.~Ii~~l~~;~~~~.·P~~ • 
muchos artistas modernos a desarrollar s1/propióH.él1~Uajéfüé\fo@as;'rsi~Stener'··· 
en cuenta si es o no comprendido. El considér:_adqQ13:fü ril~ta'ktier:\~·réi'l:ii~erL .. 
juzgado (bien por sus obras o por sus palabra~T-P.erJ~.fféce,, c. , .9.()ri\{e'ri_9i0nes,-,:· -· 
que tienen que ser consideradas, si se quiere en'feríCíéúel a~t'e Ci1Gfi5a 'ép'ocá más .. 
allá de las obras individuales ... "1 1l. ' ·2:._l SJ·';~~\YZ~tt!~~;'.'$L!i~f:.é{~;{;,fü:H 

Paralélamente a esta cita, Juan• de' la Encina eñ~süditffó'.f~~\'fe'oría'de)a 
visualidad pura" dice con respecto a los sénfidos y'')a~~pef6ep~·ióD'.1fés{étfc·a: 
" ... todos los sentidos suelen ser en general naturalezás ~enr~af~s;'.,Y.Jas 
sensaciones auditivas, gustativas, olfativas, visuales ytáctilesi~;cdfü::Liifen\todas 
ellas, en diversas direcciones a la formación de la obra de a}ieifYc'ohcLlrr,eria su 
formación por un proceso misterioso que se realiza eh laAQtifhid.~ª:;ª~i ~s'prritu 
del artista. En virtud del cual, todas las diversas sensácioríé-s'y/f~pre~entaé:ioríes 
procedentes de los diversos sentidos, vienen a funclirse ~·ª'e'·~í'gu·ii~>m~néfa-en 
una de cierto tipo que es la que correponde al arté detérmina8o)qué'~cültiva .. el 
artista ... n(Z). /~);~·r ;!c,fifr.i:1{;c :ti~<·:;;·····:. \ 

Este par de citas derivan de la necesidad demostrareLpunto'de partida 
del asunto a tratar: la voluntad y la capacidad respectiV'arne'nief~~;kl' ;S'~~.~L~c.; .. - -

Para dar inicio a la coherencia de este pri~~r 'apari:~do; cito a Juan' de 
la Encina quien mas adelante prosigue: · .·. · · ' .· · · 

1 Confere CorBlok. "Historia delnr;e Übslra~to~ Édiciones i:1íiedrn s.¡\; Maclrid. pp 21 , 28. 
2 Confere Júan de.la Encina "Teoría del~ visualidad pura" ÚNA~I México 1982. pp 54. 
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" ... Para el poeta Carlos Baudelaire, los perfumes tenían un significado simbóloco 
y eran inspiradores de poesía, de sueños tristes. o. alegres;· inefables, e~é; Por 
consiguiente, el olfato es un órgno de placeres estéticos y contribuye a ~u modo 
en la creación de la obra de arte 131. En susoneto "Ccírrespondarice~\; -primer 
paso en la doctrina poética simbolista del si9'1o)<iX-cleclara que;flavliíerfurnes. 
"frescos como carnes de niño" "dulces como el Óooé'.' "liérdés como prados" 
etc... .· >: · · · < · ::::. ·"''' · ·.:?: .,,, .•. ··''·' ... • .. :.e .. c. 

Ahora que he citado a Baudelaire .como u~ prim~'~élg~~c·~t~~t~ (~n el .· 
area de la Literatura) en cuanto a asociaciones estéticas, continuo apoyándome 
en él y sus homólogos citando un pasaje de la selección y traducción que hizo el 
escritor Lorenzo Varela con respecto al anterior: 

"Ignoro si algún analogista ha establecido sólidamente una gama 
completa de los colores y de los sentimientos, pero yo recuerdo un pasje de 
Hoffman que expresa perfectmente mi idea, y que agradará a todos aquellos 
que aman sincermente a la naturaleza: " ... No sólo durnte el sueño, o en el ligero 
delirio que le precede, sino hasta estando despierto, cuando oigo música, 
encuentro una analogía, veo una alianza íntima 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 ... "141. 

Análogmente en el campo de las letras, Goethe es uno de los más 
antiguos mantenedores de esta idea de las correspondencias dir.ectas entre las 
sensaciones: " ... Sabido es que escribió acerca del sabor de los c:olores; del 
sabor alcalino del azul, el ácido del amarillo, etc. Esto relaciondo por cierto, con 
una teoría general y cósmica -de los Antwortcnde Gegenbilder- extraída de 
fuentes antiguas y no muy claras de las correspondencias del micro y 
macrocosmos que, pasando por Paracelso o Van Helmont, se remonta hasta el 
Platonismo en las búsquedas supersticiosas de los filósofos de' la 
antiguedad ... "(5). , --.~'.·~ · 

Ciertamente en Literatura, la posibilidad de asociar ideas de este:ti~6 
no confunden al individuo, pues el arte de la palabra no incomoda talposlura'O.> 

Otro gran hombre dedicado a las letras -Victor Hugo- escribió; e~·:uf"la 
misiva dirigida a Forment Maeurice: · . · ·' 

3 Ibidem. 
4 Confere Varela, Lorenzo. "Charles Baudelaire". Editorial Poseidón, Buenos Aires 1943. 
5 Juan de la Encina. lbidem. p 21. 
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Nous sommes freres; la fleur 
Par deux arts peut etre faite. 

le poete est ciseleur, 
Le ciseleur est poete. 

"Somos hermanos la flor 
Por dos partes puede ser hecha 

El poeta es cincelador 
El cincelador ,es poeta ... " 

Es así que Baudelaire escribió: "los perfumes, sonidos y colores se 
responden", Rimbaud cromatizó las vocales, Goethe dijo: "palpa con los ojos, 
mira con las manos," etc. Como se puede observar, la constante en todos ellos 
es la aplicación recíproca de las sensaciones independientemente del vehículo 
que los hizo sentir, sin cuestionar la elocuencia de sus analogías. 

Por otro lado los "puristas" como Hanslick y Fiedler<GJ sostuvieron la 
absoluta autonomía de las artes. Dijeron que todo esto no pasaba de ser una 
manera de expresarse, puro lenguje metafórico, meros recursos del lenguaje 
para explicar calidades, cualidades, valores inexpresables verbalmente de otra 
manera. Es indudable que hay mucho de ello. Sin embargo puede replicárseles 
que la matáfora y las figuraciones del lenguaje no se producen caprichosa o 
arbitrariamente por que sí, sino que sus empleos obedecen a realidades 
concretas y similitudes evidentes. Debemos recordar que las artes tienen su 
absoluta independencia de medio y modo de expresión, per,o no por ello dejan 
de tener raíces comunes que les den ciertas posibilides de semejanza. 

Dentro del campo de la plástica también hay antecedentes de gente 
que se dejó llevar por esta idea tentadora de corresponder lenguajes artísticos.El 
primer caso se dió presumiblemente en el Renacimiento temprano con Alberti, 
quien escribió tres libros llamados "De re aedificatoria", "De statua" y "De 
pictura" aproximadamente a partir de 1485; donde expuso su teoría de las 
corespondencias musicales con respecto a las artes plásticas, específicamente 
con la Arquitectura<71. Alberti, en su primer libro, explica que los intervalos 
justos musicales: la octava, la cuarta y la quinta, corresponden armónicamente 
a la división de un segmento de recta en 2, 3 o 4 partes (1/2, 2/3,3/4). 
Gráficamente el resultado es el siguiente: 

6 Ibidcm. p 49. 
7 Confere Bouleau, Charles. The painter's secret geometry. New York,1980. 
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¡---º- ·1-"-J­
L____L_ 
, 11ouhlc (Di:ipii$iln · 1)i), 

Dichas 
cuidando de no 
pensadores observaron que las leyes 
válidas sólo para números pequeños: 

---·~__:,__:,~;i:::..'.:~oE:.:.~c~'~~ 

.[
---·_--_ J--· -·~m··· -::-·-:-·~:. __ -_·-

. ·_•···-···-~-~~ )\>2·.· 
ÜOu hlc .s~SlJU}:i-(t_C '~-·,~>~ ( ~)~',(ibl~ 

diapc1iíé_:·,¡¡r,19 ). ··· 

t
' . 1-- -1 ·-'t-"- -

_-__ _ 

·._ Un par de ejemplos de la aplicación de estos canones compo~itivos 
son "La primavera" y "El nacimiento de Venus" de Boticelli, quien -como uno de 
tantos- se vió fuertemente influido por la teoría Albertiana: · 

9 6 

6 9 
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9 12 16 

16 12 9 

Alberti lleva demasiado lejos este fenómeno de asociación al plantear 
una teoría verdaderamente ajena a la pintura que, sin embargo, resultá 
incompresnsible para la gran mayoría de la gente,(porlo menos ala actual). F'or. 
otro lado -con.· el siQuierite>coriient~rip~ de ~ingu11a m~m~ra estoy tratando de 
poner. en .tela de.iU{id0;isu~fab.cir.~SirnP1eiT¡'énte rñe parece que\•desarrollar 'un 

~=~~~tr~ªsn~tsf rW~tí~~:~~~Íu~j;~M~~~~e~it~'.~!!!~~Z{~f~W5~\~i~[~~~~;i~J~~cit 
asociación. de · ... e~t~•;¡:ia r¡;d e';ile ngua je~~ ;: Defi n.itivamenté> e11!s ú ·mo rrient~Aúé\ta n, . ·. 

¡r:~~~~~t{i¡~~f !i!~f Ji~Jjj~f t~1~~~if ill~~;:~~;,1 · 
Alberti, tocó'.el.terfia d~sd.e .ún pléÍn(J;::fi1~.sófü:o (o 'sübjetivo'f-p'ó/;11arríarlo; de .•. 
alguna manera- a la vez.de .que'lo :aplicó no precisamenfeiééímo~teciríá ésérita, . 
sino directamenteensuóbra: ·· · · ·· · ·· ·· · · ·· ": .. ·· 
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Por otro lado, Kandinsky en sus apuntes teóricos, 181 además de señalar 
por ejemplo, la relación tan concreta que existe en la cualidad acústica de lo.s 
colores.su aspereza o sabor, también señala lo siguiente: , 

" ... La comparación entre medios propios de cada arte, y la inspiración de un 
arte en otro, sólo es válida 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, según de principio que le 
sea propio exclusivamente ... " 

Más adelante continua así: 

" ... Al profundizar en sus .Propios medio.s cada art~ marca los límites que lo 
separan de las demás, y que este proces.o los· .vú~lve.'. aiunir,.. en~ su empeño 
interior común. Así se descubre;;qué cadéj arte posee sús propias füerzas, que 

no pueden ser sustituidéJS p_or:.la_s}_e _~tros ... : _ •• -.- ~~~fe·,~; .'..": , ·~--·-

s Vasilly Kandinsky; De lo espiritm;l dn'6¡ urt~'. ~r~~iá ~clitC);lls.i\.'~1é~. lef!f1. 4ª e<lÍ¿ióniLa nave de 
·Ioslocos.p.38 ----·-·- .• c. .• · -- -~. ------ '··~·.c. -·.·~. ···~-•--·~· ·--- -· 
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. De esta manera se advierte que Kandinsky juega con.losconcep_tos 
aplicándolos: directamente en sú .· o~ra, pe[o C:o[ls_ciente de ladifer.enda 'que hay .. 
natural menté ehi:íe\ las' hil1gua¡é5 artísticos ''qué ,asóciél••dentro dé.Un •planci. 

cognocitivo ~ól~Jl1e2"t~~) ,>; ::L ~.:\;: "'' ·.: · -·~.)? :;,;,· ,, .... · ....... ;'.i· •.. 

realid~J~jc11~k~~~~á1%~~J~t:fü0~~@j¿~~·~nª~~¡~~~·º·~.é~btfüi~~11b·~~.~~t°-~W~~f J~e·~·~-. 
la foi'ina''se'~utilizaroll en su est:ido más puro conceptualmente hablaridó)Un 
pintor checo,'re~idente en Parí:;, Kupka Frantisek, expuso en · 1912 ·de. los 
priméros;í::úadros abstractos basüdos en principios musicales, los cüales fueron·. 
precedidos dos años antes por otros intentos de abstraccionismo: 

Franti.~l!k Kupk;i, l:.'st11dir> ¡wru tlmorplw, 1912 (ólco·lcla, f15 X 
66 cm.). París, Muséc Nalional d'Arl t.lotlcrnc. 
© S.A.P.D.E.M. {íolo: Scrvicc de Documcntalion Photnt;rnphi­
quc de la Héunion des Musécs Nalionaux). 

