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GLOSARIO

COMPOSICION: Accién de organizar inteligiblemente formas
artisticas con un sentido conceptual.

COMPOVISON: Composicién visual y sonora.
DINAMICA: Sistema de fuerzas dirigidas a un fin.

ESTETICA: Conjunto de elementos caracteristicos en la obra
de un autor.

EXPERIMENTAR: Probar por medios propios algin concepto o
teoria.

MOTION GRAPHICS: Técnica de animacién digital en la cual a
través de graficos, imdgenes y tipografias puede crearse una
ilusion de movimiento en dos o tres dimensiones.

ORGANO: Cominmente se le llama Organ u Orguno al
instrumento musical de viento que se compone de tubos
por donde sale el sonido impulsado por un teclado. Estos
instrumentos han sido utilizados desde el siglo XVI.

PIANO ROLL: Originalmente es un dispositivo de reproduccion
de melodias preestablecidas. Posteriormente los softwares
de produccion de audio lo adoptaron a través del MIDI
(Musical Instrument Digital Interface).

ROCK: Rock, rock and roll o rocanrol, es un género musical
popularizado en la década de 1950 en Estados Unidos,
su origen fue un proceso de mezcla de diferentes estilos
folcldricos de ese pais.

SONORA: Referente a sonidos musicales que suenan
agradablemente



RESUMEN

&l principal objetivo de este proyecto de grado es proponer una composicion
inspirada enun acercamiento formal alarelacion creativa entre Disefio Grdfico &
Mdsica, siguiendo un método de produccion construido a partir de las diferentes
técnicas de composicion que involucran éstas artes integradas a relacionar.

Partiendo de la bisqueda de obras artisticas que involucran algin tipo de
relacién entre lo visual y lo musical en el periodo de 1910-1939, siendo este
periodo marcado por los adelantos de la ciencia y el nacimiento de las llamadas
vanguardias artisticas. Encontramos creaciones que se enmarcan en los campos
de la Pintura, el Cine y la invencién de dispositivos.

Dentro de las obras encontramos como elementos recurrentes el uso del punto
y linea por lo que los adoptamos como base para hacer una relacion visual y
musical a través de esos dos elementos conceptuales segin lo planteado por
Wicius Wong. Debido a la polivalencia de estos comprendemos que el punto es
un elemento complejo que puede mutar de algo sencillo a complejo, puede ser
una sencilla nota musical o ser algo mds completo como la armonia musical. La
linea al igual que el punto es una idea abstracta pero de indole menos compleja
que estad relacionada musicalmente con la melodia.

Con las anteriores relaciones conceptuales nos lanzamos a encontrar elementos
esenciales para la creacién de la composicion partiendo de la concepcion de
la forma pictérica de Wassily Kandinsky y su concepto de plano bdsico como
también en la forma musical que propone Arnold Schoenberg con el trabajo
de motivo y frase para la construccion de bloques formales dentro de la
composicion.

Asimismo encontramos que la composicion la determinan dos dimensiones: una
espacial y otra temporal, siendo la primera generalmente asociada a lo visual
y la segunda a lo musical. €n este caso el espacio estard dado por un soporte
integrado por el plano bdsico y la espacializacién virtual. Mientras que el tiempo
estd dado por el pulso, que a su vez conduce al ritmo, que finalmente asocia
las formas en espacio y tiempo. La pieza entonces se convierte en un juego
de formas visuales y musicales guiadas por principios bdsicos de la armonia y
pardmetros que condicionan la materialidad de esas formas.

Palabras claves: Composicién, Disefio, Misica, Abstracto, Punto, Lineaq,
Movimiento, Motivo, Frase, Espacializacién, Pulso, Rocanrol.



1. INTRODUCCION

€l Disefio Grdfico es una profesion de cardcter versatil qué en la historia de la
civilizacion occidental del siglo XX logré internarse en diferentes medios de
expresion, comunicacion y entretenimiento. Dentro de ellos el Disefio ha estado
en contacto con otras artes integradas que juntas generaron diversas obras las
cuales dieron otras perspectivas al oficio del disefiar a lo largo del siglo.

Una de esas artes es la Misica, que junto al Disefio ha compartido diversos
escenarios creativos como por ejemplo el dalbum musical, y especificamente
hablando de los grupos del género rock, es un lugar donde los disefiadores desde
mediados del siglo XX han intentado proyectar de alguna manera la sintesis del
concepto artistico y musical en tal pieza. Igualmente el Disefio ha aportado a
la creacion de la identidad e imaginario visual de ese tipo de grupos musicales
con artes de afiches y camisetas. Lo visual es tan importante como lo musical en
tales proyectos por lo que deben mostrarse atrayente de ambas maneras.

Mds alla de que alguna sirva, acompafie o inspire a la otra, Disefio Grdfico &
Mdsica son oficios en donde los procesos creativos implican componer en una
constante dindmica entre la intuicién y la razdn, es un camino de decisiones
para llegar a la pieza final ya sea grdfica, musical o artistica. Sus procesos
claramente no son los mismos y tampoco podrian serlo, ya que en el Disefio las
formas tienen una disposicion en el espacio y en la Misica tienen un orden en el
tiempo, pero ambos en sus actos de creacion las organizan con el fin de expresar
el concepto central en una sensacion de unidad.



2. OBJETIVOS
2.1. OBJETIVO GENERAL
Proponer una composicién visual-sonora inspirada en el acercamiento de la

relacién creativa Disefio Grdfico & Midsica mediante algunos fundamentos de la
forma.

2.2. OBJETIVOS ESPECIFICOS

Definir los elementos bdsicos que integran la estructura de una composicion que
involucra formas visuales y sonoras.

Disefiar un esquema de creacion que incluya técnicas de composicion de los
campos del Disefio Grdfico y la Misica.

Implementar la produccion de las formas visuales y sonoras a partir de bocetos
realizados en la exploracion conceptual y estética.



3. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA
3.1 DEFINICION DEL PROBLEMA

La composicion aparece como un escenario en donde Disefio Grdfico & Misica
(D&M) pueden relacionarse a través de la forma. Entonces es pertinente
preguntarse, ;de qué manera puedo crear una composicion que involucre
algunos elementos fundamentales del Disefio Grdfico y la Mdsica?. Para ello,
en primera medida, observaremos el periodo comprendido entre los afios 1910-
1939, época donde se produjeron obras artisticas que exploraron esa relacion
desde diferentes perspectivas.

