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RESUMEN

Es probable que las imdgenes hayan sido fuente de inspiracion para
compositores de todas las épocas. La musica tiene la habilidad para modular
automaticamente las emociones y sentimientos frente a la percepcion de lo

visual.

A lo largo de esta tesis, queda evidenciado en diferentes trabajos
como artistas han buscado a través de la pintura y la musica nuevas formas
de reformular sus realidades intimas dentro de su campo semantico,
recurriendo a la sinestesia. La experiencia que adquiere un creador a través
de la expresién artistica exitosa, lo lleva siempre hacia delante, hacia una
nueva experiencia. El siguiente proyecto consiste en la realizacion de dos
composiciones musicales, cuya motivacion esta dada por la impresion y

percepcion intima del masico ante dos obras pictéricas.



INTRODUCCION

Todos los seres humanos perciben de modo Unico y diferente segun
sus experiencias de vida, a partir de ahi toda persona tiene la capacidad de
crear y el deseo de crear es universal. Es indescriptible la forma en que el
hombre relaciona sus experiencias emocionales con la logica y sus
habilidades para intelectualizarlas. En el arte, por ser esencialmente humano,
también existen mudltiples posibilidades de percepcién y expresion para

artistas y espectadores.

Las variaciones estan dadas por las oportunidades en que se
manifiesta la capacidad de crear. Pero en ellas juega un papel determinante
la motivacién, entendida como la conducta intencional u orientada hacia un

objetivo, para satisfacer una necesidad.

En cualquier proceso de composicién, la motivacion es fundamental
para la creacion, el pintor Matisse afirma que “crear es expresar lo que se

tiene dentro de si”?

, Y la concepcion creativa debe ser siempre original e
individual, dado que todo esfuerzo auténtico de creacién es interior, parte de
la sensibilidad misma del individuo, quien busca Ila posibilidad de
experimentar algo nuevo, reformular una realidad. Esta concepcion, esta
creacion, sea musical o de otra indole, implicara instancias de inspiracion y

motivacion, y es tras estas nuevas instancias que va este proyecto musical.

El compositor puede sentirse motivado por circunstancias diversas al
crear sus obras y el oyente tiene la capacidad de evocar ese tipo de
fenémenos durante su experiencia con la muisica. Esta, presenta una
capacidad innata para representar fendémenos diversos (emociones
concretas, situaciones anecdoticas, imagenes de tipo visual, ideas...) se
piensa que la musica “significa” esos fenOmenos los que serian entonces el

contenido significativo de la musica.

1 Assad, Rolando y Aragon, Gabriela. Tengo que componer. ¢Cémo hago?
<http://www.feeye.uncu.edu.ar/web/posjornadasinve/area3/Didactica%20de%20la%20educacion%20su
perior/066%20-%20Aragon%20y%20Assad%20-%20Tucuman.pdf>

[Consulta: 28 Noviembre 2009]



Es sorprendente que el ser humano tenga la habilidad de establecer
tantos tipos de asociaciones. No existe una manera “correcta” o una regla
para crear una obra pictérica o musical. Estas s6lo emanan de un lugar
especifico del interior del artista. Desde una perspectiva bioldgica, este lugar
se encuentra en el area del cerebro de los mamiferos que recibe el nombre

de cerebro limbico?.

En este proyecto se abordaran diferentes estudios en los que se han
realizado experiencias sinestésicas o de cromatizar con colores obras
musicales (por ejemplo, Scriabin con “Prometeo”), Kandinsky y Schoenberg y
su trabajo en el ambiente artistico, también se presentan compositores que
crearon musica inspirados por pinturas de otros artistas. En el pasado se
intentd, asimismo, establecer correlaciones entre sonidos y colores, sonidos
y luz. Las postulaciones de equivalencias entre sonidos y colores no dejan de
ser aventuras sin mayor fundamento valido tanto en lo fisico como en lo
estético. Sin embargo, a pesar de la opinion dominante de que las
correspondencias entre el color y el sonido son subjetivas, se han hecho
investigaciones y experimentos para encontrar correspondencias universales
entre ambos desde antes del siglo XVII hasta hoy. Se han publicado textos
sobre correspondencias entre el espectro de los colores y la escala musical,
se han documentado casos de sinestesia, se han escrito ensayos sobre la
filosofia de la percepcion, se han ideado métodos de ensefianza musical que
relacionan notas con colores, asi como composiciones poéticas sobre las

relaciones que podemos establecer entre diferentes tipos de percepciones.

La siguiente tesis: “Entre Colores y Formas, Nacen Acordes y
Melodias”, busca crear dos composiciones musicales, bajo la motivacion
visual de dos obras pictéricas. Estas Ultimas seran la fuente de inspiracion
absoluta, en donde el musico frente a su percepcion original e individual de
lo que ve y siente, recurrira a sus experiencias sinestésicas para crear las

piezas musicales.

? Esta area es mucho mas antigua que la corteza cerebral, donde residen la légica, la razén y el
lenguaje. Aun cuando el cerebro limbico o sistema limbico esta tan desarrollado en el ser humano
como su corteza cerebral, se lo ha menospreciado debido a su ubicacién en el centro del cerebro;
lejos, pues, de la superficie de la corteza, donde se aloja el pensamiento racional.

Las emociones también tienen lugar en el sistema limbico, y hay razones para pensar que la sinestesia
y las emociones estan directamente relacionadas. Las emociones son lo que dotan de significado a la
sinestesia y a cualquier percepcion o sensacion. Entonces la sinestesia vendria a ser una experiencia
adicionadora, que combina dos 0 mas sensaciones en una experiencia mas compleja sin perder sus
identidades originales.
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CAPITULO I: ANTECEDENTES DEL ESTUDIO
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|. DEFINICION DEL PROBLEMA

La problemética central de esta tesis recae en la creacion de dos
piezas musicales, que estan relacionadas y vinculadas a una nueva fuente

de inspiracion y motivacion, la que sera de una naturaleza extramusical.

12



[I. OBJETIVO GENERAL

Por medio de la reinterpretacién de dos obras pictéricas, que seran los
recursos extramusicales de inspiracion 'y motivacion, crear dos

composiciones musicales.

lll. OBJETIVOS ESPECIFICOS

e Realizar dos partituras correspondientes a cada pieza musical creadas

en relacion a las dos obras pictéricas escogidas.

e Producir un CD que contenga las maquetas sonoras de los temas

compuestos.
e Interpretar en vivo las dos obras musicales creadas, proyectando

mediante un data show las obras pictdricas que fueron la fuente de

inspiracion de las composiciones musicales.

13



IV. JUSTIFICACION

Esta tesis es efectiva en iniciar la blusqueda de nuevas fuentes de
inspiracion y motivacion para la creacion de obras musicales a través de
elementos extramusicales, en este caso la pintura. De esta manera, el
compositor se vera relacionado en gran medida a experiencias sinestésicas
gue pueden significar un excelente banco de recursos para el momento de

concebir una obra.

El hecho de componer de elementos extramusicales obliga a
plantearse ante una obra sin quedar ileso, generando una actitud reflexiva y

de andlisis ante lo que se ve, se interpreta y también se siente.
Con este estudio, se promueve la ejecucion de trabajos
interdisciplinarios que potencien en gran medida el contenido conceptual y

emocional de los productos obtenidos, propiciando el desarrollo de

proyectos educacionales y artisticos.

V. REQUISITOS

Para enfrentar la lectura de esta tesis, se presenta como requisito

béasico, el conocimiento de teoria y lectura musical.

14



CAPITULO Ill: FUNDAMENTOS TEORICOS
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1. SINESTESIA'Y ASOCIACIONES ENTRE COLOR Y SONIDO
1.1. ¢QUEES LA SINESTESIA?

Se pueden hallar expresiones sinestésicas en el arte de todas las
épocas. En efecto, el arte sinestésico no es un género artistico, ni una
técnica, ni tampoco se sustenta en una filosofia en particular. No existe una
manera correcta o una regla para crear arte sinestésico. Este se manifiesta
como una obra que emana de un lugar especifico del interior del artista.
Desde una perspectiva biolégica, este lugar se encuentra en el area del
cerebro de los mamiferos que recibe el nombre de cerebro limbico. Esta area
es mucho méas antigua que la corteza cerebral, donde residen la logica, la
razén y el lenguaje. Aln cuando el cerebro limbico® (véase imagenl) o
sistema limbico esta tan desarrollado en el ser humano como su corteza
cerebral, se lo ha menospreciado debido a su ubicacién en el centro del
cerebro; lejos, pues, de la superficie de la corteza, donde se aloja el
pensamiento racional. Entre las funciones identificadas del sistema limbico
destacan: la memoria, el surgimiento de las emociones y el centro de
relaciones sinestesicas®. Cuando un estimulo excita alguno de los receptores
sensoriales, aun no esta tan precisamente definido como para establecer si
se trata de un olor o un sonido; la diferencia se halla en su esencia. Dentro
del sistema limbico, estas esencias sensoriales pueden ser traducidas a

cualquier tipo de percepcion.

1 A Thalarmus

(
A\ J
Hypothalams /
- i - Marmmillary

Pituitary gland : ( ' 4 bodies

Amygdala

//_—_.___L\ : Forniz

Hippocampus

Imagen 1: Cerebro limbico. (Microsoft Encarta Enciclopedia: 2002)

% El cerebro limbico se ha conocido también como el cerebro antiguo de los mamiferos. Anterior a la
corteza cerebral, el cerebro limbico maneja las asociaciones sinestésicas, las emociones y la memoria,
y alberga el sentimiento de conviccion por el que un individuo se adhiere a ideas y creencias.

4 Las relaciones sinestésicas aluden a interferencias entre percepciones sensoriales, como la

visualizacién de una cancién o el tacto de un sabor.
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Hay muchos estimulos que afectan de forma parecida, aunque se
reciban desde receptores sensoriales diferentes. Dada la indefinicion inicial
del estimulo, ¢por qué mecanismo se clasifica lo que se percibe? Esto
sucede en el &rea de la corteza cerebral especializada en el lenguaje y la
l6gica; el lugar que faculta a los humanos para distinguir entre diferentes
aspectos de la realidad con la ayuda de palabras como “olor”, “sabor” o
“color”. La siguiente cita del neurdlogo estadounidense y experto en
sinestesia Richard E. Cytowic permite clarificar las diferencias entre la
corteza cerebral y el sistema limbico: “Sabemos desde hace mucho tiempo
que las asociaciones entre diferentes localizaciones de la corteza cerebral
estan en la base del lenguaje. El mono no puede hacerlas. En los seres no
humanos, las Unicas asociaciones concebibles entre sentidos se dan entre
una sensacién emocional, por ejemplo el placer, y una sensacion no
emocional, por ejemplo visual, tactil... Sélo el humano tiene la habilidad de
hacer asociaciones entre dos estimulos no emocionales; es por eso que
podemos poner nombres a los objetos. El mono puede establecer una
asociacion entre el sentido del gusto (un sabor) y, digamos, un platano, y el
centro emocional en el sistema limbico registra una sensacion tal vez
parecida a lo que podemos definir en palabras como ‘jmmmmm?!.
Anatomicamente, ésta es la manera en que el cerebro humano se ha
desarrollado: debido a las asociaciones entre las diferentes localizaciones de
la corteza cerebral, tales como experimentar el sabor de un platano y ponerle
un nombre abstracto como ‘platano’. A partir de aqui, otros hechos abstractos
pueden asociarse linguisticamente: los platanos tienen mucho potasio, son
cosechados por inmigrantes explotados, Carmen Miranda se los pone en su
sombrero...” (Cytowic, 1993, p.96)

La diferencia entre como piensa un humano y como piensa, sin ir mas
lejos, un mono, se manifiesta en las asociaciones entre localizaciones de la
corteza cerebral y en el modo en que los diversos niveles de percepcion y
pensamiento se comunican entre si. Por ejemplo, aparte de que una persona
pueda asociar el platano con la musica latina porque relaciona esta fruta con
el sombrero de Carmen Miranda, tal vez el sabor, color, forma o el platano en
conjunto le provocan un estado animico parecido al que le inducen ciertos
ritmos latinos. Por el contrario, si una o todas estas cualidades suscitan un
estado animico opuesto al que acompafia esa musica, la asociacion se

pierde.

17



1.2 SINESTESIA'Y EMOCIONES

El doctor R. E. Cytowic, a través de sus estudios de sinestetas®,
comprobd que la sinestesia es una experiencia muy comun y que en algunos
individuos se expresa de forma concreta, directa y consciente. Sucede que
para algunas personas, los sinestetas, la experiencia de la sinestesia es mas
gue una experiencia que ocurre dentro de sus cerebros; también se
manifiesta como una percepcion de algo fuera de su cuerpo, de manera que
realmente pueden ver sonidos u oir colores. Investigando las razones y
raices de la sinestesia, el Dr. Cytowic encontré que la sinestesia tenia mucho
en comun con otros estados mentales alterados que experimentan personas

bajo diferentes influencias.