De igual manera.pero ahora en el campo de la mus1ca 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 hombre produjo unas obras 
totalmente abstractas con el fin de organizar el material visual en analogía con la 
composición musical. Ciurlionis murió ~n J91;:1;_ §_LJs. ,!r.éJb_ajos' fuera ,de su país 
son prácticamente desconocidos, v como'ffel:iicio2á:supobreza~ho pUcio utilizar 
buenos materiales, sus obras estári expuéstas cóntinuamente a la 
descomposición: . · 
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M. K. Ciurlionis, A11dm1tt• dt• fo .for1111U de /aJ f:Jtrclla.~. l'JOS, 
(lcmpcra·papcl, 73,5 X 62,5 cm.), K<1unas {Lituania), Galcrfo 
Ciurlionis. 

Ciurlionis como mus1co es.tradicignal, pues su obra obedece al patrón 
imperante. del S,XIX: Sin embargos u pi_ntura es revolucionaria, pues incursiona 
en los albores del a.rte abstiactocolocándose a Ja altura de los precursores de 
dichq·. movirhienfo '~plásticbiji.ta 'ré~ol~ción í!1usicaL le correspondió· a otras·. 

~1@~~~i!~~~f f,~!!l~F~~\~~~~~1:~f !,::t::r:~~~~~, 
posibles posiCi()rÍés; dé~ermfriaban el caracter formal de la composición rrlUSi~al: 

. '(i)' 
=~· ,, ; • 'J -~ 

CU• C.~•"/w/w••""""'"'" ~-~~~~:;~~?~ -=-~~ 
-¡/~"!=-~~:.·o - = 0-¡-" 

·=--=f--~~,..=-.,~ --::!. ~ }..= 

·§"éJ=:==--'-r~~ -_o.== 
:~~~,,__, 1•-CiT0 

.. ·= 
r::. ~ ~ , 

;; h l.. -

:! ",, 

9 Reginald S. Brindle. The mew music. Oxford University Prcss 1975. pp 61-98. 
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El resultado acústico es indefinido debido a la diversidad de 
interpretaciones que puedan surgir de la cantidad de intérpretes. Esta música 
resultante recibe el nombre de música de cambio o aleatoria, que no es otra 
cosa sino indetrerminada, azarosa, improvisada, etc., que persigue justamente la 
compenetración del intérprete para ejecutar según su imaginación la obra, que a 
fin de cuentas, resulta siempre renovada. En América este movimiento fué 
asimilado tan libremente -como las mismas partituras- que para el pens.amiento 
europeo la arbitrariedad de esta nueva concepción difícilmente pudo llamársele 
música. Llegó un momento en que la escritura. música! careéió por completo de 
espresiones usuales de la notación musical, dejando todo a la libre 
interpretación de la simbología:. 
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' ·- . 
Como se puede observar la dependencia y la independencia total entre 

las artes es muy relativa, cada' una de'ellás tiene su. lenguaje específico sin 
implicar esto un divorcio absoluto ni tampoco -claro está- un lazo indisoluble. 

Así pues, las artes son tan ;independientes como semejantes; y como 
señaló E. Souriau en su libro ya citado: 

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

Aún 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 sólo unos cuantos ejemplos bastan en 
este apartado para abrir un pequeño preámbulo referente al tema, que a la vez, 
justifique teóricamente el planteamiento referente al presente documento. 

Así que hasta aquí la pequeña muestra de los diferentes casos en la 
historia del arte que llevaron hasta sus últimas consecuencias un pensamiento 
de esta naturaleza. Metódicamente o no, intuitivamente, tal vez, pero a fin de 
cuentas, con resultados tangibles que ponen de manifiesto el lenguaje común de 
la estética en las artes, através de nuestra percepción sensorial que nos vincula 
con la realidad inmediata. 
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INTRODUCCION 

'.~-'.'.';:-

La .~siguiéntéinvestig~ÓiÓ~~c~hsi~téE~nAín '~náHsis~ deilos lenguajei; •• 

~t~J1~tI~~J:~f if !lilltl!l~llillillil~f:;\ 
Al asociar .•. dos.· >(o .• ri1ásl"•; di~cjplina~.;diferen_tes ti.rnültiPU.carn?.s (;;,!a.s• ·· 

posibilidades compositivas,' y. así,. ~bte,;'emosf~suú'~dbs '¡J[ádico.s';'v7~'pífqables - . 
pura y simplemente en la producción artística:lj•indfstini:amente dei' lenguáje que 

. -··-~:;,~.-:---:(~:;~--- -·,-,_ -,---

se mane Je. . . . . . ... ··.. • ....... ·· . , ... · .. •:.· .,> , 
Afortunadamente para··justificar' teóricamente .el;planteamtéoto.; de •la 

presente investigación, existen una serie de documentos .basados en estudios · 
realizados acerca de un fenómeno psico-fisiológico en particular. Este 
fenómeno, es derivado de la interacción· de estímulos qüe nuestros sensores 
perciben de la naturaleza. Este fenómeno psiccí-fisiológicó es llamado 
Sinestesia1101, que consiste en la sensación secundaria -o asociada- producida 
en un plano sensitivo del cuerpo humano, como 'con.secuencia de un estímulo 
aplicado en otro punto sensitivo diferente: 

estímulo 

. . • ·~ gUstátiva 
~olfativa· 

imagen ~· acústica 
· . .. ,~. ~ptica · 

· ·· ··. •;:- ,táctil·· 
.. 

Psicológicamente las sinestesias• 'soíl1Ji,imágenes o . sensaciones 
subjetivas características de un sentido;•;qué r~sultan determinadas por la 
sensación específica de un sentido difereote/ Es . por esto que todos hemos 
hablado alguna vez de: colores frias, movirnieritos dulces, aromas transparentes 
palabras duras, melodías luminosas, etc. • ))... . 

Desde 1970 la sinestesia se clasifica dentro de dos grandes grupos o 
tipos de proceso asociativo: 

1) Asociación entre varias zonas sensori~I~~ 
2) " una zona sensorial y otra exfraseílsorial .. 

·:,,J ~<'-·-- ; 

Ambos se dividen en tres subgrupos:·~~2 •. ,. 
:).:,_'.:, :,:_·:· . 

10. Juan Carlos Sanz. El lenguaje del color. Edito~ial H~rman Blume. l' edición española 1985 Madrid, 
1985.p 5. 
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al grupo de transposición a identificación 
b) de correspondencias · 
c} de acumulación . < . , . •·•. . .... · · . •· 

El subgrupo "c" recoge los;'casos~en que;existe simultaneidad .sensorial 
entre distintos campos receptivos;· losJcu~les;, están ,J¿¡lplícitos en los dos 
subgrupos anteriores. Por esto> mi~mo; d~jarl3m9s ituríJado 1~· especulación . 
teórica de ellos, y focalizar el estud)o'eh'las iQ1ágepeslC:o.nsidE!radas.si~estesi~as 

1:~~~e~~1ó~~;;0coi~os~¡i~~~a·, .. ~~ic~·10~g~r0/~jt;~l~i~it~~~F:.·~i2i!o~fod,~~~'\;§~·~.'JJeá··· 
En base a las propuestas\de ;Ja s1ne~t~t!cai'i¡los.~prga,no.~o;se.r.1sor1¡:¡les se 

sitúan como extremos d,el síste,rna8'n~syíq¡q:.iÉ'()11é'ct~.Cíosi'ié<~1re,$tadieñte al 
cerebro, por lo que nuestros s'e.ntidós;"des·a~.rollán':;'l_ina:'.actividadf~er]i:al.'taritci en 

~e~~~~e; ~i~~o d~n s:~:a~~~ 'p~¡rd:~1li~~~~mi~\\~fl~~·¡~~l~i~~~~~~?e%~f¡~~í~~~. 
el entorno, quien provoca Una .ci~~~riassé,rs·ációWés~'~"é~tr'e las)cUáles, l~l"priniera 
se entiende como la correspondiente'.;álsehtíd_'óia'cii\;o'cÓn el cuaí éi mensaje es 
captado. ·· .. , · \':'t~4~;t'.'~~:;;"·~;··~{;''' ~ ·• .. ·. :., · .. · .. · .. · 

A pesar de toda la especu.lf!CióQigu(.~~~.h.a cjesarrollado sobre este tema 
desde hace ya varias décadas, son pocos•los}estudíósyescasos los seguidores 
que se avocaron a la investigación decjic}1cmenómeho;ya que han considerado 
de poca trascendencia científica, por estélr.~"á'saBoseri' experimentos empiristas 
y resultados discutibles que poco o nada~·sirv~n·a la ciencia del arte. 

Partiendo entonces ·d~ /\ e,isté 'Y ·planteamiento sinestésico, 
independientemente du su eficacia:,Y:;lrecifno~imiento, quiero dar paso a la 
materia del presente documento':;enünciando la. hipótesis y sus variables 
respectivas, dando así formal inicio.al motivocehtral dela investigación:. 

>.<-:,~1.l~r_ A~~o':·;\~1~· _,-::· ··; · :;.:i¿~ 

~~¡;; <> .i·1,:? ~fo ' . ;, .Ü 
HIPóTESIS: 

-\ -: :~/~>:-~ ~gy_",,--~-::l;~7,'.---,J{.:.";1~~~(-_,.'3~;.~~" -\~i:._>' };.'.,,. 
Si en un campo conceptll~l:los:léijgü~jé~;jdf;la n'lysica y de' la plástica 

son asociables entre - sí;~ -podem'o.sª~d~'éir.Í''lfon'i:Si-1c'es'.~qüe'. sus elementos 
compositivos son respectivamente proporcion'aTes~~'A:NTVECcoGNcisc1r1vo~ en 
tres grandes áreas: ·. : · 'I 

~~-~,::·.-.:/\_···-3_~:~-:·,:·>·--~ ·' . ·.:::'·. :<-'. , 

A) En cuanto al espacio 
B) En cuanto a la materia 
C} En cuanto a la luz 

(espaciotie~poiesp~ci~··.formatO} 
(materia sonido/materia forma} 

(teoría del color/teoría armónica) 

El método consta del siguiente desarrollo: 

PRIMERA PARTE (teórica}. Consta de tres capítulos, donde los primeros dos 
plantean definiciones y conceptos de los lenguajes a tratar, respectivamente en 
un capítulo cada uno. En el tercer y último, el contenido es el resultado de la 
asociación sinestésica de los elementos compositivos antes desglozados. 
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SEGUNDA PARTE (práctica). Consta de los. resultados que derivan de la 
aplicación teórica, y son una .serie. de lámina.s cotejadas y analizadas en las 
observaciones. Por último.lás conclusiones.generales de la. investigación. De 
esta manera, damos paso al contenido y a í~ primé'ra parte del documento. 
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PARTE! 