Estas obras nos dardn los primeros indicios de aspectos que los creadores
trabajaron en dicha relacion, para luego apoyarnos en la teoria y construir los
conceptos procurando una unidad. Habrd entonces que dirigir la mirada hacia lo
fundamental y esencial, en ese caso, los aspectos fundamentales del disefio en
dos dimensiones y la armonia diatdnica; ambos son los estudios primarios de la
teorfa visual y musical respectivamente. Con base en lo estudiado nos daremos
a la tarea de construir un método de trabajo que sea acorde a la dualidad que
proponemos.

€l proyecto busca una unidad en la composicion pero conocemos los limites
para lograrla, es formalmente imposible igualar un sonido fielmente mediante
una grdfica o visual. Por ello, el planteamiento de la relacion busca explorar
aspectos complementarios en beneficio de la obra final.

Dentro del proyecto nos centraremos en los conceptos bdsicos de creacién
formal de la composicion y por ello no profundizaremos en propiedades tales
como colory textura.



3.2 JUSTIFICACION

€l estudio de la relacion planteada corresponde a un interés personal alrededor
del Disefio & la Misica que comenzé con el gusto por las cardtulas de dlbumes de
grupos musicales de rock, luego continud con la investigacion de la grdfica en
movimientos contracultura del siglo XX en donde se incluyen géneros musicales.
Posteriormente con los acercamientos, exploraciones y estudios musicales el
interés se centrd en la etapa de la creacion como una opcidn de unir la grafica
con la misica.

€l estudio de los aspectos musicales es extenso, por eso la tarea de enfocarse
en lo fundamental es necesaria para realizar la prdctica, porque es mediante la
prdcticay el experimentar los conceptos que logramos un entendimiento de los
alcances de una relacién. Stefani (1987) y Schoenberg (1989) coinciden en que
esas facultades inventivas se estimulan a través del hacer, ya que posibilitan
la adquisicion de habilidades técnicas. Entender la Misica en nuestra era de
contenidos digitales es importante porque nos posibilita actuar con criterio al
momento de incorporarla a nuestros proyectos de creacion.

Aunque el acto de relacionar aspectos visuales y musicales ha sido tema
de diversas obras exploratorias durante la historia del arte, esta propuesta
artistica permite tener una perspectiva particular desde el conocimiento, la
experiencia, la técnicay la base tecnolégica disponible en nuestra época.



4. ESTADO DEL ARTE

Para el caso de la investigacion haremos énfasis en la produccién artistica alrededor de las obras visuales
- musicales que se realizaron en el periodo de 1910-1939. €l interés por este periodo radica en que contiene
trabajos que exploran la relacion desde lo pictorico, el movimiento y la luz.

PERIODO DE LA PERIODO MODERNO
PRACTICA COMUN Y CONTEMPORANEQ
. D

MUSICA

Barroco, Clasicismo, Romanticismo e Impresionismo Misica modernista, Jazz, misica popular, y misica académica contempordnea
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Grdfica 1. Estado del arte, periodo 1910-1939. Elaboracidn propia.

€l comienzo del siglo XX en el mundo occidental
generaba un ambiente de confianza gracias
a los avances de la ciencia. Como antesala,
en 1896 el neurdlogo austriaco Sigmund Freud
introduce la prdctica terapéutica denominada
como psicoandlisis, cuyo método aportd a otras
disciplinas relacionadas con el ser humano.
Mds adelante los

posterior complemento la teoria de la relatividad
general en 1915 formuladas por el fisico nacido en
Alemania Albert Einstein, las cuales aportaron al
conocimiento cientifico del universo y a las leyes
de la fisica.

Respecto a los acontecimientos cientificos
alrededor de la época, Blok (1999, p.81) nos habla
de la impresion que escribio Kandinsky con motivo

fabricantes de bicicletas
estadounidenses Wilbury Orville Wright, realizaron
un corto vuelo en aeroplano en el afio de 1903 que
supuso una especie de desafio a la naturaleza.
También fue importante la publicacién de la

teoria de la relatividad especial en 1905 y su

del descubrimiento de los electrones en 1897: “Todo
se vuelve inseguro, movil y blando. No me hubiese
extrafiado si delante de mi una piedra se hubiese
desvanecido en el aire y vuelto invisible”.

Dentro de la historia del arte el principio del
siglo XX tuvo como fendmeno el surgimiento de
numerosos movimientos llamados vanguardias
artisticas. Entre estos movimientos destacamos:
Expresionismo  (1890-1920), Fauvismo (1900-
1910), Cubismo (1906-1919), Futurismo (1909-
1916), Arte Abstracto (1910-1932), Surrealismo
(1924-1955). Todos tenfan en comin postulados
que rechazaban los estilos dominantes de la
época.

€n general fue un momento donde se replantearon
las bases del arte y como tal en la Mdsica
también, la primera década del siglo representa
la ruptura de las formas y técnicas que se venian
haciendo desde el periodo de la prdctica comin
(1600-1910) en la llamada mésica culta europea.
Periodo que comprende las tendencias musicales:
Barroco (1600-1750), Clasicismo (1750-1800),
Romanticismo (1800-1860) e Impresionismo
(1860-1910). Ya en 1910 comienza el periodo
moderno y contempordneo (1910-presente)
donde los musicos en occidente se atreven a
componer libremente con el fin de hallar nuevos
caminos tanto en las formas, instrumentos,
colores, tonalidad y ritmo para generar una
musica totalmente nueva. Ese periodo comprende
algunas tendencias musicales como: musica
modernista, Jazz, masica popular, y mdsica
académica contempordnea, pero también
vanguardias musicales como el Dodecafonismo.



Las vanguardias artisticas ademds de presentarse
disconformes frente a la tradicion y los signos
convencionales, defendian un arte mds personal e
intuitivo, donde predominara la visién interior del
artista, buscaban generar un imaginario creativo
de libertad individual y predominio de la expresion
subjetiva. €l acto de pintar entonces suponia una
propuesta de construccion de simbolos subjetivos o
unavision particular de la realidad mediada mds por
las emociones.