Al examinar estos estados de conciencia y sus raices bioldgicas, y
conocer sus causas, emerge que la sinestesia solo depende del hemisferio
izquierdo del cerebro en una parte alejada de la corteza, ubicada
concretamente en el sistema limbico (Cytowic, 1993, p.27). La sinestesia,
como cualquier sensacion, es solo una percepcion. Las emociones también
tienen lugar en el sistema limbico, y hay razones para pensar que la
sinestesia y las emociones estan directamente relacionadas. Las emociones
son lo que dotan de significado a la sinestesia y a cualquier percepcion o

sensacion.

La region anatomica donde se encuentra la razon y la logica es la
corteza cerebral. Alli se nombran las cosas, se crean las enciclopedias los
diccionarios y el lenguaje. Sin embargo, es otra instancia la que concede
importancia a las cosas que se han creado: el cerebro limbico. Es alli donde
la percepcion adquiere su calidad emocional, donde las cosas, con 0 sin
nombre, se vuelven relevantes; porque es nuestra reaccion emocional la que
confiere importancia a las cosas. Dado que es en el cerebro limbico de
donde emanan las reacciones emocionales, cabe corregir que es alli donde
las acciones que corresponden a la corteza cerebral, encuentran su

motivacion.

Asi, una de las cosas mas importantes que prueba la sinestesia, por

estar su raiz en el sistema limbico, donde también las emociones tienen su

® El término sinesteta se refiere a personas que experimentan la sinestesia.

18



origen, es que la experiencia mas concreta y directa de la percepcion, esta

conectada esencialmente a las emociones.

No es sélo que las emociones sean tan importantes; lo que es
sorprendente en el ser humano es la forma en que relaciona sus
experiencias emocionales con la logica, y su habilidad para intelectualizar su
experiencia. En el arte, por ser esencialmente humano, también existen
multiples posibilidades de percepcidbn y expresibn para artistas vy
espectadores. Es probable que la sinestesia, ademas de tener una raiz
emocional, esté directamente relacionada con la memoria. Es la memoria la
que propulsa las emociones, y gracias a ella se establecen relaciones entre
las cosas. Un olor evoca un lugar, y tal vez este lugar a un momento, y este
momento despierta una emocioén, y esta emocion empuja a crear; todo esto
puede ocurrir a un nivel totalmente subconsciente. En una experiencia de
sinestesia audiovisual, las tres Unicas cosas que se perciben a nivel
consciente son el sonido, el color y las emociones que los entrelazan. A
través de la creacion inspirada en tal experiencia, se entra en estados que
son indefinibles, puramente intuidos o emocionales. No es importante si se
estda componiendo un lied o una fuga, igual que una persona, cada obra
musical puede ser vista desde un namero infinito de perspectivas, portadoras

cada una de un significado distinto.

19



1.3. INVESTIGACIONES SOBRE EL FENOMENO DE LA SINESTESIA Y
LA RELACION ENTRE EL SONIDO Y EL COLOR

A pesar de la opinién dominante de que las correspondencias entre el
color y el sonido son subjetivas, se han hecho investigaciones vy
experimentos para encontrar correspondencias universales entre ambos

desde antes del siglo XVII hasta hoy.

La teoria de la musica cromatica parece provenir de un concepto muy
extendido durante el Renacimiento, y sistematizado por el teorizador musical
jesuita Athanasius Kircher (1602 —1680), segun el cual cada sonido musical

tiene una traduccién predeterminada a un cierto color. (Ibid.: p.115)

A partir del siglo XVIII, se crearon muchos instrumentos adaptando
dispositivos que hacian que, cuando el musico apretaba una tecla para una

nota, se proyectara una luz de cierto color correspondiente a esa nota.

En 1890, se publicé en francés el libro “Audicion cromatica” (Suarez de
Mendoza F., 1890), mientras que en 1927 aparecié en aleman el texto “La
audicion cromética y el factor sinestésico de la experiencia” (Argelander A.,
1927). Pese a las polémicas en torno a las correspondencias entre el color y
otros sentidos hasta antes del siglo XIX, ya habia cierto consenso sobre el
fendmeno de las traslapaciones entre el color y otros sentidos. Guy Murchie
se refirid a ese consenso en su libro “The Seven Mysteries of Life”: “A finales
del siglo XVIII existia el acuerdo general de que los colores tenues son mas
ligeros y los colores oscuros mas bruscos y pesados. El amarillo es
resbaladizo, blando y ligero; el azul, suave y fresco; el rojo, calido, pegajoso y
tosco; el verde, aun mas pegajoso; el indigo, pegajoso como la cola; el
negro, como brea...” (Murchie, 1978, p.235)

20



1.4. EN BUSQUEDA DE UNA CORRESPONDENCIA ENTRE LOS
TONOS DEL COLOR Y LOS TONOS MUSICALES

El concepto de la relacién entre el color y el sonido ha existido a lo
largo de toda la historia. La leyenda de Orfeo hablaba del sonido y la musica
como el origen del universo, considerando el sonido como la base de
cualquier percepcion. Es en la secta del Orfismo de la antigua Grecia donde
se encuentra la primera escala musical. Pitdgoras, discipulo de esta secta,
fue tal vez el primer pensador en buscar una correspondencia entre el color y
las notas de la escala musical (Murchie G, 1978, p.235) y que
supuestamente inspird la que publicé Isaac Newton en 1704 (véase imagen
3). Desde entonces, han sido muchos los artistas y tedricos que han
intentado encontrar correspondencias entre el color y el sonido. Fue en el
siglo XVIII cuando la sinestesia llamo la atencion de movimientos artisticos
gue buscaban una fusidén sensorial en su expresion. A lo largo de la historia,
la unién de los sentidos fue cada vez mas apreciada como concepciéon de la
literatura, la musica y las artes visuales. Conciertos multi-modales de musica
y luz de colores (son et lumiére), a veces incluyendo olor, fueron muy
populares desde 1725, gracias a la invencién del clavecin oculaire, un
instrumento que proyectaba luces de colores en correspondencia con las

notas musicales.

Imagen 2: Isaac Newton, dibujo del proceso para dividir el espectro de luz,
siglo XVIII.

21



A principios del siglo XVIII Isaac Newton, a quien se debe la primera
codificacion del espectro cromatico en forma circular (véase imagen 4),
publicé una correspondencia entre las notas musicales y el arco iris, fijando
un sistema de proporciones basado en medidas de la contraccion y dilatacién
de la luz, y en las medidas de diferentes magnitudes de las notas de la

escala musical®.

En el tratado sobre sinestesia del doctor G. T. L. Sachs y su hermana,
escrito en 1812 (Sachs G. T. L., 1812), se encuentra la primera descripcion
del caso de un sinesteta. Sin embargo, en los circulos de la ciencia, el
concepto de la union de los sentidos que ahora se entiende por sinestesia,
podria haber tomado cuerpo en un articulo de 1926 por el psicélogo aleméan
Von Hornbostel (Von Hornbostel, E. M. 1926, pp. 83-89), quien describié un
estado fisico que llamaba ‘supersensual’: un estado que nos une a la
experiencia total de nosotros mismos (incluyendo cosas no sensuales) y al

mundo que se experimenta como exterior a nosotros.

Compositores importantes como Bach y Schubert también establecian
correspondencias entre el sonido y el color. Bach decia que la nota “fa-
bemol” era un tono gris, y “mi-bemol” un verde amarillento. Schubert veia
“sol-bemol” como un rojo dorado y “re-bemol” simplemente verde. Rimski -
Korsakov veia a “mi” como blanco, y “sol” como azul gris sombra (véase
imagen 3). Pese al aparente desacuerdo sobre los colores de las notas
musicales, en la mayoria de los casos las notas agudas suelen provocar

colores claros, mientras que las graves sugieren colores oscuros.’

® La teoria de Newton sobre la correspondencia entre los colores del arco iris y la escala musical
suponia que los grosores del aire entre los cristales (utilizados para la refracciéon del rayo luminoso),
producen sucesivamente los siete colores, rojo, naranja, amarillo, verde, azul, afil y violeta, en este
orden, y son en si mismos como las raices cubicas de los cuadrados de las ocho longitudes de una
cuerda que dé las notas de una octava. (Newton, 1977, p.186).

" Baird, Timothy, Aportaciones tedricas y practicas sobre la sinestesia y las percepciones sonoras en la

pintura contemporanea. Tesis doctoral, Barcelona, Espafia, Universidad de Barcelona, Facultad de
Bellas Artes, Departamento de Pintura, 2004, p.35.
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Imagen 3: Diferentes correspondencias de mausica cromatica; Newton
traducia Do=rojo Re=naranja Mi=amarillo Fa=verde So=azul La=indigo y
si=violeta. Bach definia la nota “fa bemol” como un tono gris y “mi-bemol”
verde amarillento. Shubert veia “so-bemol” como un rojo dorado y “re-bemol”,
simplemente verde. Rimski Korsakov veia a “mi” como blanco, y “sol” como

azul gris sombra.

Imagen 4: Isaac Newton, Rueda de colores, 1704.
En 1790, Erasmus Darwin, abuelo de Charles Darwin, cred un

clavicordio con linternas, un instrumento que creaba luz y sonido

simultdneamente para tocar musica.
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2. COMPOSITORES QUE SE INSPIRARON EN ELEMENTOS
EXTRAMUSICALES

En este capitulo se apreciaran a compositores que utilizaron un
recurso extramusical, en este caso los estimulos visuales, ya sea para crear
sus obras o representarlas visualmente mientras las composiciones eran
ejecutadas. Son seis los compositores presentes en este capitulo, todos ellos
reconocidos por su labor musical y por sus obras, que de una u otra manera

apelaron a lo visual para la concepcién de sus obras.

El primero en abordar es Scriabin, con su obra “Prometeo”, donde en
la representacion de la obra confluyen luces de colores que estan

sincronizadas con la musica.

El color va a ser uno de los temas constantes en las obras de
Schoenberg, quien, utilizando la imagen del agua, compondra “Farben”.
Posteriormente se hard una analogia entre los cuadros de Kandinsky y las
obras de Schoenberg, donde la correlacion de imagen y musica se hara

evidente en los tres periodos distintivos de estos dos artistas.

Otro compositor que compone desde los colores es Messiaen. En sus
partituras escribe los colores que ve, los cuales se corresponden con ciertas
armonias que escucha al momento de interpretar la obra. Se apreciara en
estos exponentes un extracto de las partituras de las obras y los colores que

se corresponden con la musica.

Para finalizar se expondran a tres compositores que se inspiraron en
cuadros de artistas visuales para realizar sus obras. Liszt compondra un
movimiento de la obra “Afos de peregrinaje” en base a un cuadro de Rafael,
“El casamiento”. Mussorgsky creara una suite completa para piano inspirada
en los cuadros de su amigo Victor Hartmann, donde también se presentan
cuadros de Kandinsky inspirados a su vez en la masica de Mussorgsky. Y el
compositor espafiol Enrique Granados, también compondrd una obra
completa para piano inspirada en los cuadros de Francisco Goya, donde se
presentara el cuadro que dio origen a la obra. En los trabajos de Liszt y
Mussorgsky se presentaran los motivos musicales principales, extraidos de la
partitura, y el cuadro correspondiente que suscité dicha obra.
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2.1. COMPOSITORES QUE HALLARON SU INSPIRACION EN MITOS Y
COLORES DE LA NATURALEZA

2.1.1. ALEXANDER SCRIABIN

Compositor y pianista de origen ruso. Nacioé en Moscu en 1872 y murio
en 1915, en la misma ciudad. Estudié piano a una temprana edad, tomando
lecciones con Nikolai Zvérev que era al mismo tiempo profesor de Sergéi
Rajmaninov. Estudié luego en el Conservatorio de Moscu con Anton
Arenski, Sergéi Tanéyev, y Vasili Safénov, convirtiéndose en un pianista

destacado.

Sus comienzos estuvieron influidos por Chopin y el Romanticismo
tardio®, y a ese perfodo inicial pertenecen sus obras para piano hasta el Op.
29, las dos primeras Sinfonias y el “Concierto para piano”. Su busqueda de
una expresion estatica y contemplativa, que se corresponde con una
concepcion religiosa y mistica del arte, le fue aislando de la muasica de sus
contemporaneos; entonces, compuso la cuarta Sonata y la tercera Sinfonia,

situadas en el periodo medio.

A partir de 1907, influenciado por la filosofia del Superhombre de
Nietzsche y la teosofia®, prima en su obra la idea mesianica de la funcién
redentora e iluminadora de la musica y asi surgen; “Poema del Extasis”, sus
seis Ultimas sonatas, “Prometeo” y “Misterio”, esta Ultima obra quedd
inconclusa por la temprana muerte del compositor. Estas composiciones

estan situadas en su periodo tardio.