PLANTEAMIENTO 
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CAPITULO 1 

ELEMENTOS. DE LA PLÁSTICA 

1.1. EL ESPACIO. 

En general, el espacio es la atmósfera que nos einvu.elve. En él esta la 
materia actuando constantemente y en continuo movimiento .creando un eterno 
dinamismo. La plástica pretende retener este ciréo natural por rnei:lio de sus 
diferentes especialidades; de las cuales sólo citaremos a la pintura y a la gráfica 
por ser estas algunas de las mas usuales y accesibles que abstraen la 
tridimensionalidad condensándola en una superficie bidimensional. Este proceso 
de abstracción puede parecer una limitante o una simple ilusión; sin embargo, 
ha dado pié para que en el transcurso de los años se haya tratado de diferentes 
puntos de vista a la realidad circundante, y por lo mismo, que se haya 
transformado en diferentes contenidos plásticos según los contextos que le 
hayan determinado: la perspectiva en el Renacimiento, el .. movimiento en el 
Barroco, la luz en el el Impresionismo, la poliangularidad ~P el Cubismo, la 
menor importancia en el Dadaísmo, etc. . · .. · ; 

Esta superficie bidimensional recibe el nombre de :formato, que no es 
más que un espacio determinado por cuatro líneas reé'tas) orientadas por pares, 
perpendiculares y paralelas entre sí, que forman generalmente un polígono 
regular. Digo generalmente por que podemos térier ppriformatos no sólo los 
cuadriláteros, sino una gran variedad de polígonos reguiares e irregulares, que 
sin embargo, rara vez se han utilizado. · .· >t 

Ahora bien, independientemente del forrriáto;:.: és.te tendrá siempre 
características y propiedades según su proporcióíl. y:;posi¡;ión. Cada lado y cada 
vértice corresponden de manera determinada con• e¡/(esto df'.. los elementos que 
integran el formato, dando como resultado una éntid.ad parti'éular a cada una de 
las superficies bidimensionales; desde la más sericillá tiesta la más compleja. 
Estas proporciones correspondientes dentro de·;untfo'rfoato, ·determinan una 
estructura interna implícita que, para ejemplificar aún méjor, me parece prudente 
empezar por el polígono más regular de todos, el cuadrádo: · · 
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Plásticamente hablando, el cuadr~Hoes inmóvil y estable, es el balance 
exacto entre lo ligero y lo pesadoi No irT1pÍita dirnc(<ión alguna, o bien -desde 
otro punto de vista- es la máxima tensiór,':_d.e;.igúal magnitud do fuerzas 
contrarias e invisibles que no consiguen rtjoverlo~E~Goq.forma pues, el símbolo de 
la ecuanimidad y la templanza. Cualquier;c.otroc.forníato .-por. regular que sea­
implica otros factores aparte de los que :quiero;;,visu~lizar, con el ejemplo. Un 
formato triangular implica dirección, uno iectan'gui8Upíp1ié:a dosposiciones, uno 
circular sugiere expansión, etc. Enfoquemos la'te'qiátiqa,~eil.ás fuerzas internas 
del formato através del cuadrado, y que podeÍíjos]'.hacer:;tangíbles trazando una 
serie de líneas secuenciales y lógicas pcirila{ii:íisfpa;{dis'póstción inicial como a 

continuación se presenta: .":: ... : .•.. ,·.:.·.~:_; ._::.t;.·r,tJ ,;·;~:;,·T: 
- - - ·!.;:~"· ;.:/. : · .• • ,-,- .. 

, .. ·,·:· 

Con el crucJ de estas líneasta~bié~;eA~onhamos puntos de fuerza y 
atracción. Como se puede observar, las:•primer~s ,lineas, obligadas fueron las 
trazadas de cada une de los vértices a s~s opuestos', da~M como resultado el 
primer punto jerarc:J de tensión y. atracci6n,:i .. oe'0ahí pudimos derivar las 
segundas líneas, ta~bién obligadas, que crúfanle1'.~centro y derivan en cuatro 
nuevos puntos, misrr.os que dividen a cada lado iLi,stc)~póí en medio. Pudiéramos 
seguir trazando y di'.'idiendo, pero, cómo eje.mplo/es más' que suficiente para 
entender que existe1: puntos y líneas de tensión propios :de los formatos en 
general. 
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Físicamente es demostrabl~'.qJ~~§iospuAtos<y'¡¡¡íeas están cargados 
de fuerza y tensión. Si recortaníósurrcüadriláterb de cüaÍquier soporte rígido, y 
localizamos su centro, podremos rnaritenerlocerÍ,equilibrio colocando un dedo en 
dicho punto. Ahora bien, si lo ini:entam(js .equilibrar por cualquiera de sus 
vértices, también podremos logrado, .sólo· Cjue ,ahora quedaría en posición 
diagonal, ejerciendo su fuerza d.e graveªad/sobré üna írriéa que se proyecta al 
vértice opuesto. Estos puntos y líneas •cté'.'>tel1sión' ejercen un gran poder de 
atracción visual, y de cierta manera ayudan' a ;determinar sistemáticamente el 
contenido plástico que ocupa el espacio. Estas)Ír:iE!as -sin necesidad de trazarlas 
para sentir su influencia- distribuyen los elemefli:os.ylas .direcciones en zonas 
tales como arriba y abajo, izquierda y deréch~/é);;bién; .hacia afuera y hacia 
adentro, hacia arriba y hacia abajo, etc. :'\ ··;> : ' 
Estas características que adopta ahora el espaci;b·t1'ene~ que ver directamente 
con el espacio animado, es decir, con un el~mehto que materialize dichas 
fuerzas de tensión visual; y es la forma cil elemé.rito que se encarga de ello: 

1 .2. LA FORMA. 

De cierta manera la forma es.. espacio. En el 
momento que surge ésta, automáticamente adquiere propiedades y 
características que la distinguen de todas sus variedades posibles, pues la 
materia es una pero las formas infinitas. 

Para poder hablar de L:·ma en un plano bidimensional, tenemos que 
referirnos a las herramientas que la introducen y le hacen tangible en cuanto a 
gráfica se refiere; estos son el pLnto y la línea. Para empezar, estos elementos 
son ya formas independientes del espacio, y con su gra.dual acumulación 
elaboramos desde simples superficies hasta figuras complejas. Simplemente 
refirámonos a estos elementos como medio revelador de la forma gráfica. 

Lo más elemental y primitivo es el punto!11 J. Carece de dirección, 
posición, movimiento, tamaño, etc. Lo podemos obtener con el cruce de dos 
líneas, o bien de la manera mas usual, chocando cualquier herramienta sobre 
determinada superficie. Lo importante es definir su caracter aislado, pasivo, 
modesto, -y sin duda- contundente Ja función plástica que desempeña. Se 
puede teorizar sobre su definición, pero lo que nos interesa realmente es Jo 
tangible de sus características. Dejémoslo.' todo · .. en que esta modesta 
herramienta de la gráfica es la mínimac.Jocalización de materia, amorfa y 
discontinua, carente de dirección,n1oviíriieJio¡ytaníaño definido. 

Como paso inmediato apa'rec~-'ia.YJíneai pues la acción ejercida en el 
punto, le hace surgir como t.in elehíerit~, un"' poco :inas complejo por invo,Juc;rar 

, '-~-: ,;:~;-~:..'..c:;\~7f:.:..._;~~;·~-=-~~~:'7\;;:0- ~--";.~-- - e;..-, 

11 Vnsilly Kandinsky. Punto Ylíneaso~i~ ~'~lan:~Ba~ral é~f;or~s 7ª .l'ctición Barcelona 1970. pp 
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movimiento y dirección. Mientras que éstos no se interrumpan, la línea 
resultante gozará de mayor tamaiio y podrá>ser cada vez mas compleja, es 
decir, recta, curva, quebrada, zigzagueante/mixta;. ondulada, etc. ·.· .·· ··.·. .·.... _ 

Ahora bien, una vez que tcnemo~ ull :espacio animado y organizado por., • 
los elementos básicos de la gráfic~; esta~os penetrando, en el terreno:dÍÚla ' 
percepción visual. Con esto quier0 i11dic.~r ~que la· participación conti11ua de Jas>. 
formas -por elementales que parezcan~ 'desarrollan un lenguaje cfúef~la { 
fenomenología de la percepción sirnpjific,a inv~riablemente: ·. :C: i;:;:: -;::.;

1
; 

.. 

En el ejemplo anterior se puede observar que los elementos gozan de 
un espacio vital alrededor de sí como si se tratara de un campo magnético 
(véanse los puntos secuenciales q!Je logran formas o la tensión de las lín'eas al 
acercarse). Entre más cerca se encuentre un punto de otro, mayor es la 
tendencia de la percepción a simplificarlos en t.:n solo elemento. 

Paul Klee en su libro "BasJs parE. la estructuración del arte"l12l cita un 
ejemplo muy claro: 

Klee argumenta que vemos una línea general e irreal, resultante de la 
construcción de varias de ellas, que forman algo que se asemeja mas a una 
atmósfera que a una línea compuesta. 

12 Paul Klee. Bases para Ja estructuracón del arte. Premiá editores 3' edición, México 1981. Col. la 
nave de los locos. p 8. 
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Estos elementos irreales pero v_isibles que la percepción sintetiza, nos 
ayudan a figurar la materia como formas independiéntes del espacio y a_ la vez 
entre unas y otras. Conforme váyamos saturando la superefiéie inmaculada del 
formarte, iremos diferenciando· formas de atmÓsfé.r.asi:JorJnas_ eni:re·· formas, y 
distancias entre formas y atmósferas, -mientras que la~p~rcepción vi~ual forma 
parte del juego como protagonista: Este}nuevo;grado;de complejidad, donde el 
espacio cobra expresión orgánica coh lás formas que if)teractuan en su entorno, 
cabe enumerar las propiedades de> la. materia y su comportamiento en el 
espacio:l13_l •- • - - - - - -- - -- - -

1 .- Proporción 
2.-Tamaño 
3.- Volumen 
4.- Posición 
5.- Textura 
6.- Número 
7.- Color 

De todos estos·conceptcG,. eL color es el unico elemento que no tiene 
una relación directa con laJornia, sino 'con la luz. Por lo mismo le dedicaremos 
un apartado especial dentro de esle capítuio. -

1.3. LA LUZ. 

A fin de cuentas, la percepción visua_I sólo es posible gracias a la luz. 
Esta, al proyectarse nos descubre el espacio y la materia que en el habita, y 
hasta entonces sabemos de sus características. El cÓlor es el resultado de la 
difracción de la luz blanca; la materia al recibirla refleja una frecuencia lumínica 
específica según la composición rnoleculár:cie(ú::ib)eto que la reciba. Es por esto 
que es necesario señalar dos aspectos difer~hté-s en el comportamiento del 

'°'°' '' ::, Y,:::·:~,~u:::
1

:
0

~o ilot~\;~~~1~~1?cboÓJ"'"'""" dlf'""'" 
cada uno, pero por otro lado, cada tinte i:ierie;Gn valof tonal o lumínico pudiendo 

- · ,:,,~~:o- º'--~~~~~_J,~;t~d~-t:;ég=:-~~~~L;;._~~-~j~~~c~; ~.;~~~~;._;,_.--,,-;º-~ __ \ __ 0 -_· 

·,;,.,< ,.·""s--; ··~>-:, 

13 Donis A. Don<lis les llama elementos b:(sicos <le la'co01linic~C:i'ón,visu;i; Confere La sintaxis <le la 
imagen. Editorial Gustavo Gilli. Barcelona 1976'-ColoéoÍl~unii:ílción'.vis'ual;.pp·s3 - 81. _. 
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ser este de la mism.a frecuencia. c.r.omática Ú otrps. colores (esto, desde luego; 
dentro .de la teoría del. col?r aplic~da en ~1 .. lengúaje plástico; pues' en .el campo 
de I~ Física pura, él comportamiento del .color'c?m?:rsultad6.de;la difracción. de 

~d~~á: 1~:c~n t~~~6r··~~.~:r~~¡i~:·~~IY.:~r!~~1~;·~~!¡i1~!~~~'~l~~!t~~'ar€1~·n~~~ñ~·· 
Verde -por su tinte~. péro cabe,léposibiliClad~de' ;cieg~ada(el 'color verde~.c?n Uf) 

!f f ~íf 1~~i,{~~~~~3tttli illi~~~~iiil1f~l;f 
Para somprend,er:f'.más;:a'•profundidad fa: degrad.acipn (;tor¡at?~I 661~( .. ·. 

quiero citar U!\~s~.TJ!~~Rf~~ilt:~~·.·J,+~t.: .··. . .. ' ' .:isE~:¡¡;f~~~@~ }j:;¡~ ,' 

- -~--:...-"':::.'. 

A medida de que haya mas atmósfera entre nosotros y nuestro objetivo 
por focalizar podremos notar que el tinte del color se degrada hasta perderse de 
vista. Es por esto que el manejo del claro-obscuro es básico para la mejor 
asimilación del lenguaje del color. 