Entre1900y1914muchosdelospintoresprescindieron
del objeto representado naturalmente, en parte
porque las nuevas tecnologias aplicadas a los artes
de la Fotografia y el Cine se otorgaron la labor de
plasmar la realidad. Para 1911, la produccion
alrededor de esa idea fue numerosa, también
debido al acceso del arte de otras civilizaciones
de los continentes de Africa, Asia y Oceania
mediante etnogradficas
por el colonialismo de los gobiernos de algunos
paises europeos. Ese hecho brindd otras visiones y
perspectivas a la construccion de esas tendencias.

colecciones obtenidas

PINTURA ABSTRACTA

A principios del siglo XX un grupo de pintores
pertenecientes al naciente movimiento de arte
abstracto se plantearon algunas preguntas
relacionadas con lo visual y lo musical, dichos
planteamientos desde
exploraciones, experiencias y conceptos andlogos.
Artistas como el lituano M. K. Ciurlionis (1875-
1911), el checo Frantisek Kupka (1871-1957) y el
ruso Wassily Kandinsky (1866-1944), realizaron
parte de su obra pictérica alrededor de inquietudes
tales como la forma, el color, el movimiento, y la
introduccion de conceptos musicales a la pintura
siendo este dltimo personaje un referente del

vinieron indagaciones,

movimiento artistico. Kandinsky fue profesor de la
Escuela de Bauhaus en Alemania alrededor del afio
1922 y tedrico de arte quien mediante sus escritos
contribuyé —entre otras cosas— a las bases tedricas
del arte grdfico y del disefio en dos dimensiones.

La razon por la cual sindican a Kandinsky de ser
creadordel movimientosinserlo, fue porsuespecial
interés hacia el estudio de la abstraccion como
ningln artista de la época. Sus trabajos incluyen
obras pictoricas que cuentan como expresionistas
y abstractas. €n 1911 hace la primera exposicién
junto al grupo de tendencia expresionista Der Blaue
Reiter (€l Jinete Azul) en la Galeria Thannhduser en
Manich. Un afio mds tarde publica junto a Franz
Marc, el primer ndmero de la revista del grupo en
la cual participa el compositor, tedrico musical
y pintor austriaco Arnold Schoenberg (1874-
1951) con textos y cuadros de la obra musical
Herzgewdchse. €l Jinete Azul junto al grupo de
Die Briicke, fueron los dos grupos destacados del
expresionismo alemdn.

Kandinsky era seguidor del desarrollo cientifico de
la época y sus avances, estudiaba a los artistas
modernos influyentes de los movimientos con el
objetivo de indagar sobre sus nuevas formas de
ver y experimentar el mundo. €n 1912, publicé su
primer libro De lo espiritual en el arte, en el cual
plantea los fundamentos de la pintura abstracta
y la importancia de esa pintura en la nueva época
espiritual que segln él se avecinaba. También hace
una critica a la institucion académica tradicional y
la idea banal del arte en ese momento. Su sustento
tedrico fue el libro Abstraktion und Einfihlung
(Abstraccién y E€mpatia) del historiador de arte
alemdn Wilhelm Worringer (1881-1965) publicado
en 1908, el cual planteaba los principios generales
de la abstraccion.

Kandinsky también estaba

la teosofia,

influenciado  por
filosofico-religioso-
esotérico occidental que reidne religiones como el
cristianismo, el hinduismo y la filosofia budista.
Dentro del movimiento la geometria es considerada
como un conocimiento que permite interpretar la
vida; su primery segundo libro Punto y linea sobre el
plano publicado en 1926 fueron espacios donde esa
doctrina tuvo resonancia.

movimiento

La obra grafica de Kandinsky es un interesante
trabajo de forma y armonia del color, lograda a
partir de un exhaustivo proceso en el cual pasé
afios creando pinturas abstractas. Para él, la
experiencia del hacer era una importante conexién
interior que podia desarrollar el pintor. A lo largo
de su vida artistica cre6 una serie de nueve pinturas
inspiradas en la Mdsica, las cuales nombré como
Composiciones. La primera, “Composicion II” en
1910 hasta la “Composicion VII” en 1913 fueron una
apuesta pictdrica no-figurativa influenciada por el
expresionismo y la abstraccion.
Diez afios mds tarde, en 1923, termina la
“Composicién VIII” (fig.1), en donde muestra una
ruptura pictérica de su antecesora, en esta obra
prevalecen las formas geométricas abstractas
influenciadas por los movimientos constructivista y
suprematista con los cuales tuvo un acercamiento
en su estadia en la Bauhaus y su regreso a Rusia.
€stos movimientos habian adoptado la abstraccién
geométrica como pilar de su estilo, asi que la pintura
(fig.1) es unintento de movimiento a partir de lineas
que confluyen en un tridngulo cercano al centro y
puntos de diferentes tamafos. La circunferencia
grande negra con halo rojo contiene otra de color
parpura azulado, que sugiere la presencia de una
especie de fuente en la cual otras circunferencias
con halo descienden de ella.



Figura 1. Wassily Kandinsky, Composicién VIII, 1923, Oleo sobre lienzo 140 x 201 cms.

Solomon R. Guggenheim Museum, New York. Tomada de Visual Music, Brian €no (2013).

Kandinsky finaliza la serie con la “Composicién X”
(fig.2) en 1939, aqui muestra un notable contraste
del fondo negro con figuras de forma amigable que
estdn en una tonalidad equilibrada entre colores
cdlidos. €sta pintura es especial dentro de la serie
ya que utiliza el negro, color que utilizé poco a lo
largo de toda su obra pictérica. La composicién
estd dividida por una recta horizontal imaginaria
endos partesiguales, la parteizquierda muestra de
forma abstracta a un personaje de camisa a rayas
que estd observando lo que estd aconteciendo
en la parte derecha. Del personaje parecen salir
pensamientos enmarcados en la forma de color
marrdén que se conecta con una circunferencia con
transparencia de color blanco.

Dentro del ideario de la pintura abstracta, estaba
la creacién de un universo pictdrico propio que
naciera del interior del artista, el cual no estuviera
“filtrado” por la realidad natural que nuestros
ojos ven y poder asi desarrollar un imaginario
puro. Ese sentir estaba relacionado con el binomio
espiritualizacién-ciencia que habia encontrado
varios adeptos en los circulos artisticos desde
finales del siglo XIX, el cual estaba respaldado por
los desarrollos cientificos que daban una confianza
y un criterio para la investigacion de los misterios
del universo.