8 El romanticismo es un término que alude a un conjunto de rasgos artisticos discernibles en la
literatura europea hacia fines del siglo XVIIl y tomando para describir un supuesto perfil similar en
musica, principalmente en el siglo XIX.

° La teosofia, basada en teorias hindtes y budistas, es el estudio y practica de filosofias centradas en
el conocimiento de lo divino, y que proponen préacticas creativas conducentes a estados de éxtasis.
Sus ideas basicas son la interconexion de todas las cosas del universo, que el alma humana es
creativa en su esencia, al igual que el universo, y que el camino hacia la sabiduria divina pasa por el
éxtasis, la intuicién directa y las habilidades especiales de cada individuo.
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2.1.1.1. PROMETEO, EL POEMA DEL FUEGO

Esta obra musical fue compuesta por Scriabin entre los aflos 1909 y
1910, “Prometeo, El Poema del Fuego” op. 60, es la quinta, Ultima y mas
grande de sus sinfonias. Esta hecha para orquesta, piano, trompetas y

cuernos, campanas, organo, coro y efectos de luces.

En su ultimo periodo musical el compositor fue influido por Nietzsche
(teoria del superhombre) y la teosofia, dando lugar a la creencia de que con
su musica tenia el poder de transformar a la gente, de elevar sus
consciencias, e incluso de producir la iluminacion. Como Beethoven, vio el

arte como una forma de religion.

Scriabin bas6é su quinta sinfonia en la interpretacion teosofica del
antiguo mito griego de Prometeo. En el mito, Zeus le ordena a Prometeo a
hacer al hombre del barro. A Prometeo le da lastima las condiciones de las
criaturas que cred y robafuego del cielo y se los da. Zeus castiga a
Prometeo por su actuar, atandolo a una roca, pero finalmente es liberado por
Hércules. El regalo del fuego por parte de Prometeo a los hombres, desperté
la mente de la humanidad y, como en la historia de Adan y Eva, trajo la
habilidad de pensar y actuar con libre albedrio.

El muasico usé la idea de un proceso de materializacion, evolucién y
desmaterializacion, o liberacion de la esclavitud de la materia, como el tema
de su quinta sinfonia y “es la pieza musical teoséfica mas densa jamas
escrita”. (Bowers, 1973. p 192))

El deseo de Scriabin de incorporar efectos de luces, halla su
justificacion en el reforzamiento de la propia musica, “la impresion provocada
por la muasica se potencia indescriptiblemente mediante este juego de
colores.” (Marc - Kandinsky, 1989, p. 113). El efecto de luces y colores se

apodo Clavier a Lumiéres.
Como se menciond anteriormente, “Prometeo” fue escrito para una

gran orquesta, coro y un teclado que proyectaba luces de colores en vez de

notas, llamado Clavier a Lumiéres o Tastiera per Luce. “Este Poema del
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fuego fue la primera composiciéon multimedia, llamada asi por los efectos de

luz en el score”. (Bowers, 1973, p. 191.)

Scriabin quiso que estos colores inundaran la sala del concierto, pero
no fue posible en su estreno en 1911 en Moscu. Hubo que esperar hasta
1919 en Nueva York para que lo colores se proyectaran en una pantalla, pero
s6lo de una manera muy basica, y no con los colores espectaculares que

habia visualizado el compositor.

El Tastiera per Luce esta escrito para una partitura normal, y consta de
dos lineas, cada una correspondiente a un color. “En el score, la linea
superior del Tastiera per Luce denota la tonalidad®, y cambia cuando cada
tonalidad cambia. La linea inferior es mistica, una progresiéon en tonos
enteros que representa la inspiracion y exhalacion de Brahman, la evolucién

de la raza por pasos. ” (Ibid.)

Este fue un intento serio de relacionar sonido y color, mediante un
sistema que el mismo Scriabin habia desarrollado, relacionando una
tonalidad especifica con un color especifico. “Scriabin debe ser aclarado, el
no veia los colores como tonos individuales, sino como tonalidades y
acordes. En Prometeo, el queria que las tonalidades se hicieran visibles
mientras progresaban. El queria centrar el ojo en las sonoridades del oido.”
(Ibid. pp. 191-192.)

El sistema tonalidad — color es explicado y expuesto por el compositor
ruso Leonidas Sabaneiev, mediante una tabla, en un ensayo extraido del
libro “El Jinete Azul” (Véase tabla 1):

“Cada tono se asocia con un color correspondiente, cada cambio de
armonia® tiene su correspondiente cambio de color. Todo ello descansa
sobre la intuicion sonocromatica de la que dispone A. N. Skriabin.” (Marc —
Kandinsky, 1989, p. 113)

° Modo, especialmente en el efecto producido en el oyente por la observancia de un solo modo, como
opuesta (en el siglo XX) a politonalidad (uso simultdneo de varias tonalidades) o atonalidad (al margen
de la tonalidad).

' Combinacion simultanea de sonidos de diferente frecuencia, de forma tal que sea musicalmente
significativa.
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Do Rojo

Sol Naranja — rosa

Re Amarillo

La Verde

Mi Azul blanquecino

Si Parecido a mi

Fa sostenido Azul vivo

Re bemol Violeta

La bemol Violeta purpura

Mi bemol Como el acero con brillo metéalico
Si bemol Como el acero con brillo metalico
Fa Rojo oscuro

Tabla 1: Scriabin correspondencias entre tonalidad y color.
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A continuacion se presenta el Clavier a Lumiéres esquematizado, cada
nota representa la tonalidad del mismo nombre con su color correspondiente.

(Véase imagen 5)

Imagen 5.
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Este esquema con notacidon americana, es también presentado por el

mismo compositor en el prefacio del score del la obra, para facilitar el uso del

Clavier a Lumiéres (véase imagen 6)

F
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Dreep Red

Lust or Passion
Fose [or Seall

; ﬁ/
E
&
ﬁ\.

Hurranity
Flesh (Sint of Steel)

Moverrent of Spirit
Inta Matker
Wiolet or Lilac

Il [of the reative Spint]
‘olet or Purple

* Bright Blue or dolet

IZ!i E F
1lill [of the Creative Spirt) ‘ﬁ“&

‘olet or Purple

C
G
Will (Hurrari] Feative Play
Red (Tntense) Crange
Joy
Vel lawy
I b
Green
Conternplation !
Blue [or FEarhrBluej f E
C Crearns

/

Creativity
Conkernplation
Blue [or Pearhy Bluel

Crativity

Bright Blue or Yiolet

Sk Blue
(Maonzhine or Frost)

Imagen 6.

Cabe destacar que cada tonalidad la asocia a un estado del alma o a

un estado emocional, y por consiguiente a un color'? 3. En la siguiente tabla

se traduce

la notacibn americana, el

estado emocional

correspondientes entre ellos de la imagen 6. (Véase Tabla 2)

y

los colores

2 Es mas, se cree gue Scriabin era un sinesteta consciente, llegando al punto de afirmar que la musica

de Beethoven rara vez le evocaba colores, mientras que la de Rimsky-Korsakov le evocaba muchos

mas.

® Notese la relacion de tonalidades con estados emocionales, esto es debido, quizds a que la

experiencia sinestésica se hace mas evidente cuando est4 ligado a emociones.
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C Do Voluntad Rojo intenso
G Sol Juego creativo Naranja
D Re Alegria Amarillo
A La Materia Verde
E Mi Suefios Azul blanquecino
Bo6Cb Si 6 do bemol Contemplacién Azul
Gb 6 F# Sol bemol 6 fa | Creatividad Azul brillante o
sostenido violeta
Db 6 C# Re bemol 6 do | Voluntad del | Violeta o purpura
sostenido espiritu creativo
Ab La bemol Movimiento del | Violeta o lila
espiritu en
materia
Eb Mi bemol Humanidad Brillo del acero
Bb Si bemol Lujuria o pasién | Rosa (o acero)
F Fa Diversificacion de | Rojo profundo
la voluntad
Tabla 2.
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EJEMPLOS EN LA PARTITURA

El compositor ademas de escribir la partitura para los instrumentos y el
tastiera per luce, hizo una partitura croméatica, donde escribi6 los colores que

concibio para su obra. (Véase imagen 7)

Imagen 7: Scriabin, Partitura cromatica para “Prometeo”, 1910.

En los ejemplos siguientes se demuestra cOmo el compositor concebia
su obra con el juego de luces, se ha afadido la partitura del Clavier a
Lumiéres, la cual esta en la parte superior del full score, indicando el compas,
los colores correspondientes a las notas y la imagen de la presentacion de la
obra. Ademas se indica los estados emocionales o0 espirituales, que trae

consigo cada color y por consiguiente, cada tonalidad.
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Compas 1: Fa sostenido; azul brillante, creatividad. La; verde, materia.
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Compéas 13: Fa sostenido; azul brillante, creatividad. Mi bemol; brillo de
acero, humanidad.

avec mysterc

Imagen 9.
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Compéas 15: Fa sostenido; azul brillante, creatividad. Do; rojo intenso,

voluntad.
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Imagen 10.
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Compas 49: Fa sostenido; azul brillante, creatividad. Re; amarillo, alegria.

Imagen 11
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Compas 602: Fa sostenido; azul intenso, creatividad.

Imagen 12
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Compas 89: Fa; rojo profundo, diversificacion de la voluntad. La bemol; lila,

movimiento del espiritu en materia.
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Imagen 13.
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2.1.2. ARNOLD SCHOENBERG

Compositor, tedrico musical, profesor, pintor y poeta de origen
austriaco. Nace en Viena en 1874 y muere en Los Angeles, Estados Unidos,
en 1951. Es conocido como uno de los primeros compositores en adentrarse

en la composicién atonal**

, Y especialmente por la elaboracién de la técnica
del dodecafonismo®® basada en series de doce notas, abriendo la puerta al
posterior desarrollo del serialismo de la segunda mitad del s. XX. Ademas fue

fundador de la Segunda Escuela de Viena.

Fuertemente influenciado por la corriente wagneriana, (Richard
Wagner) que impregné al fin del siglo XIX, las primeras composiciones de
Schoenberg se sitlan en el postromanticismo, y presentan las caracteristicas
propias de esta época: orquestacion recargada y composiciones que toman
elementos de otros géneros artisticos, a menudo de la literatura (el sexteto
de cuerda “La noche transfigurada” op. 4, el ciclo de canciones “Gurre
Lieder”, el poema sinfénico “Pelleas y Melisande” op. 5 y la composicién coral

“Paz en la Tierra” op. 13)

Su musica deja de situarse en el sistema tonal a partir de 1908, es
decir, que a partir de ese momento su musica se vuelve atonal (“Cuarteto

para cuerdas” n° 2 op.10). Esta fase, fue conocida como “Libre atonalidad”.

Ya que necesitaba nuevos catalogos de material y de reglas para cada
nueva composicion, crea en 1921 su “Método de composicién con doce
sonidos”, también conocido como “dodecafonia”. Con este nuevo sistema
Schoenberg crey6 ser capaz de plantear una estructura interna teédrica para
cada obra. El compositor emple6 el método dodecafénico en sus obras
principales hasta el final de su vida.

4 Que no esta en una tonalidad determinada, de alli atonalidad, atonalismo. (Schoenberg preferia el
término cantonal, que indica la sintesis de todas las tonalidades mas que la ausencia de ellas, pero
nunca obtuvo aceptacion general.) Como sistematizacion de la musica atonal aparece la misica
dodecafénica.