Esto es en cuanto al valor tonal o lumínico. /-\hora citemos al tinte en 
su máxima saturación -es decir·· ·sin degradación- para analizar .su 
comportamiento en el círcul.O crofl1~ticO ·. pict()rico -que como mencioné 
anteriormente- varía con respecto ar'especi:Ío fís.iconatural. . '. ; . , · · • 

Los tintes básicos .~~~ri·:¡l;.f~:H1i·:;~6~fü;W,¿~nf~ri11.~;~ 9e e~ta .iJ.rir!J~r~)hí~da ·.• 
surge una segunda al combinac;por•par.ei~s;isis.tr~s pr1meros;,Roio ••Y'.)\mar1.llo 
forman Naranja, Rojo y Awl:;torl1151r{;~Vicl'fE!t~f;A~t1 •Y:Arriarillo forman yerdé, Eor 
tratarse de una combin~ció1i;resq1t~"l1tefde"-ti.íltes'prin1arfos;-e1 'Na.ranja:violefa ·y 
Verde reciben el nombre de secGnda'rios:' ''• .·· .· .. · ' . '. . 
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Este es el trillado ejemplo del espectro cromático. Sin embargo~sigue 
siendo el punto de partida para la teoría del color. Generalmente sólo se < 

nombran seis valores, pero en realidad d'e uno a otro existen ur:i~ infinfcÍ~ci·cie · · 
ellos cada uno con una frecuencia diferente, prácticamenté.'¡míJositiíe ·de 
diferenciarlos visualmente. Por ejemplo, entre el Amarillo v-'e¡ ~Ojg''e~fsül.~'.gran 
variedad de naranjas, unos corridos hacia el primero, otró's haci~i¡¡1;"'5egÜJidoy 
Otros que podemos denominar intermedios 0 neutrbs'.·ct~c •:'~tj'.t j~; ·0~:c••Y • 

.\».'", • ''" :~ '. e".'~'.¡, e ;:~:.;• :•: • ;~¡ 

Todavía podemos conseguir . una tÍfadél'é !Tiás L'.deW;~aí'círes'. q~e '~e 

~~~~~u~:~i~~~~~;addoo 0v~~~~;ng~Ío~~~¡fg~.fs~á,i!~~~i~¡~~~'~j~{~~i~.~c~~r~ª¡~~:~··.· 
constituidos de los tres valores básicos';'c);p[ifriªrios:':Por':ejeÍJ"¡pl{);-5Lco~mbinarl1os 
Naranja v Violeta, obtenemos .u11t~1a10[~1qu'~:~ré.úhe~.á:10.s irest'.¡Jrirfülrio's '.C::o;n;ún 
predominio del tinte Rojo, pues é!Náraoja' IO~cdntier(e ii:i un'50o/a'á\la'.\ilez',que•el 

violeta tambien: ··.·.·.•·····~:;;;·~i!··r;</X .;.:;:•~J.·<~;;:·~;~:i~~'.(1~••;'.~:tJ.~i~:;;·~····.· 

Naranja · · ~~'.;t~~l:;-lffr~y~~i~!~-,~f;~~v~~,&~~I?~f:~~~f~'.~r ·· ·· 
Rojo + Am. '/ $ ·. ROjo'''•+'''' S'.A'zuf;· ,;¡~'. ;· · · 

~i:f i;,~~~t~1~~~:~~~;~~i§Íf f f li~li:i~J~1~i~!Iri~i 
que resultan de dicha combi.r1aciÓ.1J):JS~J·~-": ~~-y~r/'·:'.·;:f~·: ·~'.:-~·)yr~·;,,;~ -·-.. ~~~~¡;;::·:t:~/ ;··\~-.~>. ,.,.·, ·~11t: :• 

' .. •if ·' ~ . 

Ahora, lo que com~e~i~~" d~ri ~f;~)~i~tt/;i~:;~;c'htit~~L;fdr~~~do en un 
sinnúmero de valores al matizar y degradar cada Lino.: Es aquí donde 
verdaderamente inicia el problema oe ia teoría "C:lel colctr; la~fnteráci:ión de todos 
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estos valores con la única finalidad de provocar a la retina. Este es el verdadero 
objetivo del colo.r .. dentro.de. la plástica; 

En )~al(dacl la teoría del .~010/ ~~ esuna re-gla§ene~aÍ,:y ·d~finid{del 
cómo-Utilizarla gaiña-croJl1áticá y 'deriyados,· pue~•·.sí7~ay?uri-¡81érnento•irel~tivo 
dé los· que se valgél la'plásfica,'definitiv.amen~~•lof:es}ei'ColoÓ~.Y/aún':I() es más 
c~ando _interfuctU-a ~jtre sí: Lo que/ínás .se}apf'oxLÍ!lª··ª'. ~ri.icór1bclfl1.ie~to)eórico __ 

::1~~~:,;~1~~:x:~;~~r;; ·vo:;fu:~i1~~i.1iC~~~f v~{~!~~~l.t!~~~i~v:~· . 
El contraste• -.·.core;1.e~~nétfuri~;~~~}~Q~~ii~~h~t~~-1~1~~;Jf?A~~-J!?~ra~~º, 

fijamente ·un color puro durante\'un•perfodc/pro'pongadoi·Al~fTiiÍár;"reÍJeÍÍtiri'amente ·. 

~~;~r4;1~t~~~N~~~~iit~it~g¡~;~~~~litl~V~!!~r 
compensan mútua y _•nato.rélimente~\;A;,es.tede.nó'meno~ópti9~•se,:t1e;~co[locEi,c?mó···-.• 

~~~:;;~:~:~,~~~'~;~1~~~~2~~~~lt~f !J~ti~~fr~~~~!ll~~~':&; 
. ··-·- . ;;- .-:};::·••~·::·fr.;~¡~:. <:r~~ tté~ ~:w;ti~tf~;v ~~f 't;:;; •. ;¡~-~~~.,¡¡; ;;:~: 

Otro tipo de contraste.se•estable~ea•yart1rde,l,tmt~~de_tlos.LpnméJílOS•·Y-
recibe e1 nombre de contraste IJar e~teHsió:b~/:Es.~.c(é'ci~\Ciu~'.fü:i;,15?~fir,~'de1 9fadc); de 
contraste que exista entre las_ parejas"icornpleJTI'erit~'rías,~~se''r;iece~itá'fá rriavor o 

~:~~i::~:~l\~I;i;~~~t :~~;~liiiltf~~l?iií~~~~:!;i 
el Naranja el contraste disminuye, por'lo' qúe su relación de extensión es de 2:1. 
En el último caso entre el Rojo y él Verde,. el. contraste cromático es evidente, 
pero como sus valores lumínicos son prácticamente equivalentes su relación de 
extensión es de 1: 1. Representando gráficamente los ejemplos antes citados 
tenemos lo siguiente: 

:;¡_: 1 
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Dentro de la teoría del color existen otrós tipos de· contrastes qué se 
aceptan como reglas constantes a pesar de estar basados en fenómenos físicos 
puros, es decir en respuestas a los estímulos que el órgano de la vista recibe y 
que la percepción visual explica y justifica. Esto no es reprochaole,> pues el 
lenguaje visual no necesita justificaciones teóricas para manifestarse;'.'darído · · 
crédito a la vez a la relatividad que en el concepto del color se envuelve(tUn 
buen ejemplo de esto es el contraste simultáneo, que se basa en la vll:lra~ión del 
color al interactuar con otro -en este caso un gris- lo suficienteme~te.nel1tro 
para que la acción del primero provoque la transformación óptica dél segundo 
en el complementario del originario; por ejemplo un tinte amarillo junto a un temo 
gris neutral provocará que éste se torne violáceo. Es decir que hablamos de 
contrastes fenomenológicamente ópticos además de físicos. Otro ejemplo es el 
contraste cálido- frio; que parte del su'puesto 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 interacción del color. Sin embargo, 
el caracter adoptado por el color es dado por la percepción que califica la 
actitud de los colores entre sí. Es por esto que considero discutible generalizar 
reglas definidas en afirmaciones de este tipo, que varían según la percepción de 
la gente (en el caso de este último ejemplo). Ahora bien, lejos de atacar esta 
posición, estoy tratando de rescatarla, pues. el lenguaje del color no es 
encasillable dentro de una teoría invariable. Lo importante es el manejo de 
contrastes entre los colores y sus posibles degradaciones y matices, 
estableciendo coherencia entre las relaciones, logrando. vibaciones armonías o 
extensiones que provoquen la interacciórtdei dos o más tintes y matices. Lo 
importante es pues, el manejo del color como forma, y el manejo en sí mismo 
como un lenguaje independiente y fundamental en la composición plástica. 

,. 
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CAPITULO 2 

si· hablamos de· Músip~:6:ósZ~~fªf¡fn~~/~·,·10~~;06idos .Y los .• silencios que, 
articulados unos con otrosky ~disti'itiuido·s~tprop9'rcion·a1mente en .. ei espacio 
tiempo nos resultan una éoiT:'IJosiéiÓn: Es/cÍar?~'gucitpara pbder hablar de tales 
articulaciones es necesario ·;;,;,p'rimor~h~1~.qde}~é~Tsta·;~u¡lf;1ugaréionde.·se puedan 

~:~i~~~~~~r d~~sese~:~~~~~~:~:j~r~i~j\~~s·;~~~~q~~··ciim~'S-irí'.?ió'a1·-tema con 1a 
·, ~~r:;. ~· .. -

2.1. EL ESPACIO TIEMPO. 

Surgió de la necesidad de dividir este elemento básico para poder 
ejecutar y transcribir las composiciones que fueron elaborándose en el 
transcurso de la historia. Fué así como apareció la música medida cerca del siglo 
XII, independizándose de la poesía y prosa de su época, que la utilizaba como 
vehículo secundario, y no como una disciplina independiente cual lo fué a partir 
de ese momento. 

La unidad métrica medida, o compás, es pues el patrón rítmico básico 
en cualquier composición, y se distingue fácilmente por su caracter primitivo y 
contundente. No es necesrario saber teoría musical para descubrir en cualquier 
obra melódica su estructura que -lejos de ser el sonido u otro. elemento- es una 
pulsación abstracta y determinante en el carácter de la ob

1

ra. Esta pulsación 
regular recibe el nombre de métrica, y determina una fracción de tiempo que a 
su vez se subdivide según el caso: 

UNO-dos,UNO-dos,UNO-dos ... 
UN 0-d os-tres-cuatro, UN 0-d os-tres-e uatro, UN 0-d os-tres:c uatro ... 
UNO-dos-tres, UNO-dos-tres, U NO-dos-tres... . • 
UN 0-d os-tres-CU A TR 0-ci neo-se is, UN 0-d os:tres~c U ATRO-c i neo-seis 

La métrica es el inicio del patrón rítmico,_~~ 6ada patrón puede estar 
constituido de dos, tres, cuatro, seis partes etc;;~Si:ceiJector es observador 
puede descubrir que el segundo ejemplo es lá dÚplicacióndel primero y el cuarto 
del tercero, demostrando con esto que la •. división deil tiempÓ se realiza por 
duplicaciones o subdivisiones. . · 
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El complejo resultante de métrica y división de tiempo recibe el nombre 
de compás, y como se puede observar tan sólo hay dos tipos· de< ellos: los 
sencillos {base binaria) y los compuestos (base ternaria). Aún exi~te Un tercer 
tipo de compases que surgen de la fusión de los dos anteíiormente 
mencionados y reciben el nombre de compases de amalgama. Poi ejemplo el 
compás de 5/4 o el de 7 /8, donde 3/4 y 2/4 componen al primero y 3/8 junto 
con 4/8 al segundo, etc. En esta señal numérica se indica con el numerador_ la 
cantidad de tiempos en que se divide el compás, y con el deniominador 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 determinado es·ei 
que ocupa el sonido y el silencio. Por otro lado, la duración del compás está 
determinado por la velocidad de ejecución, que en el lenguaje musical recibe _el 
nombre de Tempo. Es por esto que para la división exacta de este ~!~merito, se 
utiliza una escala determinada por el metrónomo, que consiste en la. púlsación 
correspondiente al número de oscilaciones por minúto; esto es la velocMad de 
ejecución: · · .·--_ ... ·- -

Largo 
Adagio 
Moderato 
Allegro 
Presto 

40-60 
66-76 
108-120 
120-168 
168-200 

Básicamente son estos los cinco tempos usuales, y claro está, son 
modificables con expresiones tales como: Con brio, ma non tanto, cantabile, 
con fuoco, etc. 