€s decir que la ausencia a imitar la realidad
tenfa connotaciones criticas, espirituales 'y

pictoricas que fueron soportadas por una serie
de movimientos vinculados al arte abstracto,
los cuales estaban comprometidos con el clima
espiritual e intelectual de ese tiempo. Al respecto
Blok (1999, p.82) dice:

En general, se percibia lo espiritual en
el arte alli donde se prescindia de la
imitacion. Este rechazo se establece con el
despedazamientodel objetoennombredela
simultaneidad, como en el caso del cubismo
y el futurismo; con su descomposicion en
luz y color, como en el caso del puntillismo,
es decir, con su desmaterializacion a favor
de lo meramente dptico. €l predominio de
lo visual, que empezd con el impresionismo,
se unia con el arte abstracto inicial al
término «espiritualizacion».

€n un comienzo las preocupaciones técnicas
principales de la pintura abstracta giraron en
torno a la exploracién de lo esencial en la forma
con el punto y la linea, también el color desde
un concepto de armonia que fue influenciando
porla Masica. Asi mismo la critica al movimiento
tuvo opiniones encontradas. Al respecto Blok
(1999, p.15) dice: “€l arte abstracto, propicia
una consideracién de su ideario porque como
casi ninguna otra tendencia artistica, ha
obligado tanto a sus seguidores como a sus
enemigos a manifestarse sobre las cuestiones
bdsicas del arte incluido su significado para la
sociedad”.

Destacamos el aporte que hizo la pintura abstracta
y sus movimientos artisticos afines al desarrollo
del Disefio Grdfico, siendo este una consecuencia
natural de ese legado, que ademds ayudaron a
forjar los diferentes profesores de la Escuela de
Bauhaus relacionados con ese tipo de arte.



Figura 2. Wassily Kandinsky, Composition X, 1939, Oleo sobre lienzo 130 x 195 cms. Dusseldorf. Germany.

Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Germany. Tomada de www.wassilykandinsky.net/work-62.php.

CINE ABSTRACTO

Para la segunda década del siglo XX aparecieron los
primeros trabajos de cine abstracto,
por parte de un grupo de filmmakers' en Alemania
denominados como Absolut Film. €l grupo era
integrado principalmente por Walter Ruttmann
(1887-1941), Hans Richter (1888-1976), Oskar
Fischinger (1900-1967) y Viking Eggeling (1880-
1920). Este grupo propuso diversos enfoques de la

realizados

abstraccion en movimiento, principalmente como
analogia a la Misica sin ella estar siempre presente
en la obra. €l deseo comin del grupo era la creacidn

1. Anglicismo de director de cine.

de un lenguaje absoluto de la forma, algo comin a
los principios del arte abstracto.

Comenzando la década, Hans Richter con su film
Rhythm 21 (1921) (fig.3), presenta un juego de
lineas que crean figuras cuadradas y rectangulares
como unidades independientes que en algunos
momentos se yuxtaponen volviendo interesante la
pieza por los contrastes en el plano que se generan.
Las figuras también simulan una profundidad en el
plano dominado por el negro. Esta pieza carece de
sonido pero Richter explora el ritmo musical a través
de las apariciones de las formas.

€se mismo afio, Walter Ruttmann lanza el cortometraje
Opus I (1921) (fig.4), donde propone un juego formal
entre puntos que se convierten en figuras geométricas
(circulosytridngulos) las cuales fluyeny se convierten
en pinceladas sobre un fondo oscuro que predomina
en la escena. Las formas contrastan por sus colores
vivos que interrelacionan de forma arménica y en
ocasiones de manera repulsiva. Lo interesante del
film es el movimiento fluido de las pinceladas que en
alglin momento da la sensacién de estar sumergido
viendo peces en el agua.

Ruttmann, quien definia su trabajo como “pintura en
movimiento” estudié pintura y arquitectura, trabajé
como disefiador grdfico pero decidié elaborar al
comienzo desutrayectoria profesional cortometrajes
experimentales, su obra cinematogrdfica mds
representativa es Berlin: Sinfonia de una gran ciudad
(1927), en donde trabaja la idea de punto y linea a
través de imdgenes reales alrededor de un trayecto
de tren, esta idea inspird casi un siglo después al
filmmaker francés Michel Gondry (1963) a realizar
el videoclip Star Guitar (2002) para el grupo musical
ingles Chemical Brothers.

Después de Ruttmann, Viking Eggeling presenta
Symphonie Diagonale (1924) (fig.5), pieza concebida
como un experimento para explorar los principios
bdsicos de la organizacion de intervalos en el tiempo
teniendo el Cine como médium. €l cortometraje
estd inspirado en el libro “Evolucion creativa” de
Henri Bergson (1859-1941). €Eggeling propone un
énfasis en la linea como elemento constructor de
nuevas formas, algunas simples otras complejas,
cuya posicion, movimiento diagonal y yuxtaposicion
forman dindmicas que contrastan con el fondo
oscuro. Lo interesante de la propuesta son las bellas
composiciones que se logran con el juego de la linea. Al
igual que el anterior cortometraje no contiene sonido.



Figura 3. Fotograma de Rhythm?21, Hans Richter.

€n la siguiente década Oscar Fischinger presenta
An Optical Poem (1938) (fig.6), un cortometraje
realizado con fotografias de cientos de papeles
cortados y manipulados con alambres “invisibles”,
la animacidn esta sincronizada con la obra musical
Rapsodia Hidngara no. 2 escrita por Franz Liszt (1811-
1886) que es conocida por sus cambios de velocidad.
Las formas circulares, cuadradas, rectangulares y
triangulares utilizadas por Fischinger aparecen y
se mueven al ritmo de la mdsica, se convierten en
un escenario imaginario de formas danzando en el
espacio exterior. La importancia del cortometraje
radica en la incorporacion de la msica y el trabajo
de sincronizacion.

€l cine abstracto dentro de la historia del Cine
es un subgénero del cine experimental, el cual
se presentaba como una apuesta alejada del
cine convencional que en ese momento tenia
como intencion retratar la realidad. Los trabajos
promulgaban un lenguaje no-narrativo y los
recursos que utilizaban para tales fines eran: las
deformaciones de la figura u el objeto, juegos con
el espacio, trucos opticos y dibujos directos a la
cinta del filme. La evolucién de este movimiento
contribuyé en alguna medida a la invencién décadas

Figura 4. Fotograma de Opus |, Walter Ruttmann.

mas tarde de las animaciones por computador
[lamadas motion graphics.