!5 Término utilizado para describir un método de composicién en el cual los doce sonidos de la escala
cromatica (es decir, las siete notas blancas y las cinco negras del piano) se tratan como iguales, es
decir, estan sometidos a una relacion ordenada que (a diferencia de la del sistema mayor-menor) no
establece jerarquia alguna entre ellos.
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2.1.2.1. FARBEN

Schoenberg crea sus “Cinco piezas para orquesta” op. 16, en 1909,
donde cabe destacar la tercera pieza, la cual se le titula “Farben”, en ésta, el
compositor trata de obtener la imagen de un lago por la mafana (de hecho
su traduccion es: “colores”), para esto, el vienés recurre al sonido de un solo
acorde durante toda la pieza, pero va cambiando su orquestacion, de modo
que va cambiando continuamente el timbre del sonido. “Aqui nos vemos
confrontados a un solo acorde el cual constantemente cambia, cada vez en
una instrumentacion diferente. Cada nuevo grupo de instrumentos entra
(casi imperceptiblemente) antes de que el grupo anterior haya terminado de
tocar el acorde, los resultados son un cambio continuo de color, igualmente
notable por su desconcertante variedad y por su continuidad”. (Leibowitz,
1949, p.82)

Estas, son palabras que coinciden con las de su propio creador: “El
cambio de acordes debe sucederse con tanta suavidad, que no se haga
notar ninguna acentuacion de los instrumentos entrantes, sino que llame la
atencion meramente por el diferente color”. (Schoenberg y Kandinsky, 1987,
p. 220)

También se presenta a continuacion parte de la entrevista con el
pianista y teérico musical estadounidense, Charles Rosen, la cual esta
incluida en un documental sobre las cinco piezas para orquesta, y por
supuesto, “Farben”: “El experimenta con un tipo diferente de légica para
construir un efecto logico con el color del sonido, y comienza, segun
recuerdo, con flauta bajas y un fagot y creo que un cuerno. Las flautas
sostienen sus notas de esta manera, antes de que terminen entra el
clarinete. Toca las mismas notas y se van las flautas. El clarinete sostiene
vuelven las flautas, tocan esas notas. Se va el clarinete. No se debe oir el
comienzo, ni la entrada de los instrumentos. Pianississimo, se oye el color

del sonido que cambia sin que se note.”
En este ejemplo vemos claramente como Schoenberg se basa en un

hecho extramusical, la imagen de un lago, para dar un punto de partida a su

musica.
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También cabe destacar la manera en que intelectualiza su obra, la
imagen del agua del lago es siempre la misma lo que cambia es la textura del
agua. A continuacién se incluye un extracto de las palabras del célebre
director de orquestas inglés Simon Rattle, recogidas del documental “Music
in 20th Century”: “En el tercer movimiento de sus Cinco piezas para orquesta,
intentdé demostrar de alguna manera que es absolutamente posible reflejar la
técnica de la pintura en la musica, tomando un Unico acorde que no se
desarrolla cambiando la nota, sino cambiando la orquestacion, de modo que
surge una pulsacion dentro y fuera del sonido. Quiere pintar la imagen de un
dia tranquilo a orillas de un lago, y orquestalmente nos transmite una imagen

del agua de una tranquilidad inquietante.”
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2.1.2.2. SCHOENBERG Y KANDINSKY

En esta seccion se presentan las distintas etapas de Schoenberg y
Kandinsky'®, con el fin de establecer relaciones y comparaciones estilisticas
y filosoficas entre las composiciones del musico vienés y las obras del pintor

ruso.

» ETAPA TONAL DE SCHOENBERG Y FIGURATIVA DE KANDINSKY

La Noche transfigurada (Verklarte Nacht) de Schoenberg fue escrita
en 1899. La masica, segun su autor, quiere expresar el paseo de un hombre
y una mujer en medio del abrazo de la naturaleza. EI compositor se basoé en
un poema de Richard Dehmel, poeta precursor del expresionismo®’,
representando las ideas poéticas casi como auténticos leit-motif'®
wagnerianos. Lo mas significativo y novedoso de la obra es su armonia
fluctuante que, en muchos momentos, sitta al oyente en un verdadero
terreno de indefinicién tonal. La obra esta escrita en re menor, y asi lo
constata, ademas de la armadura de la obra, la presencia de un pedal inicial
sobre el sonido “re” a cargo de la viola y el violoncello segundos. Sin
embargo, y sin entrar en detalles técnicos, se debe admitir que a lo largo de
los primeros compases se evita la sonoridad del acorde dominante, que
asentaria de un modo directo la tonalidad de re menor, para emplear
armonias mucho mas vagas desde el punto de vista de la definicién tonal.
Ademas, ya en la segunda pagina se encuentra enseguida con cromatismos
cada vez mas persistentes que contribuyen también a desestabilizar la
tonalidad de la pieza. Esta indefinicion tonal se produce no sélo en el plano
armonico, sino también en el melddico. De hecho, frente al perfil claro y

16 Wasily Kandinsky (1866-1944), pintor ruso cuya investigacion sobre las posibilidades de la

abstraccion le sitlan entre los innovadores mas importantes del arte contemporaneo. Desempefié un
papel fundamental, como artista y teérico, en el desarrollo del arte abstracto.

Y Término adoptado de la pintura y aplicado a la literatura, el drama y la masica, y que se refiere a la
expresion del estado de animo del artista por medio de simbolos externos que no estan
necesariamente en relacion normal entre si.

18 (alem., motivo guia), término utilizado (especialmente en las 6peras de Wagner) para denominar a
un tema musical que aparece de forma recurrente, que simboliza a un objeto, un personaje, un aspecto
de carécter, etc.
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diaténico del primer motivo (compas 3, viola 1 y violoncello 1), el segundo

resulta mucho mas ambiguo (compas 22 a 24, viola 1) (véase imagen 14):
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Imagen 14.

Y también en la frontera se puede situar el cuadro “El jinete azul’
(véase imagen 15) de Kandinsky, de 1903. Para Kandinsky resultaba
prioritaria la busqueda de modos de expresidén pictdrica que consiguieran,
para las artes plasticas, lo que, desde su punto de vista, ya habian
conseguido los poetas simbolistas y los musicos postonales como Wagner,
Debussy y, sobre todo, Schoenberg. En “El jinete azul” se puede apreciar
influencias impresionistas®® y fauvistas?®. De este modo, las primeras obras
de Kandinsky muestran adn un figuralismo claro, si bien el color se presenta

como elemento central del cuadro.

9 Término tomado de la pintura (aplicado por ej. a Monet, Degas, Whistler) y utilizado para describir las
obras, por ej. de Debussy y Ravel, en la medida en que sus titulos parecen interpretar no un contenido
narrativo o dramatico (como los romanticos) sino impresiones de tipo visual en un determinado
momento.

% Fauvismo, movimiento pictérico de corta duracion (entre 1904 y 1908, aproximadamente) que
revolucioné el concepto del color en el arte contemporaneo. Los fauvistas rechazaron la paleta de
tonos naturalistas empleada por los impresionistas a favor de los colores violentos, introducidos por los
postimpresionistas Paul Gauguin y Vincent van Goh, para crear un mayor énfasis expresivo.
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Imagen 15: Kandinsky, “El jinete azul”, 1903.

» ETAPA EXPRESIONISTA DE SCHOENBERG Y KANDINSKY

Quizas fue en aras de la expresividad, del dictado de su “mundo
interior”, por lo que Schoenberg eligié poemas del belga Albert Giraud como
punto de partida para la composicion de su obra “Pierrot Lunaire”. La octava
pieza de la composicién “Nacht” es un claro ejemplo de expresionismo

musical y simbolismo literario.

Se trata de una vision lagubre de la noche, llena de imagenes
simbdlicas, imagenes que son trasladadas a la musica de muy diversos
modos: la eleccidn de los instrumentos (todos ellos graves, de timbre oscuro)
o la representacion directa de ciertas imagenes poéticas (egj., la expresion “de
lo profundo de olvidados abismos se levanta un perfume” provoca todo un
despliegue de intervalos ascendentes de séptima, y, por el contrario, la
imagen del “vuelo pesado” de las mariposas que “se hunden como terrores
invisibles” alcanza su equivalente musical con un gran descenso cromatico
hacia la regibn mas grave de todos los instrumentos). Sorprende la economia
de medios con los que trabaja Schoenberg. En realidad, todo el material
musical se basa en una Unica célula (32 M / 32 m, presentada al inicio por el
piano y a continuacion por el violoncello y clarinete) de la que derivan otras

dos (segunda menor como intervalo resultante de la diferencia de semitono
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generada por la 32 M-m y séptima disminuida como inversién de la tercera

menor) (Véase imagen 16):

Imagen 16.

Tratar de buscar referencias tonales en esta pieza seria inutil. No sélo
hay una total ausencia de relaciones tonales sino que, incluso, el tratamiento
vocal evita también cualquier relacién estética con las técnicas belcantistas®
de la tradicion. Con tal fin, propone Schoenberg un “cantadohablado”
(sprechgesang, sprechmelodie) muy a la medida de Albertine Zehme, la cual
se encarg6 de la interpretacion de la parte vocal en el estreno de la obra. En
su condicion de actriz no podia enfrentarse a un canto, en el sentido literal

del término, pero si a una dramatizacion muy propia del expresionismo.

Kandinsky pinté unas treinta y cinco Improvisaciones, iniciando la serie
en 1909 con obras que aun presentaban elementos figurativos y ejecutando
las dltimas entre los afios 1912 y 1914 en un estilo que habitualmente se
denomina expresionismo abstracto®?. Kandinsky dio a su Improvisacién 26 el

subtitulo de “Remo”.

L Término utilizado por maestros, autoridades del canto, para referirse a la voz finamente cultivada,
aludiendo especialmente a su adecuacién a agil aunque suave emision vocal que exigen las 6peras de
Bellini, Donizeti, etc.

22 Expresionismo abstracto, movimiento pictdrico de mediados del siglo XX cuya principal caracteristica
consiste en la afirmacion espontanea del individuo a través de la accién de pintar. Existe una gran
variedad de estilos dentro de este movimiento que se caracteriza mas por los conceptos que subyacen
en él que por la homogeneidad de estilos. Como su propio nombre indica, el expresionismo abstracto

es un arte no figurativo y, por lo general, no se ajusta a los limites de la representacién convencional.
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Imagen 17: Kandinsky, Improvisacion 26, 1912.

> ETAPA DODECAFONICA DE SCHOENBERG Y ETAPA ANALITICA
DE KANDINSKY

Resulta curioso constatar como tanto la abstraccion geométrica de
Kandinsky como el dodecafonismo de Schoenberg son el resultado de una
busqueda de cientificidad y asentamiento tedrico de sus propias practicas
artisticas ya asumidas con anterioridad. En 1922 Kandinsky fue llamado por
Gropius para incorporarse a la Escuela de la Bauhaus y poco después
comienza a escribir su libro “Punto y linea sobre el plano” en el que se
aprecia un esfuerzo importante por sentar las bases para una teoria cientifica
del arte. Por su parte, Schoenberg permanecié siete afios en un silencio
compositivo, antes de que en 1923 surgiera su primera obra dodecafonica, y
fue durante estos afios cuando teorizd sobre los “nuevos principios de la
construccion sonora” con el fin de fijar los principios cientificos de un nuevo
modo de componer. El fruto de estas reflexiones sera su sistema

dodecafbnico cuya formulacion se recoge en el libro “El estilo y la idea”.

Véase, a modo de ejemplo, la “Pieza para piano op. 33%" de
Schoenberg (Véase imagen 18). La pieza, compuesta en 1929, se desarrolla
segun los principios dodecafénicos que antes se ha comentado. Frente a los
procedimientos absolutamente intuitivos que Schoenberg emplea en el
“Pierrot lunaire”, la “Pieza para piano op. 33a“, esta gestada con un sistema
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fundamentalmente mateméatico en cuanto a la eleccién de alturas se refiere.
Las series®® derivadas (inversion, retrogradacion y retrogradacion de la
inversion) se construyen también por procedimientos matematicos, de modo
que el compositor, en cierto sentido, renuncia a parte de sus decisiones

creativas en favor de una construccion férrea, mateméatica y geometrizante.

Malig +.120
i LI

Imagen 18.

28 Orden en el cual el compositor elige ordenar los doce sonidos cromaticos comprendidos dentro de la
octava, orden que sirve de base para la composicion.
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Y también hay mucho de mateméatica y geometria en la obra “En el
azul” (Véase imagen 19), de 1925, en la que Kandinsky aplica sus nuevas
teorias sobre los elementos pictéricos recogidas en el libro Punto y linea
sobre el plano. El pintor distingui6 entre dos tipos de composiciones:
melddicas (generadas a partir de formas simples) y sinfénicas
(composiciones de formas diversas que aparecen generalmente
subordinadas a una forma principal). En el azul seria un tipo de composicion
sinfénica. En este cuadro, toda una serie de formas diversas emergen sobre
un fondo azul en el que se disponen los elementos segun un juego refinado
de tensiones y distensiones. El resultado final es, pues, de un tranquilo
equilibrio en el que se integra, incluso, la figura principal: el circulo rojo,
equilibrado por los semicirculos y arcos que le rodean. La convivencia de
formas rectilineas y curvilineas permiten crear una sutil “bisonancia” de
tensiones frias (rectas) y calidas (curvas) que se equilibran con la presencia
del “punto” rojo, cuyo protagonismo, ademas, esta realzado por las
tonalidades blancas de su zona central que contribuyen a generar un cierto

relieve y, por tanto, a sugerir un caracter tridimensional en la composicion.