Al reunir todos los elementos mencionados anteriormente en una 
partitura, tenemos como resultado un patrón rítmico definido; es decir, que _al 
entretejer métrica, pulsación, división del tiempo y velocidad, tenemos C:o111ci 
resultado un compás y un ritmo, tan.definitivos en el carácter de la 9braccimo: 
lo es el efecto del sonido, su timbre y su fÍecuencia, mismos. que: ocopiiln~ y c---
animan ese espacio organizado y abstracto del espacio tiempo. · \· 

~!, .->~~-· 

2.2 EL SONIDO. 

Para diferenciar aún más la materia sonora, cabe comenta( que el 
sonido es el producto de un cuerpo que vibra con una frecuencia "regular, 
mientras que el ruido se debe a vibraciones de frecuencias irregulares. 
Entiéndase por frecuencia el número de vibraciones por segundo; de manera 
que, cuando aumenta la frecuencia aumenta la altura del sonido. Esta es la 
primordial propiedad del mismo: más frecuencia, más altura (agudo). menos 
frecuencia menos altura (grave). 

Otra propiedad del sonido es la intensidad o volumen, y esta depende 
de la amplitud en la vibración de la frecuencia, misma que se logra al 
incrementar la violencia de la ejecución. Por ejemplo si se imprime con poca 

Página 34 



fuerza la columna de aire en una flauta, la intensidad será,móderada; el rasgueo 
de la guitarra al ser violentado provocará mayor volumen,; etc}{: :, , .·. ,. 

Por último, el timbre es la propiedad del sonido:, Pé![a\~istinguirse de 
otros. Se debe a la diferente manera de vibrar de •. 1o's'\•cde'rpos'/sónoros en 
relación a las diversas formas y materiales que constit1Jyeii iéf~ciristrurnentos:; La 
madera tiene un timbre, al igual que el metal. Por otrohaci~.: Jiia•f1~uta y un 
corno tienen timbre diferentes a pesar de que ambos sc)n'~el(J:flisi\ío rryat~~ial: , · 

En relación a las propiedades del sonido no; hay''rné~ q¡jé;agregafr Es 
bastante comprensible que estos tres elementos: :.frecuencia·r?:i~teH1sidad . y 
timbre, componen a los sonidos musicales. Y no sólo/a•e~to~~~;síri"o;~fr·Qeneral a, 
las frecuencias irregulares, pues se puede distingüir,','.~iít're'l~~·éxpl¡jsióhc de'un 
globo y la de un neumático. Es decir que. ar:nbos/tienérÍyuri';tifilbre,y una 
intensidad, aunque no definidos, si distinguibles:: p()í,ótro;lado;qui.eró ~quiero 
comentar que las frecuencias irregulares, no por sé(ruidci's; qúedan. excluidos de 
la composición musical. Hoy en día la compléjfciad:safiora·se~f\a'desarrólfad·a·de 
tal manera que un estruendo es u.n recurso ; más pára algunas corrientes 
musicales contemporáneas. _ .. :.-_·, ·.·:·~ .. ~:,':_-

De regreso al tema central, elsóhido'dentrO pe la disciplina musical, se 
ha determinado a través de la historia; coinó'·u'ñáslfséCión de·siete tonos que se 
repiten progresivamente y que construyen las•dif13reiífos, escalas que existen a 
partir de ellos. Las notas musicales son: Do.- Re, íyli/fa; Sol, La y Si. Por encima 
de ésta última encontramos de nuevo al oo, cóñ'!la li~era yariante de tener este 
último una ferecuencia más alta qu~ el Do';a'rfferior. De manera que al intervalo 

existente entre d~~I mis~{~i~izi1i;t~·.1~~1e7~mina octava: 

oct~~~'L ·. 
Esta es la escala diatónica de la .. ··que: Se_' .. :'Sir~á_ 1a]:riú~~J_c-á_:_qC~Tde-rifa1-y se 

llama de esta manera por que está constituida por t0n9sy semitonós, que dan_ 
un total de doce sonidos. Como dije anteriormente: apahir de Cada'üno de estos 
doce sonidos se puede desarrollar una escala siempre de··siete tonos. Ahora 
bien, todas las escalas posibles presentan un emparejamiento cori otra escala 

Página 35 



- .. -- - . ' ' 

, . ·"" ,;. ,-'. 

por estar constituidas de las mi~m~Sno,ta~'pefócon dfre~erite ton.alid8d. 'A este 
fenómeno se Je llama tonalidad re:léJtiva, y á cÓntinl.lación se . presentan por 
parejas: - ,- <~ •./'.' ·· · 

Do Mayor - La menor 
Sol Mayor - Mi menor 
Re Mayor - Si menor 
La Mayor - Fa# menor 
Mi Mayor - Do# menor 
Si Mayor - Sol# menor 
Fa# Mayor - Re# menor 

- .. - '.-",/ 
. ': : ,-/:. ~-,.- _!.-, ·_: : :~ 

Do Mayor - La~¿h~~h ._·.· 

Fa Mayor e Re mello/ 
Si b Mayor ~ SoCíllehor •, 
Mi b Mayor -Domenor 
La b Mayor - Famenor ,. 
Re b Mayor - Si b.rriéhor 
Sol b Mayor - Mi b m~nor 

Ahora que tenemos las bases t~óricasi'd~lé ti~~po y del sonido, 
potencialmente podremos construir una obra musicáJ, pero. antes, es necesario 
citar las forma musicales y algunos ·elementos de teoría armónica que 
construyen el resultado que finalmente escuchamos, es decir, Jo que realmente 
nos interesa como espectadores; más que la complejidad de Ja escritura que 
queda escondida bajo Ja eficacia de Ja construcción en el sonido. 

2.3. FORMAS MUSICALES. 

Una vez habiendo hablado de Ja acción simultánea del sonido es 
necesario considerar tres tipos de textura musical: Ja monofónica, la 
homofómica y la polifónical14l, A muy grandes rasgos podemos decir que estos 
tres tipos de textura aparecieron progresivamente en la hist.oria de la música 
disciplinada. En un princpio tuvo que ser muy elemental, 'por carecer de un 
desarrollo teórico, sin embargo es de considerarse a la música primitiva africana 
de algunas tribus, que evidentemente no tenía planteamientos teórico-musicales, 
y a pesar de ello elaboraron -y hasta la fecha elaboran- complejos armónicos 
que cualquier percusionista graduado difícilmente fabricaría. En el caso de la 
música monofónica es evidente lo elemental de su construcción, consistente en 
una sóla línea melódica sin armonía o acompañamiento. El ejemplo más brillante 
que dió este tipo de música fué el canto gregoriano, donde se advierte "Ja 
austeridad" incluso dentro de la misma línea melódica, 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 monofonía, sino de 

14 Aaron Copland. Como escuchar la mlisica. 1 ªedición en español 1955. 17' edicición F.C.E. México 
1984 Breviarios 101. pp 
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ejemplificar simplemente su carácter llano y continuo, que a la vez goza de una 
belleza modesta y determinante como lo es el caso del canto gregoriano: 

~ 
im¡¡¡¡j 

11 ~ ~ .. - -"F 
"[)~ 

. -
Cre. - do I - um .-·; .. 

1n u - n ú m 

Poco a poco la música se hizo más compleja. Digamos ~Ge ~I ;ibuiinte 
paso en la historia musical fué la homofonía, que consiste en i.ma línea mel6dica 
principal y un acompañamiento de acordes•simples. Este es el nélcirniento de la 
armonía como base para la composición musical, pero aún· de forma burda y 
elemental: 

Básicamente es una melodían:iforz'ad~ccín una armonía subyacente'un 
tanto independiente -desde el punto devistai'de<que es paralelaa ellii-;aunque,· 

sujeta ª sL~ ct~~~~r~c~i~l~·ónica es er úlli~'.~~~~i*ij;~~raiiJl~;¿Ílcd~~~~rrii1i~~ 
esta disciplina -me atrevo a afirmar que se',,úéltél de' Já'.'madUrez en la vida de la 
música- y hasta la fecha impera como forma{generál. Apareció alrededor del 
siglo XV, y consiste en la conducción paralela de varias lineras melódicas 
(voces) que juntas forman el Contrapunto: 
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Es difícil explicar con paiabrni;1o:;~uecorisonidos se debe. Es .por esto 
que me limito a mencionar brevemente Jos cc)ilceptm3 y)as formas musicales, 
para evitar caer en la complejidad q'ue in11ol~óra especf~i~a{cada forma. 

Habiendo mencionado cro~ológica'mtílé la\i§i;npl~jid~d en la. estructura 
musical, es necesario señalar la labor quedes'eriip~ñ~rí la.'~cinonía y la melodía 
como factores determinantes en Ja realización-final;',:;_:' '· ·. , 

La melodía es como un hilo. cónductC>r'qlie 'oos<'11eva de la mano 
prácticamente. De hecho, cuando recordamosia.fiíunÉC qJ:¡ra, g~neralmente 
cantamos la melodía que predomina francélmehtesobré. la_~rrno.nía; pu~s esta 
segunda es contextual para el tema que sirve¿omo ~retexto de exposición. 
Aparentemente la armonía queda relegada a urls~gunCJ9p)arig;pf:i'ro;[lo por esto 
es menos importante. Al contrario, es muóho más coni·plejá_yJaetermínante:< .-