COLOR ORGAN

Antes de los trabajos de pintura y cine abstracto, la
relacion visual-sonora tuvo antecedentes lejanos
que tienen origen en las exploraciones de la Mdsica
con el color y la luz. Como fruto de esos procesos
inventivos se han disefiado y construido diferentes
artefactos con los mismos principios [lamados Color
Organ u Orguno de Color. Esta clase de instrumento
funciona como médium entre sonido y luz. €s decir
que al pulsar una nota del teclado el artefacto
proyecta una luz correspondiente al color de la nota.

€n 1742, Llouis Bertrand Castel (1688-1757),
matemdtico y fisico francés, propone un 6rgano de
luz llamado clavecin ocular (fig.7) basado en las
siete notas naturales (Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si).
€l aparato no paso de ser un prototipo, pero llamé
la atencion en su tiempo. Un siglo mas adelante, en
1893, el pintor inglés Alexander Wallace Rimington
(1854-1918) disefié un aparato llamado el Clavier a
lumiéres (fig.8) (las Luces del Teclado), el cual fue
presentado en Nueva York dos afios mds tarde.

Figura 6. Fotograma de An Optical Poem, Oscar Fischinger.
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Figura 7. Caricatura de Llouis Bertrand Castel ‘clavecin ocular’
por Charles Germain de Saint Aubin. Waddesdon, The Rothschild
Collection (The National Trust).

Wallace plantea dentro del dispositivo su propia
escala cromdtica teniendo como referencia la
octava del piano (fig. 9) y expone algunos puntos de
analogia entre el color y el sonido (Wallace, 1912):

- Color y sonido son producidos por vibraciones que
actdan en las terminaciones nerviosas del ojo y la
oreja respectivamente.

- Ambos estdn limitados a un rango seguro de
vibraciones visibles y audibles.

- Ambos son dependientes de los efectos mentales o
sicoldgicos relativos alos grados de armoniay disonancia.
- La combinacidon y secuencia de notas o colores
en ambos casos nos afecta emocionalmente al dar
placer o sufrimiento.

Figura 8. Exterior del Color Organ. 1893. Sacada de libro Colour
Music (1912).

- Ambos son capaces de afiadir interés a impresiones
mentales recibidas de otras fuentes.

Aunque es dificil plantear una correspondencia
absoluta entre color y sonido sin justificacion
cientifica, los inventores de aparatos de Color
Organ utilizaban escalas de colores a discrecion o se
basaban en escalas existentes.

€n 1910 el pianista y compositor ruso Alexander Scriabin
(1872-1915) escribe la sinfonia Prometheus: The Poem
of Fire para piano, orquesta y Chromola, otro tipo de
Color Organ. La obra estd inspirada en el mito griego de
Prometeo, quien es un personaje amigo de los mortales
venerado por robar el fuego a los dioses y darlo a los

Figura 9. Escala cromdtica de Wallace.Correspondencia de
intervalos de DO (C) = Rojo de bajo espectro. Sacada de libro
Colour Music (1912).

Figura 10. €scala cromdtica de Wallace en el teclado.

€laboracion propia.

hombres. La misica de la obra es compleja, estd basada
en inversiones y transposiciones de notas que Scriabin
tenia como matriz creativa. Scriabin no explica como
actuarian dos colores diferentes al mismo tiempo y si
los colores son proyectados en una pantalla o alrededor
de la sala de conciertos.

Enlosafiossiguientesseinventaronotrostiposde Color
Organ de los cuales destacamos el Sarabet (1918) por
la inventora, pianista e intérprete siria Mary €lizabeth
Hallock-Greenewalt (1871-1950). &l Clavilux (1920)
por el inventor y misico nacido en Dinamarca Thomas
Wilfred (1889-1968). Y el particular Lumigraph (1950)
inventado por Oskar Fischinger, el cual no tenia
teclado y no generaba musica.
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VISUAL MUSIC

€n los afios siguientes se le denominé Visual
Music o Mdsica Visual a las serie de obras que
utilizan estructuras y conceptos musicales en
imaginarios visuales, es decir que abarca trabajos
de proyeccion de luz, imagen en movimiento,
construccion de dispositivos o instrumentos y
sistemas de conversién de misica a una emulacion
o representacion visual o formal. La Mdsica Visual
entonces abarca desde el trabajo de Color Organ,
pasando por el cine abstracto hasta proyectos
contempordneos de cine animado, de instalacidn,
multimedia o intermedia. Las piezas consideradas
dentro de este “género” no necesariamente tienen
sonido ya que la mdsica en ese caso sirve de
paradigma.

Ademds de los mencionados anteriormente, existen
otros artistas destacados catalogados dentro del
Visual Music como: Mary €llen Bute (1906-1983),
Jordan Belson (1926-2011), Len Lye (1901-1980),
Harry Everett Smith (1923-1991), Brian €no (1948)
y los hermanos James (1921-1982) y John Whitney
(1917-1995). Este dltimo es considerado como
uno de los padres de la animacién por computador
quien contribuyé a la creacién de los primeros
motions graphics.

John Whitney estudio en Paris la composicion
dodecafdnica bajo la batuta de Rene Leibowitz
(1913-1972) quien a su vez fue alumno del
inventor de ese tipo de composicion Arnold
Schoenberg. Whitney regresé en 1939 a Estados
Unidos y empez6 a colaborar con su hermano en
una serie de films abstractos en el cual se destaca
Five Film Exercices (1940-1945). €n la década de
1950 utilizé6 una técnica mecdnica de animacion
para crear secuencias de imagen para programas
de television, en ese mismo periodo colabord con

Saul Bass (1920-1996) en la secuencia animada de
titulos iniciales del largometraje Vertigo de Alfred
Hitchcock (1899-1980).

Mas adelanté inventé una computadora andloga
mecdnica con la cual grabé algunos efectos
visuales que perfecciond utilizando ese dispositivo,
el resultado fue el cortometraje Catalog (1961).
€n la década de 1970 dio el paso a la era digital
y como resultado llegd al cortometraje Arabesque
(1975), un film de formas lineales de colores vivos
que contrasta con el fondo negro y se mueven al
ritmo de la mdsica de Manoochehr Sadeghi (1938).