Imagen 19: Kandinsky, “En el azul”, 1925.
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2.1.3. OLIVER MESSIAEN

Compositor, organista y ornitélogo francés. Nace en 1908 y muere en
Francia en 1992. La musica de Messiaen es ritmicamente compleja (él
estaba interesado en los ritmos de la antigua Grecia y de origenes hindues),
y se basa armodnica y meldodicamente en los modos de transposicion
limitada®*, que fueron una innovacién propia de Messiaen. Muchas de sus
composiciones representan lo que él llamé “los aspectos maravillosos de la
fe”, mostrando su inquebrantable catolicismo. Viajé y escribi6 sus obras
inspirado por diversas influencias tales como la musica japonesa, el paisaje
del Cafndn de Bryce en Utah o la vida de San Francisco de Asis. El francés
experimentd una cierta sinestesia manifestada como una percepcion de
colores cuando oia ciertas armonias. Durante un periodo muy corto,
experimentd con el serialismo integral, en cuyo campo es citado a menudo
como un innovador (“Mode de valeurs et d'intensités”). Su estilo absorbio
muchas influencias musicales exdéticas tales como gamelan de Indonesia, y
también us6 las ondas Martenot®®. El compositor estaba fascinado por el
canto de los pajaros (“Catalogue d'oiseaux” y “Fauvette des jardins”); decia
gue los pajaros eran los mejores musicos y se consideraba a si mismo tanto
ornitlogo como compositor. Transcribia el canto de los pajaros en sus viajes
por todo el mundo, e incorporé las transcripciones de estos cantos en gran

parte de su musica.

De forma explicita el francés menciona la palabra color en algunas de
sus composiciones como “Chronochromie” (1959-1960) y “Couleurs de la cité
céleste” (1963). Las referencias a la luz, el color y lo visual son constantes
tanto en obras como en los titulos de los movimientos: “Cristo, luz del

paraiso” noveno movimiento en “Eclairs sur 'Au-deld” (1988-1992), que se

%4 Los modos de transposicién limitada son modos musicales descubiertos por el compositor francés
Olivier Messiaen. Basado en la escala cromatica occidental de doce notas, estos modos se componen
de varios grupos simétricos, donde la Ultima nota de cada grupo es la primera nota del siguiente.
Después de cierto numero de transposiciones cromaticas (es decir subiendo o bajando un semitono)
cada modo no se puede transportar mas alla, la transposicién siguiente da por resultado exactamente
las mismas notas que las primeras. Por ejemplo, el primer modo contiene las notas: Do, Re, Mi, Fa#,
Sol#, La#, Do; transportando este modo hacia arriba un semitono da: Do#, Re#, Fa, Sol, La, Si, Do#.
Transportando esto un semitono mas hacia arriba, daria: Re, Mi, Fa#, Sol#, La#, Do, Re que es
exactamente las notas con las que se comenzd. Messiaen encontré6 maneras de emplear todos estos
modos tanto arménica como melddicamente.

%5 Es un instrumento electrénico de ondas gue toca una sola nota por vez.
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podria traducir como Relampagos del mas alla, “Confusiones del arco iris
para el angel que anuncia el fin de los tiempos” séptimo movimiento en
“Quatuor pour la fin de temps”, “Bryce Canyon y las rocas rojo-anaranjadas

séptimo movimiento en “Des canyons aux étoiles”.

Los textos que dejé el compositor acerca de su obra son aun mas
explicitos en las percepciones en “Vingt Regards sur 'Enfant Jésus”, para
piano (1944), por ejemplo, Messiaen se refiere a cada movimiento con una
combinacion especifica de colores: azul-violeta en el quinto, naranja, rojo y
un poco de azul en el movimiento trece, rosa y malva en el catorce, etc. Esta
sera una constante en casi todos los comentarios que dejo de sus obras:
junto a las explicaciones referidas a instrumentacion, origen de la obra y
significado, frecuentes entre los compositores, también deja las nada
habituales descripciones detalladas de los colores que pueden verse, y los
cambios de tonalidad de los mismos que tienen lugar, coincidiendo con la
evolucion de la musica. “Con este uso se relaciona una sensaciéon, que el
experimenta en una forma muy intensa, de las correspondencias coloreadas
de estas familias de acordes. Messiaen escribe en colores, no en el sentido
en que Scriabin queria hacer corresponder luz y sonido, sino en un sentido
sinestésico, en que el sonido despertaria en nuestro mundo sensorial
individual una respuesta coloreada. En sus partituras, junto a ciertos acordes,
describe el nombre de la combinacién coloreada que les atribuye, para dar al

oyente la clave de estas correspondencias” (Boulez, 2001, p. 289)

En el video documental musical “Music in the 20th century” se recoge
una entrevista con el francés y explica cuales son los colores que ve cuando
toca un acorde paralelo derivado del segundo modo de transposicion
limitada: do - do# - mib — mi — fa# - sol — la — sib. “Cuando oigo un acorde,
veo, no con los ojos pero interiormente en mi cabeza, los colores
correspondientes. Ahora tocaré un acorde paralelo. Asi obtendré un azul
violaceo, con toques de gris, un poco de azul cobalto y algo de azul prusiano,
reflejos violaceos, dorado, rojo, rubi y estrellas negras y blancas. Pero el

color dominante es el azul violaceo”
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2.1.3.1. COULEURS DE LA CITE CELESTE

Compuesta en 1964, es una obra de un solo movimiento de 16
minutos de duracién, esta escrita para 3 clarinetes, pequefia trompeta en re,
3 trompetas, 2 cornos en fa, tres trombones, 1 trombon bajo, piano, xiléfono,
xilorimba, marimba, juego de cencerros, juego de campanas, 4 gongs y 2

tam-tams.

La composicion estd basada en cinco pasajes del libro del Apocalipsis,
de hecho, su traduccion literal es “Colores de la ciudad celeste”:
1-“Un arco iris rodeaba el trono...”Apoc., IV, 3)
2- “Y los siete angeles tenian siete trompetas...” (Apoc., VII, 6)
3- “Dio a la estrella la llave del pozo del abismo...” (Apoc., IX, 1)
4- “El pedazo de la ciudad santa es semejante al jaspe cristalino...” (Apoc.,
XXI, 11)
5- “Los cimientos del muro de la ciudad estaban adornados con toda piedra
preciosa: jaspe, zafiro, 4gata, esmeralda, Onice, cornalina, crisélito, berilo,

topacio, crisopraso, jacinto, amatista...” (Apoc., XXI, 19, 20)

En esta obra, el compositor escribe en la partitura los colores que ve
en su mente cuando la musica es ejecutada, a continuacién se presentan
ejemplos del score de la obra, para mayor entendimiento, los colores de la

partitura han sido destacados en un recuadro.
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EJEMPLOS EN LA PARTITURA
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Imagen 20.

En este ejemplo podemos ver que el compositor escribe los colores
que ve: topacio amarillo, crisopraso verde claro, y cristal. Al pie de pagina
dice: el color principal del fondo de la musica son los bronces, los clarinetes

restantes quedan en segundo plano.
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Imagen 21.

En el ejemplo podemos ver que el musico escribe los colores que ve: topacio

amarillo, crisopraso verde claro, y cristal. Al pie de péagina dice: el color

principal del fondo de la muasica son los bronces, los clarinetes restantes

quedan

Més adelante escribe: esmeralda verde y amatista violeta. Al pie de

en segundo plano.

pagina escribe: los clarinetes estan en el mismo plano que los bronces.

53



128 T

Lsouge, orangé, et or - |

= ! e o 3 b
. E a = S o —= = ——]
% g %JEF = Fp¥
£y i 3 b
-~ L ek #F"_ﬁ_‘t\%,: = # r"/—‘f !‘T‘F F._g 4:- 5
Pre Tep. %_7[—"—‘%—& e ¥ L
L P A G Sy o
o 7 T_*-f_h—*ér —¥ ::E-— el B T e
e, v Trp. _A-‘ o ¥ "*-__.-_1',"/"' 5 * E e s ==
= o SO M =
e . % b= g iF =y
a Trp, é,:i_u ;‘5- #; /H‘" H f B : ——
A ’ = -1} " [ ,—hp r'*:’ e .
.lur Cor %_J‘___ = = ;Ldﬁ i) 7 j “.
I e S VRN o ) ,
v Cor |iae—r it = . ¥
v L el TR
1 2/-5‘ ) ) B L | h.""- f“h‘.' /-__F“- j:. .
RTINS e o i gz f f = 2 =
i e Tebn, | e =1 — = —
R b e P
. % Bmr-— dm e ——— b k#-
L B o be’ ,_1% e
v et i | =
s s 'p L . .
Plano ity The  bwhe AN " e el
@TF e IF ey ! =
4 — b ¥
i frouge, orangé, et or_] I16| __________________ |
4 T'-'-' %f_ k E 5 e i = e
Cene. L% ¥ F—1= P 5' 7 = =_—
f— h : z " = Ty
Cloches ?ﬁ- = e 7 = L7 .
et ——— E:E
v 4 -
: Un peu vif (‘h:126)
T b N
0 bEF: - bae Lo
122 Clar [ A i
:@-;_ = - :
3 Glar, ik ju qd‘- = :
Y 7 S 5
S ey uﬁs
_O_Diaeau-cloche La ! 'E]'- ’?l'-:b f 2
E# b iy ﬂif
Piano . uf . S Iﬂ# L N
— —_———
B = =
' 5 'qd . Y g Ted.
e e i
he & =R SR ] ]
o) e i h% = *-F
Xylo.  JHe = :
e 7
e s
5 e e
Iylorim. %ﬁﬁ_ r f
Vi
s £ fe
Mar. b =
I E :
322~ nn Znn M
el P
" 32 be. z 16 h-}’"— ] f
Cenc. # ¥ £ 2 F
¥
2 & } =) 3
Cloches 5-”— n et

* 1 es Clarinettes au second plan.

Imagen 22

Acé el compositor escribe: rojo, naranja y oro.
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Imagen 23.

En esta pagina, el musico ve cuatro grupos de colores el primero es:

verde esmeralda y amatista violeta. El segundo es onice rojo. El tercero es:

esmeralda verde, zafiro azul y oro. Y el cuarto es: rosa, malva y gris.
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Imagen 24.

El grupo de colores que ve el francés es: azul violeta.
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. haranjo, oro y blanco lechoso.

El grupo de colores aca son
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2.1.3.2. DES CANYONS AUX ETOILES

Esta obra fue compuesta entre 1971 y 1974, encargada por Alice
Tully, para conmemorar el bicentenario de la independencia de Estados
Unidos. La composicién consta de doce movimientos y dura entre 90 y 100
minutos, esta escrita para: solos de piano, trompa, xylorimba y glockenspiel.

Seccién de cuerdas, vientos, bronces y percusion extendida.

En 1972, Messiaen realiz6 un viaje al principal lugar de inspiracion
para esta pieza, el Bryce Canyon y sus colores, un parque natural en el
estado de Utah, al oeste de los EE.UU. Sus parajes rocosos rojizos y
anaranjados, los diferentes estratos geoldgicos que podian verse en las
paredes de los cafiones, la vida natural simbolizada por los pajaros (una
constante en la musica del compositor francés), asi como su limpido cielo
nocturno cuajado de estrellas fueron las diferentes imagenes que Messiaen

transformé en musica.

Los movimientos de la obra son:

Le désert

Les orioles

Ce qui est écrit sur les étoiles

Le cossyphe d Heuglin

Cedar breaks et le don de crainte

Appel interstellaire

Bryce Canyon et le rochers rouge orange

Les ressucitces et le chant de | ¢cetoile Aldebaran

© 0 N o O B~ wDdPRE

Le moquer plyglote
10.La grive des bois
11.0mao, leiothrix, elapaio, shama

12.Zion Park et la cité céleste
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EJEMPLOS EN LA PARTITURA

A continuacién se presenta un extracto de la partitura del séptimo

movimiento, “Bryce Canyon y las rocas rojo-anaranjadas” (véase imagen 26).

En éste movimiento, el francés se inspird en los colores del paisaje de este

parque,

composicién, para mayor compresion, los colores se han encuadrado.

indicandolos en

la partitura al

momento de

interpretar
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la

En el primer compas se puede apreciar los colores que ve el compositor:

“rocas rojo-anaranjadas”.
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2.2. COMPOSITORES QUE HALLARON SU INSPIRACION EN
REPRESENTACIONES PICTORICAS DE OTROS ARTISTAS

2.2.1. MODEST MUSSORGSKY

Pianista y compositor ruso, nacié en Karevo, el 21 de marzo de 1839 y

muere en 1881 en San Petesburgo.

Los trabajos de Mussorgsky, son de estilo romantico y se basa en
temas musicales y folclore rusos. El ha sido la inspiracién para muchos

compositores rusos, incluyendo a Shostakovich y Prokofiev.

En 1868 compuso la Opera “Boris Godunov”, inspirada en la vida del
zar ruso, pero fue rechazada por la compafiia de Opera Mariinsky.
Mussorgsky edit6 el trabajo, haciendo una version final en 1872. La primera
version es considerada mas oscura y mas concisa que la segunda, pero

también mas cruda. Rimsky-Korsakov reorquesto la 6pera en 1896.

“Khovanshchina” (1880) es una 6pera mas oscura, el compositor no la
pudo terminar ni estrenar debido a su muerte, pero fue completada por

Rimsky-Korsakov y se estreno en 1886 en San Petesburgo.