Cabe comentar que el uso de la armonía'ÚG~ .~~n~~~ftr~~ti~~~fntT 
nuevo, pues en sus orígenes -al rededor del Siglo 1x~_·fa,'a.rn10:!lía~efa'1:üria:,'simpl~-

~~~~ta mi~~edr\~~ ~u~ui~~~m:uapñe~~oªr. ª E~ndef~í~ª1a0~~1*W;r~a~f~~~~\*~:~~ªJ~tf ~i. 
simultáneamente con dos tónicas. Este es el módofiná_s•'8rifoiti\to\de armonía 
que se conoce; tan elemental que difícilmentéS:1c;);i[pod.eiÍÍbs .• iián1ar ·de está 
manera. El concepto armónico se .aplicó .';:a1iji-·re~~dÓ_re/'.éiei1t'sigló · ·· XV 
aproximadamente, junto con el origen· de la polifo~ía';~;y q~e-se tréltá' justamente 
de la construcción simultánea de sonid(is ,qué};'se''myeveri coi1 direcciones 
indistintas. ·--· -·• ··-•·• • .. •::•'·.•>" 

De igual manera la armonía se b~sa;en 'í~ ¿¿~strucciónsimultánea de 
sonidos, y cada uno guarda cierta relación dé distancia con los demás. Ahora 
bien; a la diferencia de altura (frecuencia) eritre dos .·n'otas se Je llama intervalo, 
y existen ciertas correspondencias. físico:acústicas::.:que los determinan. Por 
ejemplo cuando vibra la frecuencia de cualquier nota, provoca la vibración de 
otras que lo hacen por simpatía. Esta es la teoría de los armónicos en que se 
basar los acordes y su construcción. En su forma fundamental Jos acordes se 
construyen por intervalos de tercera. De modo que la extensión del acorde va 
del primer grado al quinto pasando por el tercero. Se utilizan generalmente los 
tres primeros, pues se considera que ésta es la forma perfecta de su 
construcción, ya que a la larga sólo se repit_enlas notas. Por ejemplo: 

Cuando vibra la frecuencia. de la nota Do, a partir de ésta se 
desencadena una serie de vibraciones específicas: 

Do - Mi - Sol - Si - Re ~ Fa - La}Dgi~M·i ... etc. 

1° 3° 5° 7° . 9ª 11° 13ª_ 15~ 17,0 
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Es por esto que se consid~ra bomo acon:le pérfecto al construido con 
los tres primeros sonidos. Estos sori llamados tónica; subdominante y dominante 
respectivamente. 

,_ ... '. 

Sólo nos resta presentar las e~tructur~~ o'Jo~rh';;ii·md~ic~les que fungen 
como obras determinadas y que incluyen todos -Jos·' conceptos anteriormente 
expuestos en éste capítulo. 

Desde el momento que la música alcanzó una edad en que se Je 
consideró una disciplina completa, surgieron· moldes o patrones que 
determinaron específicamente las características .da composición. Estas son 
reconocibles en cinco categorías diferentes: 

1.- Repetición exacta. -

11.- Repetición-¡Jbr secciones 

a.- forma en dos partes 
b.- " tres " 
c.- Rondó 
d.- disposición libre de las partes 

111.- Repetición por variación 

a.- Basso ostinato 
b.- Passacaglia 
c.- Chacona 
d.- Tema con variaciones 

IV.- Repetición por tratamiento fugado 

a.- Fuga 
b.- Concerto Grosso 
c.- Preludio de coral 
d.- Motetes y madrigales 
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V.- Repetición por desarrollo 

a.- Sinfonía 
b.- Sonata (forma de primer tiempo) 

Por último, en lo que respecta a la información del presente capítulo, 
cabe comentar que existen otro tipo de composiciones que no obedecen a 
ningún patrón formal básico 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, Fantasías, Canciones, Caprichos, Poemas 
sinfónicos, etc. Que como dije anterirmente, no necesariamente tienen que 
responder a un patrón formal determinado. Este tipo de obras son, a fin de 
cuentas, las que utilizaremos en el estudio de la presente investigación, para 
poder tenter dentro de un perímetro más 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 hipótesis 
que se maneja en la investigación. Una vez más 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 estímulos através 
de sus cinco sentidos, responde psico-fisiológicamente según la información 
adquirida durante su experiencia personal, y por lo tanto individual. Esto es 
importante de tenerlo siempre en mente. 

3.1. ASOCIACION EN CUANTO AL ESPACIO. 

En el caso de la plástica bidimensional no hay problema para entender 
que el formato es el espacio determinado para el contenido de la obra, y que 
según su posición y proporción establece cualidades específicas. En el caso de 
la música, 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 música tuvo que servirse de alguna artimaña para poder medir, 
transcribir, y reproducir el efímero efecto del sonido; y se trata de las unidades 
métricas medidas o compases. En términos de la asociación, estos son los 
primeros elementos que se presentan: Los compases que determinan el número 
de elementos de una frase melódica y los formatos que según su proporción y 
posición también son determinantes en el carácter final de la obra. Para 
establecer la asociación de espacios entre las dos disciplinas será necesario 
hacer un desarrollo de tres posibilidades que a continuación se presentan: 
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A.- DESARROLLO DEL FORMATO EN SI MISMO. 

El primer desarrollo que por 
lógica se deduce es el de sub­
dividir un formato "x" a través 
de la geometría natural que en 
él se advierte: 

Desde el punto de vista del 
lenguaje visual, el acto obli­
gado según la lógica geométri­
ca, es unir los vértices opues 
tos con una línea recta. 

Inmediatamente surge el punto 
más importante. Mismo que deter­
mina el siguiente paso en la di 
visión lógica geométrica; trazar 
líneas paralelas a los lados y -
cruzando por el centro: 

Con las intersecciones de las 
dos líneas trazadas encontramos 
los puntos medios de los cuatro 
lados, mismos que determinan la 
secuencia lógica en la siguiente 
subdivisión, etc. 

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

Por mencionar otro caso -y a la vez hacer notar lá subdivisión nátural 
geométrica- citaré de los instrumentos de cuerda a uno de tant()~; lélgfotarrn. Si 
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tañemos una de sus cuerdas, digamos la sexta, tendremos un Mi. natural. Ahora 
bien, si tañemos la misma cuerda pero pisándola justo en su punto medio 
longitudinal obtendremos otro Mi natural con Ja· ligera varia'nte de ser el 
siguiente superior en intervalo de una octava. Con este ejémplo quiero hacer 
notar que no es gratuito el concepto intrínseco de la geornetría -pues 
independientemente de que se utilice como método compositivo~ es innegable 
su existencia apesar de su disciplina;además de que presenta posibilidades 
variables de expresión plástica. Retomando el mismo principio de asociación 
espacial en el sistema binario, Jo aplicaremos ahora en el sistema ~ernario: 

Geométricamente hablando, la 
división ternaria es un poco más 
compleja. Aún así, seguimos la 
misma lógica de desarrollo. 

La base binaria y Ja ternaria son 
las únicas formas de desarrollo 
compositivo en lo que a música res 
pecta. Es por esto que para la aso_ 
ciación he escogido la división en 
base dos y tres para el formato x. 

Esto es en cuanto a la proporción unicamente. Ahora bien, con un sólo 
formato (que no sea cuadrado) tenemos una gran variedad de :soluciones que 
derivan de las dos posibles posiciones que adopte el mismo';• iguales en 
extensión pero diferentes en dirección, por Jo que la disúibuéion visual es 
diferente: 
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B.- TRATAMIENTO DEL FORMATO GENERAL A TRAVES DE FORMATOS 
SECUNDARIOS DE DIFENTES PROPORCIONES SEGUN EL CASO. 

Otro camino posible para asociar el espacio visual y el acústico es 
através de la acumulación de formatos menores, proporcionados según la 
característica del compás. El punto de partida es el sistema binario musical; 
específicamente el compás de 2/2 y el fonnaJQ.cuadrado, porse(ambos.lo.más _ 
neutro y elementales: - - - - -· - · - - · - · · 

La unidad 
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La primera división 
natural hace dos tiempos 

La segunda división 
natural hace cuatro tiempos 

' 

De la unidad tenemos que obtener 
según la cantidad de compases e:<istentes: 

~-~~ r• •. ~---~ 
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Para la obtención final del formatO,}Qr~pamos el frúl)l~r?' a~~opiado o 
deseado de unidades, pudiendo lograr compases conipú~stós como por ejemplo 
5/4. Que deriva de la amalgama de 2/4y3t4:; ;;H,·5L á. • .. ·. . .. · . . . . . 

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

Este último desarrollo consiste en fraccionar el espacio de un formato 
cualquiera através de pequeñas secciones proporcionales a los compases ya 
mencionados. Estas fracciones se trazan y se recortan en cualquier otra 
superficie -una por cada compás- y se utilizan a manera p.e ventanillas qUe 
permiten estudiar el fraccionamiento temporal del espacio: 
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3.2. ASOCIACJON EN CUANTO A LA MATERIA. 

Una vez teniendo un espacio 'determinado, podemos involucrar a la 
materia cualquiera que sea su género. Es importante tener en cuenta -a lo largo 
de toda· 1a investigación y sobre todo en este apartado- el estado más puro dé la··· 
materia desde un punto de vista conceptual. Por ejemplo, asimilar el concepto 
"punto" no como una palabra que significa algo determinado, sino como un 
elemento gráfico independiente. Así consecuentemente con los ·demás 
elementos tanto plásticos como musicales: 

Vacío 
Forma 
Punto 
Línea . 
Superficie 
Atmósfera 

MATERIA 

Silencio 
Sonido 
Staccato 
Legato 
Línea melódica 
Línea armónica 

A grandes rasgos ésta es la asociación en cuanto a la materia respecta. 
Sin embargo aún hay más factores que por su complejidad tienen que involucrar_ 
otros elementos. Por ejemplo, al diversificarse la materia, surgen las 
características que la diferencian: básicamente son tamaño, proporción, textura, 
luminosidad y tinte. Por otro lado, las características de la materia sonora que 
logran diferenciarla de entre los sonidos son: timbre, intensidad y frecuencia. 
Para establecer una asociación a nivel de la materia, entre propiedades y 
características de las formas musicales y visuales, tendermos que recordar que 
el espacio tiempo determinante en una composición musical no es sólamente un 
patrón rítmico de unidades métricas: sino. que factores como intensidad, timbre, 
tempo, fraseo, modulaciones, etc, se funden en el ritmo siendo éste el de 
principal desempeño en la composición. Es decir_ que, el ritmo no es una sola 
cosa como se supone. De igual manera cuando n·os-enfrentamos a una obra 
plástica, la interacción de todos los elementos son como el ritmo final de una 
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Por último resta hablar de lcis espectros cromático y acústico, 
involucrando sus teorías acerca del color y la armonía, ambas complejas en 
cuanto a su multiplicidad. 

Partiendo del hecho de que el espectro acústico má~ amplio lo tiene el 
Pianoforte, y que el máximo contraste de valores se encuentra entre el Amarillo 
y el Violeta, luego entonces el espectro cromático y el espectro acústico 
corresponden de la siguiente manera: 

Az.vl 

Estamos hablando del color en su máximo nivel de saturación, es decir, 
en su estado más puro. La degridaciÓn tonal del tinte será entonces asociable 
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con la velocidad de ejecución del sonido. La degradación corr.ida hacia el negro 
será tempo lento y la degradación tonal hacia elblaºríco tempq presto: 

Esta primera asociación cromático-acústica está enfocada desde un 
punto de vista contextual o general de ambos. A la vez debe tomarse en 
consideración un aspecto en particular con respecto a la escala diatónica para el 
desarrollo de escalas y acordes, partiendo de lo siguiente: La frecuencia 
acústica de la nota La ( 108, 5 Hz.) es reconocida como una frecuencia estable y 
punto de referencia para las demás. 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 más dinámica (7 .000 Al. En la cromática 
física es elemento primario; en cromática plástica también lo es, y su valor tonal 
es neutral y estable. Suficientes elementos para plantear la disposición 