€n el contexto colombiano es importante resaltar
a Carlos Santa (1957), su trabajo involucra el
Dibujo, la Pintura y el Cine de Animacién teniendo
como inquietud principal el tiempo. Santa utiliza
técnicas directas como tiza sobre tablero, 6leo
sobre video, vidrio entre cdmaray lienzo. Sus obras
cortometrajes Isaac Ink, el pasajero de la noche
(1988), La Selva Oscura (1993), Fragmentos (1999)
y el largometraje Los extrafios presagios de Ledn
Prozak (€l Circo) (2009) han sido la manifestacidn
de su vision del arte como ente sagrado, viendo
el tiempo como puente entre el pasado y el
futuro, e ir descubriendo una relacion entre Artes
Plasticas y Cine. €l largometraje (€l Circo) es un
trabajo donde colaboran diferentes artistas de
distintas generaciones entre los que se incluye
el pintor colombiano David Manzur (1929), los
aportes de cada técnica son aprovechados de tal
manera que Santa registra sus procesos para luego
desarrollarlos en el tiempo y finalmente ajustarlos
a la pieza cinematografica.
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5. MARCO CONCEPTUAL

€l siguiente marco conceptual relaciona conceptos de Disefio Grdfico & Musica con el fin de buscar
correspondencias y complementos para lograr una base tedrica que aporte a la concepcidn, desarrollo de la
metodologia y la composicion. Asi mismo la intencion del tratamiento conceptual serd una apuesta paralela

que intentard en algunos casos buscar la unidad.

RELACION

DISENO GRAFICO MUSICA

\ CREACION |/

ELEMENTOS
FUNDAMENTALES

4 N\

PUNTO LINEA

2

ARMONIA MELODIA

—_

LACOMPOSICIC)N

ESPACIO BLOQUES FORMALES

SOPORTE

MOTIVO FRASE

MONTAJ€

DIRECCION DE ARTE

Grdfica 2. Mapa conceptual. Elaboracion propia.

RELACION CREATIVA

€l Disefio Grdfico tiene como funcidn primaria la
comunicacién visual, al respecto Wong (1995, p.9)
dice: “un buen disefio es la mejor expresién visual
de la esencia de «algo», ya sea esto un mensaje o
un producto”. €n ese sentido, la expresidn es parte
importante del Disefio, como en la Misica, la musa
de la inspiracion y la creacion.

En este caso hacemos una relacion desde el
acto de la creacidon, por lo que supone unir dos
elementos de diferentes naturalezas buscando
hallar semejanzas en sus caracteristicas y modos.
€n el caso de las relaciones creativas, se debe
cumplir una afinidad que permita el desarrollo
de correspondencias y dindmicas. Esto es posible
evaluarlo mediante la observacion o la creacion
de proyectos en donde se pongan a prueba. Disefio
Grafico & Mdsica son artes creativos y como tal
pueden compartir algunos aspectos. Al respecto
de la accién de relacionar dos artes integrados,
Kandinsky (1991, p.51), dice sobre ese suceso:

Al profundizar en sus propios medios, cada
arte marca sus limites hacia las demds
artes; la comparacion las une de nuevo en
un empefio interior comin. Asi se descubre
que cada arte posee fuerzas, que no pueden
ser sustituidas por las de otro arte. ¥ asi se
unen las fuerzas de las diversas artes.
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€s decir, que las artes tienen en comdn una
fuerza interior, algo sutil que las une, que es
totalmente diferente a la técnica, ya que las
técnicas entre artes podrian estar limitadas por el
medio. €l elemento sutil, estd relacionado con las
necesidades internas de los artistas que deben ser
suplidas. €n ese camino, Kandinsky (1991, p.72)
dice que esa necesidad tiene tres causas misticas:

1. Todo artista, como creador, ha de
expresar lo que le es propio (elemento de
personalidad). 2. Todo artista, como hijo
de su época, ha de expresar lo que le es
propio de esa época (elemento del estilo).
3. Todo artista, como servidor del arte ha
de expresar lo que le es propio al arte en
general (elemento artistico).
€n esa direccion comprendemos que el
entendimiento de las necesidades y el reconocer
los aspectos misticos que estas contienen hard
al creador un artista consciente de su obra y
del poder que estd implicito en ella, por ello
es importante reconocer el aspecto espiritual
dentro de la creacion como también es importante
transmutar esa energia a la obra. Ademds del
elemento sutil, el tener conocimiento tedrico del
tema amplia el rango creativo aunque también
pueda convertirse en una prisidn, al respecto de
eso Brelet (1957, p.18) nos dice: “La obra parece
surgir de un impulso creador soberanamente libre;
pero desde que éste se ejerce —y tanto mds llega
a la perfeccion— se encuentra aprisionado en una
red de trabas formales, y en las leyes de una logica
superior ante la cual es menester inclinarse”.

No desconocemos la importancia de la teoria pero
creemos que es apropiado reconocer la experiencia
personal como fuente de inspiracién. €l proceso

creativo finalmente es un juego entre la razon
tedrica porun lado y la intuicion espontdnea por el
otro. Brelet (1957, p.7) lo expresa de la siguiente
manera: “el arte de la creacion es un constante
didlogo entre lo vivido y la forma. Aquello —lo
vivido— no podria por si mismo concretarse en una
forma; ésta, por su parte, no podria constituirse
sin el auxilio de la vida profunda de la conciencia”.

ELEMENTOS FUNDAMENTALES

Para encontrar una relacién formal entre D&M,
debemos establecer cudles son esos elementos
bdsicos con los cuales uniremos nuestra propuesta,
algo asi como una “bisagra” formal. Esto permitird
articular las caracteristicas de cada arte. Mirando
hacia el disefio, Wong (1995) nos habla de que el
disefio bi-dimensional estd compuesto por cuatro
grupos de elementos, los conceptuales, visuales, de
relacion, y prdcticos. €n el primer y segundo grupo
se encuentran el punto y la linea como elementos
conceptuales y visuales respectivamente, asi
que los tomaremos como propios. £l uso de estos
elementos como forma visual fue recurrente en el
mencionado estado del arte.