El trabajo mas imaginativo y frecuentemente interpretado es el ciclo de
piezas para piano, interpretando pinturas en sonidos, llamados “Cuadros de
una Exposicion” (1874). Esta composicion, mejor conocida a través de la
version orquestada de Maurice Ravel, fue escrita en conmemoracion de su

amigo, el arquitecto Viktor Hartmann.

Una de las piezas mas sorprendentes del musico es el trabajo

orquestal de un solo movimiento llamado “Noche en el monte pelado” (1867).
Entre otras obras del compositor se encuentran un numero de

canciones, incluyendo tres ciclos de canciones: “La Habitacion de los nifios”
(1872), “Sin sol” (1874) y “Canciones y bailes de la muerte” (1875).
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2.2.1.1. CUADROS DE UNA EXPOSICION

Es una suite hecha para piano en el afio 1874. Esta obra fue inspirada
en la exposicion a la memoria de su difunto amigo, Victor Hartmann, la

muestra reunia cuadros, acuarelas, maquetas, decorados, lapiceros, etc.

“Modesto abandona todos sus trabajos en curso con el fin de traducir
musicalmente las impresiones que le sugiere la exposicidon retrospectiva de
Hartmann: éstas fueron los Cuadros de una exposicion, una suite para piano
que escribe de un tiron del 12 al 22 de Junio”. (Mancini, 1979, p. 101)

“Como género musical, es particularmente atrayente y nuevo.
Representa con un colorido y relieve magnificos, por medio de una serie de
fragmentos muy tipicos, un grupo de pinturas de su amigo Hartmann. Son
diez piecitas, poseedoras cada una de una fisonomia diferente, bien
caracteristica, cuyos asuntos oscilan geograficamente entre Paris, Limognes,
Italia, Polonia o Rusia, y cronolégicamente marchan de la Antigiiedad a la

época actual, pasando por la Edad Media. (Garcia, 1943, p. 47)
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Estos son los movimientos de la obra:

- Paseo

- Gnomus

- Paseo

- Il Vecchio castello

- Tullerias

- Bydlo

- Paseo

- Baile de los pollitos en sus cascarones
- Samuel Goldenberg y Schmuyle

- Paseo

- Limognes

- Catacumbas

- Paseo, Con mortuis in ligua morta
- Baba Yaga

- La gran puerta de Kiev
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EJEMPLOS EN LA PARTITURA

A continuacion se presentan seis de los diez cuadros que dieron
origen a la composicion, (los cuadros faltantes se perdieron con el paso del
tiempo), con la explicacion del origen de la obra y la apreciacion musical de
Roberto Garcia extraido de su libro “Mussorgsky” (Ibid, pp. 47-51) y la

partitura correspondiente a cada movimiento indicando su motivo principal.

> Paseo

Los distintos numeros estan unidos casi siempre entre si por cortos
intermedios denominados “paseos”, siempre variados; idea original, que
demuestra hasta que punto estaba despierta su imaginacién musical a las
posibilidades que ofrecia el sujeto. El primero de ellos es la introduccion de la
obra, basada sobre un tema de color bien ruso, una de sus mejores
inspiraciones en la musica instrumental, tranquilo, y dando muy bien la
sensacion de movimiento; Mussorgsky se ha querido describir a si mismo
vagando de un lado para otro, en la exposicion plastica, tan pronto como una
ligera indiferencia, como atraido por un cuadro importante; algunas
detenciones de la marcha, o varios pasajes en tonos mas sombrios, podrian
dar a entender el estado de animo, triste y melancdélico por la reciente
desaparicion de su amigo. (Ibid., pp. 47-48)

1
i

Piano ¢| S

Imagen 27.
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» Gnomus

“El dibujo representa a un pequefio gnomo, dando pasitos torpes
sobre sus piernecitas torcidas”. Es uno de los Fragmentos mas personales y
“modernos” de la coleccion; la intencién descriptiva es evidente: movimientos
irregulares espasmadicos, ritmos vacilantes, bruscas sacudidas, motivos
alternativamente poderosos y mezquinos; termina el trozo con un trémolo
alternado con pasajes rapidos en el bajo, de inquietante atmosfera. (Ibid.,
p.48)

Imagen 28: Hartmann, “Gnomus”.
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> IL Vecchio castello

Pinta un antiguo castillo medieval, ante el cual un trovador entona su

canto. Se ha querido ver en este nUmero una intencién irénica, con su ritmo

persistente, monoétono (tipico para las sonatas mussorgskianas) y la facilidad

de la linea melddica. Pero hay un encanto innegable en esta simplicidad

voluntaria y limitacién de recursos. (lbid., p.48)

The Troubadour

Andante molto cantabile e con dolore (4= 60)
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» Tullerias. Disputas de los nifios después de los juegos

Representa, como indica su titulo, el famoso parque parisién, con los
tumultuosos juegos de los nifios, vigilados por las nifieras; este motivo ha
sugerido a Mussorgsky un “scherzo” gracioso y agradable, de elegante

escritura pianistica. (Ibid., p.49)

Children Quarrelling at Play

Allegretto non troppo, capriccioso - 126)
5

Imagen 31.
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» Bydlo

Es uno de los nimeros mas significativos del ciclo. Un viejo carro
polaco de enormes ruedas, arrastrado por bueyes, pasa y se pierde en la
lontananza. Aqui la intencién de transcribir musicalmente los diversos
elementos es bien notoria; tanto el cansino andar de los animales, como el
chirriar de las ruedas, estan minuciosamente representados. Pero sobre ese
marco sonoro, y teniendo también una explicacion realista, se alza un canto
folklorico —el que podria entonar el carrero- profundo, emocionante en su
rustica nobleza, que se desarrolla sobre si mismo y se eleva con irresistible
impulso. (lbid., p.49)
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» Baile de los pollitos en sus cascarones

Corresponde a un dibujo de Hartmann para el decorado escénico del
“ballet” Trilby. Es otro pequefio “Scherzo”, hermano gemelos de Tullerias, y
como éste, de una delicada factura instrumental. (Ibid., p.49)

Imagen 33: Hartmann, “Baile de los pollitos en sus cascarones”.
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» Samuel Goldenberg y Schmuyle

Escena del “gheto” de Varsovia, en donde se asiste al didlogo de dos
judios polacos, uno rico y el otro pobre. Es una excelente caricatura musical,
en la que dos motivos bien definidos, representan graficamente a los
personajes: uno pomposo, lleno de importancia; el otro nervioso, suplicante;
es posible seguir las peripecias de la discusién hasta que el judio rico
despide al pobre. La pintura de ambiente ha sido igualmente muy bien
realizada. (Ibid., p.50)
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Samuel Goldenberg

Imagen 35: Hartmann, “Samuel Godenberg”.
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Schmuyle

Imagen 37: Hartmann, “Schmuyle”.
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» Limognes. El mercado

Mujeres disputando encarnizadamente en el mercado. Es de analogo
espiritu, pero algo mas animado e impetuoso que Tullerias; la discusion esta
caracterizada por un movimiento que por su propio impulso completa todo el
fragmento. Hacia el final (“meno mosso, sempre capriccioso”), la
trasformacion de valores le comunica mayor nerviosidad, sirviendo al mismo

tiempo de puente con el niumero siguiente. (lbid., p.50)

The Market-Place

Imagen 39.
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» Catacumbae. Sepulcrum Romanum

En este cuadro, Hartmann se habia representado a si mismo,
recorriendo el interior de las catacumbas de Paris, a la luz de una linterna. En
el manuscrito original, Mussorgsky ha escrito, encima del segundo fragmento
(Con mortuis in ligua morta): “El espiritu creador de Hartmann difunto me
lleva hacia los craneos, los apostrofa — los craneos se encienden
suavemente en su interior". Es un trozo méas ambicioso que logrado:
comienza con una serie de acorde “plaqués”, alternativamente fuertes y
suaves, pero de una expresividad relativa a pesar de un intento evidente de
busqueda de sonoridades. Luego se presenta el tema del paseo,
transformado; si bien la idea es muy ingeniosa, y podria haber dado lugar a

alguna combinacion original, el resultado es s6lo mediano. (Ibid., p.50)

Imagen 40: Hartmann, “Catacumbae”.
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Motivo del paseo, transformado.
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» Babayaga. La cabafia sobre patas de gallina

En este nimero de alude a una bruja legendaria, que ha inspirado
también a otros compositores rusos. Al dibujo de Hartmann, que representa
un reloj en forma de cabafa, sobre patas de gallina, Mussorgsky le sumo,
como recurso musical, el cortejo tumultuoso de la bruja. Es también de
caracter descriptivo muy bien logrado, con su turbulenta cabalgata, de
escritura orquestal, que cede el paso en la seccion central a un pasaje
misterioso, fantastico y, hecho extrafio en nuestro compositor, cargado va de
varias sugestiones. Pero es s6lo un momento, la presentacion del tema, y
pronto reaparece el dindmico movimiento inicial, que conduce directamente

al ultimo fragmento de la serie. (Ibid., p.51)

Imagen 43: Hartmann, “Cabafa sobre patas de gallina”.
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» Lagran puertade Kiev

Es una transcripcion sonora de un proyecto de Hartmann para la
construccién de una puerta de acceso para la ciudad de Kiev, monumental,
en estilo ruso antiguo, maciza, y coronada por una cupula en forma de casco
eslavo. La mdusica representa con exactitud la imagen, por medio de
poderosas Yy ricas sonoridades, a guisa de masas arquitectonicas, a veces
algo laboriosas y grandilocuentes, pero en conjunto bastante bien logradas,

con un gran crescendo que alcanza una imponente culminacion. (Ibid., p. 51)
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Imagen 45: Hartmann, “La gran puerta de Kiev”.
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2.2.1.2 PINTURAS PARA UNA MUSICA INSPIRADA EN PINTURAS

Esta claro que la musica y la pintura son dos artes distintas, con
cualidades muy diferentes. Pero al igual que Mussorgsky compuso “Cuadros
para una exposicion”, inspirado en la obra pictérica del ruso Viktor Hartmann,
Kandinsky cre6 una serie de pinturas en guache, acuarela y tinta china sobre
papel, para la escenografia de la composicion de Mussorgsky, presentada el
4 de abril de 1928 en el Friedrich-Theater de Dessau.

“La escena teatral constituia para Kandinsky un espacio ideal para la
redencion de los limites entre las artes. Tuvo ocasion de desarrollar un
experimento de orquestacion efectiva de las artes, al aceptar el reto de
escenificar la composicion de Modest Mussorgsky Cuadros para una
exposicién, obra para piano que Maurice Ravel orquesté en 1922. La obra
original de Mussorgsky pertenece a ese género particular de musica
inspirada en la pintura que, desde que Franz Liszt compusiera la pieza para
piano Sposalizio, inspirada por la contemplacion de los Desposorios de la
Virgen, de Rafael, ha sido una modalidad musical de creciente importancia
en la época moderna. Una exposicion de dibujos y acuarelas del artista ruso
Viktor Alexandrovich Hartmann, algunas de cuyas obras dan titulo a los
movimientos de la composicion, tiene su descripcion musical en Cuadros
para una exposicion. Pero Kandinsky no conocia en absoluto la obra de
Hartmann, y realiz6 una interpretacién totalmente libre de la pieza...”
(Arnaldo, 2003, pp. 308-309)
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Imagen 47: Kandinsky, “La gran puerta de Kiev”, 1928.
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Imagen 48: Kandinsky, “Gnomus”, 1928.
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2.2.2. ENRIQUE GRANADOS

Compositor y pianista espafol nacido en 1867 y muerto en 1916. Por
el caracter de su obra y por la época en que vivié es tenido como uno de los
musicos nacionales espafoles. Suele también encuadrarsele también en el
neo-romanticismo por su vinculacion estilistica con Chopin, Schubert,

Schumann y Edvard Grieg.

El espafiol escribié masica para piano, camara, canciones zarzuelas y
un poema sinfonico basado en la Divina Comedia de Dante. Muchas de sus
composiciones para piano han sido transcritas para la guitarra clasica:
“Dedicatoria”, “Danza n°® 5” y “Goyescas”. Granados fue una influencia
importante para al menos otros dos compositores espafoles, Manuel de falla
y Pablo Casals.
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2.2.2.1. GOYESCAS

Esta, es una suite para piano, creada en 1911. La composicion es
usualmente considerada la obra capital de Granados, y forma parte del
repertorio Romantico estandar. La obra esta inspirada por los cuadros del
pintor espafol Francisco Goya, aunque las piezas de piano no han sido

asociadas a ninguna pintura en particular.