siguiente: 

re mi fa 
i .. 

,, .,,,,¿:,f ;$~gt~~tziiI~~;~~~,~¡:~;,~~i:1:-'..~1¿,i~~~~,:"f ;',: 
teoría en el contenido'; de la :segunda párte del preserífe 8esárrollo, es decir, 
presentar los resültados de la aplicación teórica.~·· . ' ~:.; 
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SEGUNDA' PARTE 

DESARROLLO 
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RESULTADOS 

1.- ASOCIACION EN CUANTO AL ESPACIO (FORMAT07COMPAS) 

El tema central de este primer apartadors<Jnica y exclusivamernte 
acerca de la asociación de espacio y tiempo. Por 16' qde hay que hacer acto de 
indiferencia sobre el contenido gráfico de las. láminas 1 "28. Lo importante es no 
perder de vista el objetivo del desarrollo dentro del formato; y la diferencia que 
existe entre los tres métodos de composición .. espacial. La forma (dentro de 
estos 28 ejemplos) tan sólo es un motivo secunqario para indicar la disposición 
del formato. · · 

por otro lado, el proceso de reproducción fotomecánico, de alguna manera ha 
entorpecido los resultados de las láminas .1-18 (Desarollo A), pues en ellas 
aparecen en ocaciones líneas que señalan las subdivisiones, siendo que estas 
jamás fueron trazadas. En otras ocaciOnes. no aparecen las divisiones que 
efectivamente existen. Sólo en los originales se puede apreciar que se trata de 
dobleces en la superficie del. original quienes propician el fraccionamiento 
organizado del espacio, y que é3 esta manera, estudian individualmente cada 
una de las secciones que en el'foi-niato se presenten. 

- ' ' 

A.- DESARROLLO DEL FORM,A.TC EN;SI Jv11SMO. 

En el desarrollo A se analiz~n la divisióndel tiempo y del espacio que 
existen dentro de los formatos; sin ,recurrir ajnás elementos gue los que habitan 
natu_ralmente dentro de ellos. Es po(esto_,q\Je~:)::ito corno primer desarrollo al 
susodicho por ser el más elemental en sucon<;:epción. 

Por otro lado, en un formato tradicionál hay dos posiciones básicas (sin 
contar las posibles posiciones oblicuas) con ecepción del formato cuadrado que 
sólo tiene una. (Obsérvese que al determinar como base cualquiera de sus lados 
no habrá diferencia alguna). De esta manera, y por lo dicho anteriormente, 
existen dos orientaciones básicas en un formato rectangular y tradicional, con la 
misma extensión y proporción pero con diferente dirección. En las láminas 6-1 O 
y 14-16, se ejemplifica esta pequeña 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, tendrá que orientar 
horizontalmete con respecto a sí mismo las láminas que así lo requieran. 
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Para terminar con este primer desarrolio, ..• cab~ ~omentar qÜe. los. 
compases de amalgama no tuvieron. un~ coné¡;¡péiÓn ~uy ;afortunada en cuanto 
a la asociación, por la imposibilidad de>subdiviciir;~:en•,"fíon·e~ álfofmato ·con un 
desarrollo que parte de la bidivisión. sc51ame1Tte fÚerob'cÓnck'tii8ies'·ai11ipiendo ·. 
directamente la unidad con respecto a;Ta Úhidid.·fítmica.i'i:n '.e'ste::caso se trató 
del compás 5/4, que dividió direéiá(iíeñie.eh. 5hia'rtes}al<fprrí1~tó/oanÍinas, 17. y 

1 8). i~· /;~11~~{~~·~<.~f' :;~ ' ,· .. ' 
-.~"t'-. •·,-·. .:,;'·'· ·.· ' J'· 

B.-TRAT AMIENTO DEL~ EÓR~*"~ti~j~ih frT~fas DE FORMA TOS 
sEcuNDAR10s Di: ó1f:i:F!í:Nfi:s·:¡jRHíJ'cfF!CioNi:s sÉGÚN EL cAso 

d oÍicm;o~o';~:i12~d~a'ii~~tiil1fiJf~~~¡~tº~~;~¡¡,:¿,"f ,~~~¡¿: 
rítmica· musical. s_egún.lo-~xp'úest'o 'eií''eün¿i~o 't) deÍ.ap~rtado,primerodel tercer 
capítulo procede.!() ~iglJi.ir;ile.~}.~i ~f~ ;%(;;i.;J,:i;;:;'i: : .. ~; <. ; ~ •e" ;;. f> '( ' : . ;;~ti • 

., . ~ 

:.;:.. .... ......... •' ,. ~ '-----'----------' 

Debido nuévamente a· las. co~¡:JÚd~cibh'~~ '.téc~icas; Jas láminas.que 
corresponden al desarrollo B fueron coristruÍdas~en':función•del~formató~que se 
manejó para el original de tesis por reproducir; Lo q~e obstaculiza la finalidád del 
presente desarrollo, que es construir a base de unidades independientes un 
formato "x''. Sin tener que partir de un espacio determinado •Y' subdividirlo ·a 
parfü del mismo, como en el caso del desarrollo anterior. •·• · . _.~; :•· 

¡ ,~;·' 
.• , .. , :,;'1 ·:'~'· ~->r~;;~-

c.- TRATAMIENTO DEL FORMATO A TRAVES. ::·o;~i\;,';si:Eb1'é~E:s 
PROPORCIONALES AL COMPAS SEGUN EL Cf-SS' <:'.·''X:. '.~'{ \':~iJ' C!l ';(;::t,. 

Como derivado de Jos dos desarroUos;;ant~;¡~j~;,;;Lr~~."~ª~~{YtreÍ~rÓ; 
Donde se aplican respectivamente el formato indistint'cfdel:pHrnero:;]Gnto con la 
subdivisión espacial del segundo. Es. decir,c Un formato,~:inpeteíminado, 
construido no através de su geometría intrínseca, sino, at~a_vés de pequeños 
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formatos proporcionales a patrones .rítmicos que~satureo.la su¡}~rfi~ie a;tr'~tar .• A. 
diferencia con el desarrollo B; éste constr~ye el e~pacio 'de un formato 
preestablecido hasta saturarlo. Mi~rDtras •que .el. anterior deterniina el fórmate 
según el número ~e unid~.9es"'.qUe se útilicen Oá~ina~ 24:28¡, ;o· },·· . 

· ;.·Si.i; :.>~: .. ::-.. -~.:~~~:. ·, ·--,,~! · :_·'... .--~::_~:;_~-:~;;¡_;~;, -=-·.::¡: : •. ';:'' • _·,<;ti. - ::i:L ·:_-~'.~~~1: "~-

11.;As o c1A~·l ¿~~~;.;5~~~g~1rJ~·;~~·~:R;~ (~~R;~'l•.·~··~bN 1,~o l· •· 
· - .,'.·:~/ ::.~~,,, -:::·:,;~!'/.~- .\~> -"; .,. ~-~~-·;.··_- - /;:.':.' · '•·· ~~·'.\_z -~-s:~~<:<;;_i~::_:: >.-~-~<:·.-· 

>-(~-, ----•::,~.- ;~'.;h~j(j~:- '.·:;,.:_/~·e· ::.:<;::,""'_-_~\'. .. - . ---~'~'. . · .. o-·-, 
~;t --~r;.~ ,·_1::;?? . -· ---· .-:---' -:~·,;,-, .;:~'.:.:;·: ~ ---- - : .. ~·""-

. En> la plástica la materia; es, elcontenido. de¡' formato; desde la 
atfTiósfer~· has.ta las· últimas forrpas en cuanto a ·complejidad se Jefjére_, En la 
música la materia es el sonido, perolas formas: scin ciertos ·patrones 
compositivos que obedecen a estíucturas déterminadá~ qúe yáse'íllehcipnaron 

. anteriormente, por ejemplo: la forma. sonata, la fuga; la ;;ifinfo.nraj/ etc. 
··Obviamente no es conveniente empezará asociar ideás de·tórf.ii.a~Je~t.[e)as dos 

disciplinas partiendo de un punto tan complejo; p.or ló que inp~i'.wnernos que 

::::~:f :~',f :r::,:: if f ::,~i:;;;~;:~~:,~~~~il¡l't~í~if !~f~~~;~ 
definidos que animan el espació en su;etápa 2Ííf~~ 1~~·1é'fllenfa1~r~arale1amente las 
primeras manifestaciones de materia en é1 campo dª':·1~~p1é'stic·¿lsa0fí;'e[p.Jnfo y 1a . 
línea respectivamente. Mismos que no represeritári?una'i'.:ti9Grat.fóh.)íueeyóqúe la 
realidad (láminas 29-46). En este primer nivel d:e'as'D'ci~cióQ1;1éJ;·figtira'ción queda 
en un segundo plano. Ahora lo importante es la')ntW'pretagfor:l:deL'patrÓn'rítmico 
que se ponga en cuestión. , ':·\+;{·:~L ,;ú, >;;: · .· · · 

Primero se utilizaron el punto (laminas29'-34)'•y,,lá}líne.a (lámirias 36:41) 
como conceptos independientes capaces de estruci:ÚÍ,ar~Üna·'~.atm'ósfera' por sí 
mismos; sin necesidad de representar un mundo ta¡Ígíbl~"of.figurativo. f>.hor·a, 
estos elementos (las propiedades de la mteria) akágiorri'e\'ars\:i empiezan a 
determinar superficies, formas, y desde luego formái({entre~forrl1as ·etc, ,hasta 
llegar a la diferenciación de la materia por la texi:úra;-Jum_iíiQs'LaaCl;Tarrrnño, ·etc 
(láminas 4 7-55), de las cuales las primeras tres (47~,j:si{so'n el ;ejemplo de la 
aplicación conceptual en la figuración .. Es decir, la utllliz~biór1'.sifople¡'y pura de 
los elementos básicos de la gráfica. Las láminas 50~55 ejemplifican básicámerit.e 
el comportamiento de la forma en el espacio plástico:La ütilizaCiÓr\ de P'.uotós o 

líneas es indistinta. •;(: >:. ".; .. ~·¡;· •;7 · ·' 
Con respecto a las propiedades del sonido i~f1.:~~1()'Halta: mehcipnélr la 

frecuencia acústica y su asociación con la freé.LJer{ciai:luímlni~á:.·En~·10 <que 
respecta a la intensidad (láminas 56-62), y ''aL; i:imti"re_J;(láminas. 63c68), 
ejemplifican un pasaje de la presente investig_ación .. que'no:determinarianálogías 
de asociación tan estríctamente corréspondienteFeñtíe~larYen9u-aJes visua1 v 
acústico, pues si se toma en cuenta la cantidad de 'técnicas en plástica y de 

·-·_é-_o·;~=---
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instrumentos en mus1ca, . entraríamos én .un terre~o .difícÍÍmeríte' explorable y 
prácticamente imposible de. reunirlos •.. en eF presente volumen. Tan.· sólo se 
presentan los ejemplos cuan símples son 'cada urio sin ¡:iónereri tela de juicio su 
posible equivalencia asociativa. 

. . 

111.- ASOCIACION EN CUANTOALA LUZ(CdLORYAR~ONIA) 
·(' O e;.~:> ,;:~·;-~· • • "• : • '' • 

. .. ' 

La primera lámina del tercer aparta~Ó. muestra el espectro cromático 
según la velocidad de frecuencia.de 'cada• cblor:·Además se puede observar la 
degradación de cada uno de ellos i:ántoi·h.acÍa el blanco como hacia el negro; 
asociando este fenóneno con la velócidaér del sonido. Es decir, la degradación 
tonal dirigida hacia un pigmento blaílco es como la aceleración de ejecución 
tanto en el color como en el sonido. Por el contrario, la degradación tonal 
dirigida hacia un pigmento negro' es como el. refreno· erí la frecuencia lumínica 
del color y la amplitud de onda en el sonidó (lámina 69). 

Tomando en cuenta la frecuencia del sonido, y del color a la vez, los 
valores primarios y secundarios quedaron distribuidos según su valor de 
contraste dentro del espectro acústico, (láminas 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 aplicación teórica del color y la armonía. Así 
que partiendo de cualquiera de los 6 registros marcados se desarrollaron las 
diferentes tonalidades que la armonía musical establece. Tomando como punto 
de partida la frecuencia de la nota LA y el valor del tinte Rojo. En las láminas 
75-77 se ejemplifica la asociación de una paleta determinada por una llave o 
escala. En el caso de la lámina 75 se trata de la tonalidad de La mayor, donde: 

La : tónica - Rojo 
Do# : subdominante - Amarillo 
Mi Dominante -Verde 

La lámina 76 corresponde é(ia t6i181idaa ae Do# mayor: 
Do# tónica - . \marí¡¡ci ,; · 
Fa subdominante - 1\zul • 
Sol# dominante 

La Lámina 77 corresponde tlla. té:rnalidád de Fa mayor: 
Fa tónica - 1\zuL · 
La subdominante - Rojo 
Do dominante - Naranja 

Sería ideal hacer láminas de cada uria de las tonalidades 
habidas. Pero viendo la cantidad (fo fi{sufianfas (48 escáfas)y 'tornando en 
cuenta el factor presupuesta! con respecto a las impresiones a color para la 
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edición final, prefiero suponer que tres láminas ejemplifican como se debe el 
supuesto del que se parte para la armonización de las claves de color. 

En las láminas 78-82 vemos la degradación tonal del color, 
asociada con el tempo de ejecución. Supuestamente el corrimiento hacia el 
blanco "acelera el tinte y el pigmento negro "lo retarda". Sin embargo, 
ambos restan intensidad a la máxima saturación - es decir la frecuencia- del 
color. Así que hago énfasis en que las asociaciones que aquí se presentan 
no son de orden científico, sino emocionales. Sólo asi es aceptable la 
posibilidad de acelerar o retardar intuitivamente el color, apesar de la 
degradación física que realmente sufre. 

Las últimas 5 láminas (83-87). tienen que ver directamente con 
patrones musicales, donde los elementos -tanto plásticos como musicales­
se utilizan en torno a los ejemplos que se presentan. Ahora, el espacio, la 
forma y el color interactuan recíprocamente. Por otro lado, obsérvese que la 
variable "formato" se convierte en constante por seguir siendo en base al 
"tamaño "carta" (28 x 21.5 cms.) 

Página 55 



ASOCIAClóN EN CUANTO AL ESPACIO 
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OBSERVACIONES 

Desde un punto de vista estrictamente metódico, la multiplicidad que 
se logra al conjugar mútuamente todos los elementos compositivos de las 
dos disciplinas, da como resultado una gran variedad de posibilidades que 
en difinitiva no es posible presentarles en el presente volumen, debido -
como dije anteriormente- a la multiplicidad de posibilidades que desembocan 