PUNTO

€l punto es un concepto abstracto que puede ser
transmutado a diferentes medios o sentidos y
asi mismo convertirse de algo simple a complejo.
Villafafie (2002, p.112) lo define: “como un
elemento aparentemente simple, que esconde
una naturaleza pldstica
polivalente y una naturaleza sensorial difusa
y escurridiza que le convierten en un elemento
interesante para la reflexion sobre sus propiedades
pldsticas”, agrega el
intangible es quiza lo mejor le define y su
caracteristica diferencial mds notable. No resulta

extraordinariamente

autor: “su naturaleza

necesaria la presencia grafica de un punto para
que éste actle pldsticamente en la composicion”.
€l punto es encuentro y dentro de una pieza de Cine
se puede dar al unir la imagen y el sonido en un
determinado momento, este efecto se conoce como
sincresis, segin Chion (1998, p.56): “La sincresis
(palabra que combina «sincronismo» y «sintesis»)
es la soldadura irresistible y espontdnea que se
produce entre un fenémeno sonoro y un fenémeno
visual momentdneo cuando éstos coinciden en un
mismo momento, independientemente de todo
l6gica racional”, este efecto ahora cotidiano para
nosotros, dice el autor que gracias a él, fue que
se abrieron las puertas al cine sonoro para crear
configuraciones sutiles y asombrosas.

Esdificilimaginarquétipodesensacionesgeneraron
las primeras imdgenes sincronizadas con sonidos
en los primeros films. Ya para el afio de 1927 fue
estrenado el primer largometraje comercial de ese
tipo llamado The Jazz Singer, y supone entonces un
avance al desarrollo del cine. En ese sentido Chion
(1998) nos habla de que nosotros no vemos films
sino que los audiovemos, siempre hablamos del ver
y no hablamos de la informacién sonora dentro de
ella, tal vez la obviamos o ha sido tan buena que
no logramos percibirla o que bdsicamente hemos
recibido la informacién como una sola.

Al respecto de eso y en el sentido de la naturaleza
sensorial del punto, Villafafie (2002, p.113) dice:
“Otro rasgo definidor del punto es su naturaleza
sinestésica, igual que ocurre con la linea, ya
que ambos elementos pueden ser representados
y percibidos a través de canales sensoriales
diferentes. Lasinestesiaeslaactivacién que produce
un estimulo en otro canal de recepcién sensorial
[”. Un suceso en el organismo
humano estudiado recientemente y del cual se dice
que varios artistas lo tienen o tenian, aunque una

distinto al natura
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buena parte de cientificos no reconocen su efecto
como tal, es un fendmeno que va ganando interés en
los campos artisticos y de entretenimiento, por eso
se hace importante nombrarlo.

Visualmente el punto lo asociamos como una forma
pequefia y redonda, pero él tiene la posibilidad de
cambiar de tamafio y de forma, es decir que puede
cambiar su silueta redondeada por una silueta
indefinida, hecha con un pincel de un grosor mayor.
Como tal, el punto es la unidad pictorica mds
pequefia dentro de una obra grdfica.

Ademds de ser la unidad primaria en la obra grafica,
el punto tiene un significado mds grande. Villafafie
(2002, p.113) nos recuerda que: “para Kandinsky
existian dos tipos de puntos: el punto geométrico que
resulta de la interseccién invisible de tres planos (es
el cero, el comienzo, el origen...) y el punto mistico
(lo grande en lo infinitesimal, el infinito, el poder
en el simbolo mds pequefio...)”. €l punto mistico
al que se refiere Kandinsky lo entendemos como la
armonia. La armonia es una parte fundamental de la
musica occidental, de la cual hay extensos estudios
y en las artes es quien mejor la ha estudiado.

Una buena parte del estudio de la armonia musical
radica en el instante y cémo ese instante puede
contener diferentes notas musicales simultdneas.
€s decir, un instante de tiempo conteniendo varios
puntos, que en este caso son notas musicales, a ese
grupo de notas simultdneas se le denomina acorde,
el cual puede tener como minimo dos notas y se
construyen de acuerdo a los principios de la armonia
musical. €n este caso el punto puede ser una nota
pero también puede ser armonia.

Aunque en Latinoamérica conocemos las notas
musicales como Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si (grdfica
3) por el monje y teérico musical italiano Guido de

Arezzo (c.991-1033) no siempre fue asi. Segiin Gauldin
(2002): “en un comienzo se utilizaron las primeras
siete letras del alfabeto como los primeros intentos por
escribir Misica”, actualmente ese sistema es utilizado
en el occidente anglosajén. &s decir A-B-C-D-£-F-G,
correspondiendoa: A (La), B (Si), C(Do), D (Re), € (Mi),
F (Fa) y G (Sol). Estas notas corresponden a las teclas
blancas del piano y se le denomina como coleccion de
alturas diaténicas, escala diaténica o también notas
naturales, las teclas negras corresponden entonces a
las alteraciones de esas notas, es decir que pueden
estar a una distancia de medio tono o un semitono
arriba (sostenido: #) o un semitono abajo (bemol: b)
(grdfica 3a). La distancia de Do-Do* es de medio tono
y la distancia de Do-Re es de un tono. Esta coleccion
de notas se repite y van formando las octavas, es decir
que tomando como referencia Do, el siguiente Do es su
octava (grdfica 3b).

A medida que avanza se va elevando la altura del
sonido, va de grave hacia agudo y al retroceder
desciende, segln la fisica una nota musical es una
altura de sonido determinada por una vibracién
que tiene una frecuencia, es decir, un nimero de
ciclos por segundo. Segtin Gauldin (2002, p.18):

Todos los sonidos se producen por la
vibracion de algdn tipo de objeto —
una cuerda, la columna de aire de un
instrumento de viento, el parche de un
tambor—. La medicion de frecuencias

de las notas revela que la octava

inmediatamente superior de una nota
determinada tiene exactamente el
doble de su frecuencia y su octava
inferior

inmediatamente corresponde

exactamente a la mitad de su frecuencia.

o DO* Re# FA® SOL® LA®
REL MIb SOLb LAb SIb
] ' ' ' '
| | | | |
NOTA DO RE M FA SOL LA Sl
b. OCTAVA

Grdfica 3. Notas musicales en el teclado de piano. Elaboracion propia.
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Por ejemplo, el La por encima del Do
central tiene una frecuencia de 440
ciclos por segundo; el La de la octava
inmediatamente superior tiene una
frecuencia de 880 ciclos por segundo, y el
La de la octava inmediatamente inferior
al La 440 tiene una frecuencia de 220

ciclos por segundo.