“Si su intencion era hacer una obra grande, no una nueva serie de
pequefios cuadro, era natural que buscase su inspiracion en un gran
conjunto de escenas espafiolas. Pero no bastaba esto; el inteligente maestro
sabia que era preciso una marcada personalidad, algo teatralmente espafiol,
para que su obra tuviese el color necesario. Algunos escritores habia tratado
el asunto, un gran pintor lo habia inmortalizado: Granados volvio los ojos a
los dibujos de Goya.” (De Balardes, 1920, p. 181)

Si bien es cierto que la obra “Goyescas” no esta inspirada en ningun

cuadro en especifico, si lo estd la composicion “El pelele”, subtitulado

“Escena goyesca” y usualmente forma parte del programa de “Goyescas”.
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» El pelele

En esta seccion se presenta el cuadro que inspiré la composicion.

Imagen 49: Goya, “El pelele”, 1791.
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2.2.3. FRANZ LISZT

Pianista y compositor de origen hungaro, nace en 1811 y muere en
1886. Liszt se volvié conocido a través de Europa por sus grandes dotes
como intérprete durante el siglo XIX. Se ha dicho que el ha sido el pianista
mas técnicamente avanzado y quizas el mas grande de todos los tiempos.
También fue un importante e influyente compositor, un notable maestro de
piano, un conductor que contribuyé significativamente al desarrollo moderno
del arte, y un benefactor a otros compositores e interpretes: Richard Wagner,

Héctor Berlioz, Camille saint-Saens, Edvard Grieg y Alexander Borodin.

Como compositor, fue uno de los representantes mas prominentes de
la “Nueva Escuela Alemana”. El dejo un inmenso y diverso cuerpo de obra, el
cual influencié a sus contemporaneos y anticipé algunas de las tendencias e
ideas del siglo XX. Una de sus mas notables contribuciones fue la invencién
del poema sinfonico, desarrollando el concepto de transformacion temética
como parte de sus experimentos en la forma musical y haciendo salidas

radicales en la armonia.
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2.23.1 SPOSALIZIO

Compuesta en 1838 para piano, es el primer movimiento de la obra
“Afios de peregrinaje: Italia”. La obra esta inspirada en los viajes que el
compositor hizo por Italia y esta pieza esta inspirada en el cuadro del pintor

italiano renacentista Rafael Sanzio, “Sposalizio”.

“Sin ser, como pudiera pensarse, musica de programa, el segundo
cuaderno de los Afios de peregrinaje ve, en el mejor sentido de la expresion,
la introduccion de la literatura en la musica y responde, en todo momento al
espiritu con que Liszt habia abordado a Italia y sus maravillas: Comentarios
de Dante (Fantasia cuasi una sonata) y de Petrarca (Sonetos), pero también
de Rafael (Sposalizio inspirado en el Casamiento de La Virgen)” (Gauthier,
1975, p.39)
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EJEMPLOS EN LA PARTITURA

A continuacion se presenta un extracto la partitura de la obra, el

motivo principal que da origen a ésta, esta en los compases 1y 2. También

se presenta la pintura en la que se inspir0 Liszt.
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Imagen 51: Rafael, “Sposalizio”, 1504.
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3. ANALOGIA Y REPRESENTACION EN LA IMAGEN MUSICAL

Este es un extracto de un ensayo que trata de la imposibilidad de
representar musicalmente conceptos extramusicales como sentimientos,
hechos u objetos, Margarita Schultz, la autora de este ensayo, propone el

término de “analogia” en vez de “representacion”.

Naturaleza de la Imagen Musical: Presenciay Alusion (Extracto)

“El concepto genérico imagen musical resulta problematico cuando se
piensa en la multitud de acritudes y metas creativas de los compositores. Es
suficiente imaginar que el creador puede proponerse componer, por ejemplo,
una Sonata o un Tema con Variaciones, a diferencia de una Opera, un Lied,
una Cantata. De todos modos, las dificultades conceptuales se originan en
gran medida en la confusién entre representacion y analogia: el problema de

la imagen musical est4 anclado en esa con fusion.

Fuera de los casos de representacion de sonidos, la musica solo
puede expresar la variedad de motivos inspiradores de las obras mediante
analogias. La musica occidental ha encontrado diferentes procedimientos
técnicos para comunicar musicalmente nociones tales como: tensiones y
distensiones, fuerza y debilidad, vehemencia y calma, rapidez y lentitud,
aceleracién y retardo, precisibn métrica y espontaneidad libre (en este caso
el 'rubato’). Como es imaginable, numerosos fendmenos y situaciones del
mundo fisico, psiquico, conceptual tienen cabida expresiva en esas
estructuras cualitativas que acabo de enumerar. Pero, hablar por ello de
representacién, en esas circunstancias, es extender injustificadamente el

significado del término.

Propongo como mas adecuado el concepto de ‘analogia’. La
representacibn compromete semejanzas que la mdasica no esta en
condiciones de producir. La palabra 'analogia’ contiene en si el componente
de la diferencia junto con el de la semejanza, es mas prudente y mas justa
para describir la situacién. La fuerza o la debilidad de un sentimiento, la de

una situacion anecdoética, como el animo de Pedro después de haber negado
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a Jesus pueden ser presentados musicalmente, pero se trata siempre del

procedimiento de la analogia.

La musica posee recursos propios para manifestar fuerza o debilidad,
tension o distension, pero esta lejos de representar situaciones concretas con
sus medios sonoros. Pensemos, entonces en analogias de funcionamiento.
La nocion de representacion (hasta con sus fragilidades conceptuales) puede
dejarse para aquellas situaciones en las que la musica representa: las que se
mantienen dentro del dominio de lo sonoro. En esos casos, poco frecuentes
en la historia de la musica, los elementos representativos son incorporados,
de todos modos, en una estructura musical. Como en el ejemplo del sonar de
las campanas en la Obertura 1812 de Peter I. Tchaikovsky. Mas aun, esas
campanas que resuenan en la obra musical son signos de caracter iconico,
aluden a otras campanas, figuran como imagenes auditivas perceptibles

auditivamente.

Al comienzo propuse una vinculacion entre el problema de naturaleza
de la imagen musical y el problema del significado en mdusica. El
acercamiento a los conceptos expresados por los compositores deja, a mi
modo de ver, este resultado: la complejidad de los procesos psiquicos que
forman la experiencia del sujeto (creador musical) encierra una dependencia
de tales procesos respecto de los valores estético-musicales. Quiero decir
que cualquier nucleo de experiencia que sea un contenido de conciencia
debe pasar por la elaboracion musical antes de poder ser comunicado (ante

todo en el producto de una partitura).

Asi, la secuencia del proceso comunicativo musical puede describirse

esquematicamente del siguiente modo:

a) vivencias y experiencias del creador,

b) concepcidén de imagenes musicales,

c) produccion de las obras (escritas o grabadas),
d) ejecucioén (por intérprete o 'directa’),

e) recepcion de imagenes musicales por el oyente,

f) vivencias y experiencias psiquicas del oyente.

La imagen musical producida o recibida esté en el centro mediador del

proceso y no puede faltar.
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Quiero reiterar una idea desarrollada anteriormente: si acaso el oyente
puede realizar un proceso de sustitucion relativa (tomar la audicion musical
como estimulo para experiencias no musicales: narrativas, visuales,
sentimentales) no sucede lo mismo con el compositor. EI compositor esta
obligado a elaborar un discurso sonoro con ese material de motivacion extra
musical que puede eventualmente incitarlo. EI compositor produce, inventa,
modifica, rectifica, corrige, rehace organizaciones sonoras, formas sonoras

en movimiento, como dijo Hanslick y describié acertadamente Hegel. ..”?°

% schultz, Margarita. 2004. Naturaleza de la Imagen Musical: Presencia y Alusion.

<http://www.sepiensa.net/edicion/index.php?option=content&task=view&id=401&Itemid=40>
[consulta: 11 de Julio 2009]
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4. METODOS DE ENSENANAZA MUSICAL QUE UTILIZAN
ELEMENTOS VISUALES

En esta seccion se presenta el método de ensefiaza musical “MuUsica
en colores”, el cual emplea elementos visuales para el entendimiento de las

nociones musicales basicas.

95



4.1. MUSICA EN COLORES

Uno de los métodos que por excelencia combinan la grafica con el
sonido, es el de Estela Cabezas; “Musica en Colores”, el cual fue disefiado
para la ensefianza musical, asignando a cada nota un color, y la duracion del
sonido con medidas proporcionales a la del cuadrado. Este método tiene que
ver mas con una manera distinta de situar la escritura tradicional de la
musica y no esta ligado a una composiciéon basado en el color de manera
especifica.

A continuacion se presenta un extracto de la introduccién de dicho

método, el cual explica las nociones basicas de éste. (Cabezas, 1980, p.14)
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e EL METODO

El método consiste en asignar colores a cada una de las siete notas
de la escala musical. La eleccion de colores para cada nota se hizo
cuidadosamente, con el propdsito de presentar a los nifios colores bien
diferenciados evitandoles toda posibilidad de confusién. Después de
NnUMerosos ensayos, investigacion y estudio se llegd a la conclusion que los
colores primarios, azul, amarillo y rojo, debian darse a las notas del acorde
fundamental: Do- MI — SOL,; Y colores que resultan de combinar des de ellos
— verde- anaranjado y violeta- para las notas restantes: RE — FA — LA, y para
la nota “SI” que es la séptima nota “sensible” de la escala, se le asigno el
color celeste, como un color de menos intensidad, teniendo en cuenta que
existe el semitono entre la notas Sl 'y DO, a cuya ultima nota se le dio el color

azul.

El valor de las notas se representa sobre un plano cuadriculado,
donde el cuadrado y sus multiplos, representan medidas de tiempo. Cada
medida esta relacionada con el cuadrado que representa la unidad de

tiempo, vale decir, al valor de la nota “negra”.

Se comienza por la negra para relacionarla con valores enteros con la
blanca, la blanca con punto, y la redonda, por cuanto el nifio comprende

mejor los enteros y sus multiplos que las fracciones.

Todo esto se realiza en forma didactica en papel cuadriculado o papel
para gréaficas, sus cuadriculas permiten representar o graficar las diferentes
alturas del sonido por el nivel de colocacion de los colores. Los nifios
visualizan la escala y melodias sencillas y llegan al solfeo ritmico y mel6dico
sin mayor esfuerzo. A cada ejercicio de solfeo en papel cuadriculado se le
hace corresponder el mismo anotado en la pauta. Este proceso se

complementa con las fichas correspondientes del juego de valores.

A continuacion se presenta un resumen de las lecciones dictadas en el

libro, que tienen por objetivo explicar las bases de este método.
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En la leccion 1, se presentan los siete colores que se han elegido para
individualizar a cada una de las notas de la escala musical (Véase imagen
52).

LOS SIETE COLORES

Lo Cohores e 0 indican s continuaciin comesporden & L site ot de L excels musical

no nE Fa SOL

Imagen 52.
Siguiendo con la segunda leccion, se establece el valor de las figuras

M1 LA sl

musicales, donde se pueden graficar con cuadrados y rectangulos (Véase
imagen 53).

EL VALOR DE LAS FIGURAS MUSICALES
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Luego, en la lecciébn 3 se establecen valores de menor duracion,
recurriendo a la gréfica del cuadrado y su division o fraccion. (Véase imagen
54)

VALORES DE MENOR DURACION
- - 1 cuadrado equivale a | tiempo = [ negra
l 1/2 cusdrado equivale & 1/2 tempo = [ o
I - 1/4 cuadrado equivale a 1/4 tiempo = ; smicorchea
El puntillo

El puntillo = colocs despuds de una nota y auments fa mitad dal valor da dsta.

[ =] [ v

A R 3

¥ 11 pot - = r
7

Los silencios seran tratados en la leccién 4; éstos, son signos que
indican la interrupcibn momentanea del sonido. Se representa dejando sin
color el o los cuadrados o fracciones del cuadrado donde no hay sonidos. En

el interior del cuadrado se coloca el signo correspondiente (Véase

imagen55).
LOS SILENCIOS
Los silencios son signos que indican la interrupcion del sonido.
[ JEA | [] i 0
— - \,I ¥4
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- : \ _H
f/ F/
2
Imagen 55.
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En estas cuatro lecciones se establecen los principios béasicos de

altura y duracioén del sonido, en conjunto con sus posibilidades graficas.

Leccidén 5, si se combinan los valores de las figuras y sonidos en
forma periddica, se establece una relacion de acentos con los cual se crea el
ritmo. Ritmo es una sucesion de sonidos diferentes entre si, ya sea por su
duraciéon o su intensidad. Si escuchamos la percusion de estos ritmos,
podemos percibir que unos, son tiempos débiles y otros, fuertes (Véase

imagen 56)

EQUIVALENCIAS EN EL CUADRICULADO

Imagen 56.
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En la leccién 6, se define el compas como la division de un trozo de
musica en partes iguales. EI compas se grafica en papel cuadriculado cada

2, 3, 6 4 lineas verticales, para representar métricas de 2/4, % 0 4/4,
respectivamente. (Véase imagen 57)

EL COMPAS
E1 compls £ la division de un traro de misica en partes igules

COMPAS DE 4 TIEMPOS
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Imagen 57.