en una cantidad desorbitante de láminas, 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 dejar sin desa~rollar alguna variable. 
Definitivamente todos fueron planteados por lo menos .con un ejemplo. Sin 
embargo, a la hora de conjugarles, la m'ultiplicidad y. la complejidad no se 
hicieron esperar. Por ejemplo la variable "tamaño" se vió limitada por el 
formato tamaño carta (28 x 21 cms.J por tratarse de un trabajo que -para su 
impresión y reproducción- requiriera un original manuable, descartando por 
completo la posibilidad de hacer originales de grandes proporciones que 
posteriormente se redujeran fotomecánicamente, perdiendo de esta manera 
su carácter principal al despojar de tamaño 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 resultado texturas no tanto físicas sino visuales: que no por esto son 
menos válidas, aunque sí limitadas. 

En cuanto a la música también hubo factores limitantes como la 
inexperiencia de transcribir ideas al pentagrama de partituras 
convencionales, por lo que recurrí a la música aleatoria -véase el apéndice­
misma que justifica teóricamente la realización de partituras gráficas. Y por 
otro lado, la carencia de acceso a instrumentos varios, provocó que todo el 
peso de la asociación cayera en unos cuantos instrumentos. Por esto.la 
música resultante se recopiló en una cinta de audio, grabada de manera 
rudimentaria y primitiva, que por motivos presupuestales no se reprodujo 
paralelamente al tiraje de impresión,pero que puede consultarse si así se 
desea en la biblioteca de la Escuela Nacional de Artes Plásticas. 



CONCLÜSIONES 

En lo particular, con respecto- a la hipÓtesis'.~'plafiteáCJa, es;~vide'nte que no 
fué cubierta en un 100% desde. el· punio.·ae \,lsta"de(Qíétodó cieotffico; 'pues 
la música presenta un nivel de complejid~d .í!la~¡lr ~Y po'flo':t~6fo éori más 
variables- con respecto a la plástica, ya·q~e:Ja p'rimer_a:'e'k.t~hipor~l~espacial 
y la segunda espacial sólamente. A pesar de tcldo',:,·Ei·s Úrí bÚ~~;fmotlvo· para 
despertar la continuidad de la producción Creativa},y}es ;·por.fosto que a 
sabiendas de las dificultades que se prersentarían 'al desarrollar la 
investigación, decidí llegar hasta las últimas éonsecÚencias;,·y~ que el 
presente trabajo es una de las pocas oportunidades de.ser libreyde áfirmar 
un desarrollo que alguien -en este caso la . Universidild-IJ,u~iJa ,tomar en 
cuenta. 

En lo general, es realmente difícil explicar la complejidad que resultó 
durante y después del desarrollo. Surgieron argumentos y cuestionamieri~os; 
que en un principio me parecieron obstáculos injustificados, y que'.con .el 
transcurso del tiempo se convirtieron en el alimento de la voluntad creativa, 
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 los cuestionamientos empezaron a ser coartantes y los 
trámites 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 título de Licenciado me reconoce como artista plástico? ... 

Afortunadamente comprendí que la voluntad es una necesidad del 
espíritu, y que es necesario apropiarse de un código para manifestarse, pues 
la actividad artística escapa a las leyes de la razón objetiva para fundar las 
suyas en la emoción subjetiva y personal; cosa que le hace libre, 
independiente, verdadera y difícilmente reprimíble. 

Es por esto que acepté una labor -complicada, sí- pero de una 
necesidad interior. Independientemente de que utilice conscientemente o no 
la fenomenología sinestésica de la estética comparada o cualquier otra teoíra 
o planteamiento. Lo importante es apropiarse del lenguaje de la estética: 
interpretarla, recodificarla -o en otras palabras mas explícitas- digerirla para 
después eruptarla dejándola así a la deriva para todo aquel receptor 
interesado en emitir una interpretación, generando así la' interacción 
continua del pensamiento y la emoción en lo que a las artes se refiere. 
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INDICE DE LAMINAS 

Al Desarrollo del formato en sí mismo. 

Lámina 1: Aplicación de base binaria a lá primera opción de la primera 
división natural en posición vertical.· · · · · · ' · 

Lámina 2: Aplicación de base binaria a la segunda opcióÓde la;¿rimera 

división natural en posición vertical L :?) _:'-~; "lC ¿; ·/ < 
Lámina 3:P~~il~~~c~~~ti~: 1 ~ase binaria a 1a·seg_u~§a cli~i~l~n'n.~~qI~~~~ia ·· 

·· ;, :{ ~.-- :~;:4:~;J: .~tr' ::­
Lámina 4: Aplicación de base binaria a la primera opción'de'.ia t~rcera 

división natural en posición natural de la posición ,'{/erfü;al. : 

Lámina 5: Aplicación de base binaria a la segunda opción de la'terÓera 
división natural en posición vertical. · · '' · · 

.. }~;' 

Lámina 6: Aplicación de base binaria a la primera opción'éJeJa,prÍmera . 
división natural en posición horizontal. •.; •· ·· ... : · 

:~·.:~'.-::,. :~.~·~?''- . 
Lámina 7: Aplicación de base binaria a la segunda op'cÍ~n'le I~ primera 

división natural en posición horizontal. -~:. · ·t,··· 

Lámina 8: Apli.cación de base binaria a la segunda divi~ió~·~a'tGral en 
posició horizontal. 

Lámina 9: Aplicación de base binaria a la primera opción de la tercera. 
división natural en posición horizontal. 

Lámina 1 O: Aplicación de base binaria a la segunda opción de la tercera 
división natural en posición horizontal. 

Lámina 11: Aplicación de base ternaria a la primera división natural en su 
primera opción de la posición vertical. 

Lámina 12: Aplicación de base ternaria a la segun da opción de la primera· 
división natural en posición vertical. 
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Lámina 13: Aplicación de base ternaria a la segunda división natural en 
posición vertical. 

Lámina 14: Aplicación de base ternaria:a lá primera opción de la primera 
división natural en posición hdrizqntal · 

Lámina 15: Aplicación de base ternaril'~ l~·swegunda opción de la 
división natural on. posición horizontal · · 

Lámina 16:Aplicación de base ternaria de la'segunda 
posición horizontal. 

Lámina 17: Aplicación de compás de amalgama a la la nn1~it'i1ri'énrirr1"' 

posición vertical. (compás de 5/4) · 

Lámina 18: Aplicación do compás 
posición horizontal 

Bl Tratamiento del formato general atraves de formatos se­
cundarios, de diferentes proporciones según el caso. 

Lámina 19: Doce unidades correspondientes a la base binaria de 4/4 que 
conforman al formato final 

Lámina 20: Seis unidades correspondientes a la base binaria de 2/4 que 
conforman al formato total. 

Lámina 21: Cuatro unidades correspondientes a la base ternaria.de 3/4 • 
que conforman al formato final. 

Lámina 22: Seis unidades correspondientes a la 
conforman al formato total. 

Lámina 23: Nueve unidades (seis de 4/4 
al campas de amalgama de 7/4 

C) Tratamiento del formato a traves de ,,.,,,,,;,,n,,~ rirn 
según el caso. 

Lámina 24: Formato indeterminado y 
(campa.ses de 2/4) en posición 

Lámina 25: Formato indeterminado y saturado ae unidades de base binaria 
(compases de 4/4) en posición vertical. 
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Lámina 26: Formato indeterminado y saturado de unidades de base ternaria 
(compases de 3/4) en posición vertical 

Lámina.27: Formato indeterminado y saturado de unidades de bas~iemari~ 
(compases de 3/8) en posición vertical · 

Lámina 28: Formato indetrerminado y saturado de unidades ternarias.y 
binarias (3/4 y 2/4) ejemplificando 

el compás de amalgama 5/4. 

. . 

2.- ASOCl~CION.EN cl.JANTO ALA MATERIA 
_, , .. ":,.·.--'.~~~~·::~:;¡.~~;~·~:~~*L.;;~<~·; :~2~_-__ .. ,·:.:.·. 

, .. "··~-;:¡_' :··, ·:·:: ~·.~·~- '._-_ :.,:~.: 

Lámina 
0

2!=E ~afr6R'rítMicé'.;ai·1 io o~cil~cioíles polmilluto/aplicado al 
· primer elemento gráficcl 

Lámina 30: Patrón rítmico de 200 osciIClcion~s por·miriúto~ 
Lámina 31: Patrón rítmico de 184 oscilaciones por rnin~t6: .. · 

Lámina 32: Patrón rítmico de 60 oscilaciones por minuto. 

Lámina 33: Patrón rítmico de 208 oscilaciones por minuto. 

Lámina 34: Patrón rítmico de 116 oscilaciones por minuto .. · 

Lámina 35: Stacatto y legato en tempo andante. 

---- - --- - -- - ·---- ·- -----~ 1 

Lámina 36:Legato en tempo andante (la dirección es variable) 

Lámina 37: (el tamaño es variable) 

Lámina 38: Legato en tempo largo. 

Lámina 39: Legato en tempo presto. 

Lámina 40: Legato en tempo presto. 

Lámina 41: Portamento en tempo adagio~ 

Lámina 42: Portamento en tempo presto. 

Lámina 43: Portamento en tempo allegro. 
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Lámina 44: Portamento en tempo largo. 

Lámina 45: Superficies logradas a base de saturación en tempo 
moderato. 

- :-:- -:. ~,:-- ' . , ; 

Lámina 46:Aplicación de los elementos puros en ·la figuración 

Lámina 47: 

Lámina 48: 

Lámina 49: Aplicación de los elemeni()1 p:Jr6-ferl1as propiedades de la 
materia junto con patrones rrtmic'os:COroporción. 

Lámina 50: Número en la forma. 

Lámina 51: Tamaño en la forma. 

Lámina 52: Textura en la forma. 

Lámina 53: Posicián en la forma. 

Lámina 54: Ritmo en la forma. 

Lámina 55: Propiedades en el sonido: lntensid¡¡d 

Lámina 56: Intensidad piano. 

Lámina 57: Intensidad mezzopiano. 

Lámina 58: Intensidad mezzoforte. 

Lámina 59: Intensidad forte. 

Lámina 60: Intensidad fortissimo. 

Lámina 61: Intensidades en la ejecución de la materia. 

Lámina 62: Propiedades en el sonido: Timbre. 

Lámina 63: Timbre-barra. 

Lámina 64: Timbre-tinta/pluma. 
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Lámina 65: Timbre-tinta/pincel 

Lámina 66: Timbre-tinta/color. 

Lámina 67: Timbre-collage. 

3.- ASOCIACION EN CUANTO A LA LUZ. 

Lámina 68: Espectro cromático-acústico con ~adulaciones de tempo. 

Lámina 69: Monotonía en amarillo. 

Lámina 70: Homofonía en naranja. 

Lámina 71: Monotonía en rojo. 

Lámina 72: Homofonía en verde. 

Lámina 73: Monotonía en azul. 

Lámina 74: Homofonía en violeta. 

Lámina 75: Armonización en La mayor: Tónica La (rojo), Subdominante 
Do# (amarillo) y Dominante Mi (verde). 

Lámina 76: Armonización en Do# mayor: Tónica Do# (amarillo), 
Subdominante Fa (azul) y Dominante Sol# (violeta). 

Lámina 77: Armonización en Fa mayor: Tónica Fa (azul) subdominante La 
(rojo) y Dominante Do (naranja). 

Lámina 78: Tempo Largo. 

Lámina 79: Tempo Adagio. 

Lámina 80: Tempo Moderato. 

Lámina 81: Tempo Allegro. 

Lámina 82: Tempo Presto. 

Lámina 83: Estudio y fuga. 
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Lámina 84: Polirritmia. 

Lámina 85: Tema con tres variaciones. 

Lámina 86: lmpromptu y divertimento, 

Lámina 87: Instrumentación. 
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APENDICE 

A continación se presentan una serie de partituras resultantes de las 
improvisaciones grabadas en la cinta de audio. Nuevamente por razones 
presupuestales, sólo 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 sólo presentan patrones rítmicos, indicaciones 
de timbre y tempo, etc., que a juicio del intérprete se consideran y ejecutan. 

Desarrollando una subdivisión rítmica derivada del tempo, y aunándole 
una adecuada digitación tenemos los elementos suficientes para desarrollar 
una improvisación segun la simbología que a continuación se presenta: 

A. Percusión acentÚada 

... 

~ 
"--" 

2 

.3 

J.. 

't ---
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Percusión:. 

Percusión,coh timbre diferente 

Percüsiórr con. medio valÓr de duración 

Staccatto 

Le gato 

Acordes 

Ligaduras 

Base binaria 

Base ternaria 

Degradación al negro 

Degradación al blanco 

1 ª sección del piano (de izq. a der.) 

2ª sección del piano 

3ª sección del piano 

4ª sección del piano 



• 5ª sección del piano 

6ª sección del piano 

Segun con la posición 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 estímulo recibido; 
así que la forma y el color de lo.> elementos utilizados para la notación 
musical son el parámetro de composición. 

Por último, la intensidad en lél ejecución y la duración en· Ja exposición 
de las piezas no se especifican, y se d~jan nuevamente al criterio del 
intérprete. 
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