Una vez definido el compas se define a continuacion el tiempo en la

leccidén 7; tiempo es la division del compas en partes iguales, es la unidad
métrica. (Véase imagen 58)

LOS TIEMPOS

3
f

Imagen 58.

En las lecciones 5, 6, y 7, se trabajan con conceptos mas complejos y

derivados del valor métrico del sonido como lo son; ritmo, compas y tiempo.
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CAPITULO Ill: PROPUESTA MUSICAL
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En este capitulo se llevara acabo el objetivo principal de este
proyecto, que consiste en la realizacion de las dos composiciones musicales

inspiradas en los dos cuadros de diferentes artistas.

Este proceso creativo se llevara a cabo de manera similar como lo
hicieron algunos compositores expuestos en esta tesis (Scriabin, Messiaen,
Rimsky-Korsakov), quienes hicieron una relacion entre sonido y color, ya sea
inspirandose en el color u anotando en las partituras los colores que veian al
momento de que fuese ejecutada su musica. Se relacionard cada color de la
pintura a un acorde en especifico para la concepcién de las piezas
musicales, y al igual que el compositor francés, Oliver Messiaen, en la
partitura se anotaran las correspondencias que se han hecho entre acordes
y colores. Ademas, al igual que los musicos Mussorgsky, Granados y Liszt,
se ha constituido un motivo principal que refleje la idea substancial de la

pintura.

Se debe destacar que la relacion entre colores y acordes se hara de
manera arbitraria, los colores se escogieron para hacer una relacion
superficial y bajo ninguna circunstancia representa la manera real en que el
musico ve los colores, si no mas bien, un punto de partida para la misma

musica.

Quizas mas importante aun, resulta la impresiéon del cuadro sobre el
compositor y qué emociones le suscita la obra pictérica, para asi tratar de
plasmarlas en las composiciones (Véase capitulo 1, sobre sinestesia), de
esta manera, se hablara de las impresiones y emociones producidas por el
cuadro, para poner en contexto, entender y por sobre todo sentir la

composicion.
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1. NUESTRA MORTAJA DE CADA NOCHE

Esta composicién se halla inspirada en el lienzo del pintor chileno,
Patricio Bruna (Véase imagen 60). La obra estd escrita para quinteto:

Trompeta, saxo alto, guitarra eléctrica, bajo eléctrico y piano.

Para concebir esta pieza, como se ha dicho en la introduccion de este
capitulo, se han relacionado cada color presente en el cuadro con un acorde
especifico. En este cuadro los colores son dos: azul y blanco marfilefio.
Estos dos colores han sido vinculados a los acordes G#sus 4 b9 naté y D maj
7 #11, respectivamente (véase tabla 3), la analogia entre colores y acordes

se hizo de manera arbitraria.

G#sus 4 b9 nat6
i

Azul

D maj 7 #11

Blanco

Tabla 3

El motivo principal de la obra estd dado por la guitarra, desde el
compas 33 hasta el compas 42, este motivo en una primera instancia se ha
“coloreado” con el acorde de G#sus4b9 6 (azul), para luego serlo con Dmaj7

#11 (blanco marfilefio) desde el compéas 95 hasta el compés 98.
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Percepcion personal del compositor ante la obra.

Como se habia mencionado antes, quizds mas importante aun, resulta
la emocién que me provoca el cuadro, para asi poder plasmarlo en la musica.
La emocion que me suscita es de misterio, de algo que esta a punto de
revelarse pero que nunca se revelara del todo y al igual que en un suefo
donde pareciera no haber tiempo ni relacion continda del relato, se esta en
una monotonia constante. Ademas, veo el caracter de las figuras
potenciado por el color escogido, como si se tratasen de sombras, sugiriendo
el titulo del cuadro un “suefio sombrio”, donde la palabra “mortaja” se ve
relacionada con la muerte y a su vez el cuadro lo estad con el hecho de

sofiar, donde cada vez que sofiamos, morimos.

Es asi, cuando me encontré enfrentado a la obra visual por primera
vez, surgiendo en mi la incertidumbre de cémo componer siguiendo mis
inclinaciones y percepciones de lo visto. Es en ese instante que el cuadro
me resultd un tanto monétono y poco diverso en relacion a los colores
escogidos por el pintor, sin embargo, esa misma monotonia y simpleza, me
abri6 un nuevo campo de apreciacion, en donde las figuras humanas

dispuestas en la obra, se ven representadas como sombras.

En la introduccién, del compas 1 hasta el compas 23, se presenta la
muasica mediante un motivo sombrio que refleje el caracter de la obra
pictérica, sin embrago el motivo principal, que sera repetido un sin fin de
veces para reflejar la monotonia de la obra, esta dado por la guitarra
(compas 33), éste nace del arpegio del piano que repite constantemente
(compas 25). Para tratar de dar una cierta de movilidad a este motivo, decidi
que se presentara con los timbres sonoros de la guitarra, para luego serlo por
la trompeta, y finalmente por todo el conjunto. En la segunda seccion del
color blanco se repite el motivo principal pero “coloreado” con el otro acorde
(D maj7) (compas 95) para evitar la monotonia el motivo se vio desarrollado
brevemente hacia un climax, climax que vuelve a la monotonia inicial, pero

esta vez, alternando entre los dos acordes antes mencionados.
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Imagen 59: Patricio Bruna, “Nuestra mortaja de cada noche”, 2008.
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Biografia del artista Patricio Bruna Poblete.

Nace en Valparaiso, Chile, 1959.

Maestro en arte con mencion en pintura, 1987, Escuela de Bellas Artes de

Valparaiso, Chile.

Posee un extenso curriculo de participacion en exposiciones colectivas e
individuales (mas de 200), tanto en Chile como en el extranjero (Méjico,
Argentina, Uruguay, Cuba). Su obra esta representada en el Museo de Bellas
Artes de Valparaiso, Chile, y en el museo “"GUAMAN POMA” de la ciudad de
Entre Rios, Argentina, como asi mismo, en numerosas colecciones

particulares.

En 1994 forma parte del grupo “Pintores  Portugueses de Valparaiso”,
realizando con este historico referente portefio, hasta 1997, exposiciones
colectivas en las principales ciudades del pais, como también en Buenos

Aires y Santa Fe, Argentina.

El afio 2003 comienza a escribir sistematicamente, y a desarrollar (en
paralelo a su pintura) una propuesta escritural en poesia.

Desde 2007 a la fecha forma parte del “Centro de Investigaciones Poéticas
Casa Azul”. Con este grupo (que aborda el trabajo artistico interdisciplinario
como una poética en su sentido mas amplio) ha publicado su poesia en las
revistas “Anfora” y “Botella del N&aufrago”, de Valparaiso, y en diversos
medios de soporte electronico. A fines de 2008 publica en “Antologia
Irregular En Tonos Blanco Y Azul”, una coproduccion entre chilenos y

espafoles, lanzada primeramente en Espafia.
“Dibujos de la Sombra; Poesia & Grafica” (treinta textos poéticos y treinta

obras gréficas de propia autoria, en donde cada poema dialoga con una

respectiva grafica), es su primer poemario.
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2. PAJARO AZUL

La pieza musical fue motivada por el lienzo de la artista Karen
Rosentreter (véase imagen 60). La obra esta compuesta para: saxo alto,

guitarra eléctrica, bajo eléctrico y piano.

Tal como se ha dicho en la introduccion de este capitulo y en el escrito
de la obra anterior, se han relacionado los colores presentes en la pintura
con los acordes de la obra, cabe destacar que la relacién de los acordes y
colores se han hecho de manera arbitraria, y tal relaciéon se ha hecho para
dar un punto de partida a la musica. La relacién de estos elementos sélo ha
tomado en cuenta los colores planos y no sus matices. (Véase tabla 4). Los
colores-acordes se anotaron en la partitura. Para la constitucion de estas
analogias, se utilizé el sistema cromatico de Scriabin (véase tablas 1y 2),

pero en vez de relacionar cada color a una tonalidad, se relacion6 a un

modo.
- Fa sostenido — 7b6
Azul
- Do maj 7 #11
Rojo
. Re bemol 7 alt
Violeta

o Sol maj 7 #11
Naranjo

Re —maj 7

Amarillo

-~ |La-86
Verde

Tabla 4

La célula principal o motivo esta dado por la guitarra y el saxo, desde

el compas 22 al 29.
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Percepcion personal del compositor ante la obra.

En cuanto a mi impresion del cuadro, esta relacionado con la
movilidad, debido a los potentes colores escogidos por el artista, o las figuras
geométricas y angulosas de la que se vale para representar el pajaro, ya que
es una alegoria de pdjaro, y tal como en una alegoria se ha querido hacer
una analogia de ella con el motivo principal. También por el mismo hecho de
gue el cuadro represente una rapida movilidad, he realizado la pieza musical

en tempo rapido (negra igual 175).

El pdjaro es una criatura generalmente asociada a la libertad, un
animal que esta en constante asecho ante una amenaza, entre intentos por
escapar y salir del peligro. Es aqui donde mi composicion toma mayor
fuerza, en el instante mismo en que empieza este juego dialéctico entre el

cazador y el cazado.

En mi cabeza y en mi musica, desde el compas 1 hasta 16 se
representa el ambiente natural en que vive el pajaro, cuando empieza la base
de la musica, dada por el piano y el bajo, es cuando se hace evidente el
peligro y el asecho, asociado al azul envolvente de la obra (compéas 18). El
juego dialéctico entre el ave y el cazador se da cuando la guitarra y el saxo
empiezan a hacer un contrapunto desde el compas 37 hasta el compas 61.
En mi percepcion nunca sabré si el pajaro es finalmente capturado, solo traté
de reflejar la catarsis de la dialéctica descrita anteriormente (compas 103

hasta el final).

En mi impresion de la obra creo que el artista, hizo un mero juego del
color por el color, esto se ve directamente reflejado en la partitura, donde el
uso de variados acordes también representa un juego de la musica por la

musica.
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Imagen 60: Karen Rosentreter, “Pajaro azul”, 2007.
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Biografia de la artista Karen Rosentreter Villarroel.

Nace en Valparaiso, Chile, el 30 de octubre de 1985. Profesora de
Artes Visuales, licenciada en educacion de la Universidad de Playa Ancha.
En conjunto con la pedagogia, se desempefia como artista plastica
realizando diversas exposiciones de pintura dentro de la region de
Valparaiso. Desde febrero de 2008 a la fecha, forma parte del Centro de
Investigaciones Poéticas Grupo Casa Azul, desarrollandose en la escritura
de poemas y cuentos, realizando ademas, lecturas audiovisuales, en las que
armoniza en su trabajo lo literario con lo visual, acompafiada de musica en

Vivo.

Antecedentes Artisticos.

e Exposiciones colectivas de Arte, Universidad de Playa Ancha,

Valparaiso, afio 2004

e Exposicion colectiva de grabado, Sala Espacio Centenario, Villa
Alemana, afio 2006

e Exposicion colectiva de pintura, Sala Espacio Centenario, Villa
Alemana, afio 2006

e Exposicion individual de pintura, Centro Artesanal Gulmué, Olmug,
afio 2008

e Exposicion individual de pintura, Club Teatro Mauri, Valparaiso, afio
2008

e Exposicion individual de pintura, Galeria de Arte Mirenart, Valparaiso,
ano 2008-2009
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CAPITULO IV
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. CONCLUSIONES

Se ha visto a lo largo de esta tesis, como los compositores pueden
hacer uso de elementos visuales para inspirarse y crear una obra musical y
se ha comprobado, que ciertas obras musicales han sido creadas con la
intencion de tratar un tema sensorial distinto a la experiencia sonora, a favor
de la experiencia visual. Una pintura provoca una impresioén y ésta puede
guedar plasmada en una obra musical, este proceso creativo de componer
esta fundamentado con la experiencia de la sinestesia, cuya experiencia,
amplia la fuente de recursos extramusicales al momento de realizar una

composicion.

Si bien es cierto, la musica y la pintura son lenguajes artisticos
totalmente independientes y distintos entre si, es posible vincularlos para
obtener una nueva produccion artistica, en este caso, a través de la

reinterpretacion de las obras pictoricas para obtener una nueva musica.

Los trabajos experimentales en que se vinculan la grafica a la musica,
han sido de utilidad para los avances en nuevas metodologias educativas

artisticas.

Fue posible la realizacién de la propuesta de las dos composiciones
musicales por medio de una intelectualizacién y percepcion intima del musico
ante las obras pictoricas escogidas, también, se logré concebir las partituras
de las obras y las maquetas de las piezas musicales para presentarlas en

este proyecto.
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[ll. ANEXOS
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magquetas de las dos compaosiciones, el CD se halla en la cara inferior de
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