Para diferenciar los Do o La de cada octava se le
asigna un ndmero, es decir que el Do mds grave
serd Do’y los siguientes Do?, Do?, Do*, Do®. €n este
caso el Do central es Do°.

La armonia se ocupa de las relaciones entre dos o
mds notas, yenesesentidorequiere deunamedicion
exacta de la distancia entre ellas, segiin Gauldin
(2002, p.18): “Dos notas o alturas consideradas
como una unidad constituyen lo que llamamos
una diada, y la distancia entre las dos alturas de

»

una diada se llama intervalo”. La distancia de
los intervalos (grdfica 4) se miden en grados y
también son llamados: I. Ténica, II. Superténica,
[1l. Mediante, IV. Subdominante, V. Dominante, VI.
Superdominante, y VII. Sensible o Subtdnica. Asi
que para la ténica Do, susegundo grado es Re, y asi
sucesivamente hasta que el proximo Do se convierte
en su octavo grado, cerrando el grupo de intervalos
simples. La diada entonces estaria compuesta por

la tonicay otro grado.

Para el caso del proyecto, utilizamos la nota Do
como nota inicial, raiz o ténica, pero es aplicable
a otras notas de la escala.

A esta clase de intervalos tocados conjuntamente
se les llama intervalos arménicos, y cuando
escuchamos algunos de ellos podemos percibir
las diferencias. Segin Gauldin (2002, p.29)

TONICA ‘DO Re

GRADO 111 I IV

FA soL LA

Vv

Sl

VI VI

INTERVALOS SIMPLES

Grdfica 4. Notas e intervalos de la tonica Do en el piano. Elaboracién propia.

dificil
caracteristicas particulares, pero las diferencias

“Resulta definir con palabras esas
son inconfundibles”. Existen por lo tanto intervalos
consonantes y disonantes. Para dar un ejemplo,
el intervalo de I-Ill Do-Mi suena agradable y
estable, mientas que el intervalo I-VII Do-Si, suena

incompleta e inestable.

Los acordes denominados como diada han sido
utilizados frecuentemente en la misica rock, son
tocados generalmente con guitarra eléctrica con
efectos de distorsion en el amplificador, estos
acordes cuyo intervalo de |-V (ejemplo: Do-
Sol) son llamados también como power chords o

acordes de poder. En el caso del piano los acordes
bdsicos utilizan un minimo de tres notas, I-1lI-V,
en donde la Ill define si el acorde es mayor o
menor, dependiendo de la distancia con la I. Este
tipo de acordes reciben el nombre de triada.

€n el caso del proyecto, tomando como referencia
la tonica de Do, tenemos, que la distancia Do-Re
es de un tono, Re-Mi un tono, Mi-Fa un semitono,
Fa-Sol un tono, Sol-La un tono, La-Si, un tono y
Si-Do un semitono. La cual la configura como
una escala diatonica de Do mayor, cuyo conjunto
no contiene notas sostenidas o bemoles o teclas
negras del piano.
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LINEA

La distancia entre intervalos puede ser tocada
conjuntamente como una clase de intervalo
arménico pero también puede ser tocada en
secuencia, a esa clase se le llama intervalo
melddico, es decir notas tocadas en sucesion las
cuales se convierten en una linea. La linea al igual
que el punto es un concepto abstracto. Segln
Villafafie (2002, p.116): “la linea comparte el
rasgo polivalente del punto, pero difiere de este,
enquenoposeeunanaturalezacompleja”. Lalinea
pictérica sugiere desplazamiento y sensacion de
continuidad. Puede surgir por la estela de un punto
en movimiento, o por el contrario, aparece como
una unidad contenedora de puntos repartidos
en toda su extension como notas musicales en
el tiempo que crean una melodia. Segin Gauldin
(2002, p.53): “Una linea melédica o melodia es
una sucesion de alturas con valores ritmicos que
forman una serie de intervalos melddicos”.

€s decir que el punto es armonia, por lo tanto es un
elemento vertical y la linea es melodia, asi que es
un elemento horizontal (grdfica 5). Al respecto de
armonia y melodia, Gauldin (2002, p.43) nos dice:

La melodia es el aspecto mds accesible de
la mdsica —memorizamos y recordamos
las melodias mds fdcilmente que las
progresiones armonicas, tendemos a
identificar las piezas por sus temas
todo,

melodia—. Sin embargo, a pesar de su

melédicos, 'y, sobre cantamos
primacia en el arte de la misica, la melodia
ha sido frecuentemente relegada en los
tratados y libros de texto, y forzada a
ocupar un segundo lugar en favor de la

armonia.

Grdfica 5. Melodia en Piano roll. secuencia de notas:
do, fa, si, mi, la, re, sol, do. Elaboracion propia.

Armonia y melodia estdn supeditadas a una
tonalidad, segin Gauldin (2002, p.44): “la
tonalidad es la organizacion general de las alturas
en entorno a un centro tonal o ténica en un pasaje
o pieza musical. €n una composicion, las alturas
diaténicas forman una jerarquia tonal o niveles de
importancia relativos, en la que todas las demds
notas estdn subordinadas a la tonica”. €s decir que
en una pieza musical es posible identificar su ténica
mediante la jerarquia que esta tiene frente a sus
intervalos. €l autor recalca que algunos musicos
creen que la melodia surge histéricamente de la
armonia, pero segin el estudio de la historia revela
que las lineas melddicas evolucionaron primero.
Estas melodias incluyen las griegas, el canto
gregoriano y la monofonia profana.

Lamelodiatonal entonces representa un movimiento
entre la tonica y sus intervalos. €s un juego en el
cual se va a alejando o acercando de esos objetivos.
A veces los trayectos pueden ser previsibles o
ambiguos, dependiendo del sentimiento que se

quiera generar. lgualmente existen otros factores
que intervienen en la melodia, por ejemplo que
no todas las notas suenen en el mismo valor de
volumen, cambios ritmicos y la articulacion entre
notas. Los intervalos en la escala de una melodia
tienen la propiedad de llevarnos por un recorrido
tonal, ya que poseen caracteristicas que influyen en
sus tendencias melddicas.

Schoenberg (1989) nos dice que las melodias cldsicas
y modernas tienden a la regularidad, a la simetria y
a simples repeticiones buscando la variedad. Estas
consiguen un equilibrio expandiéndose mds por
continuacion que por elaboracion o desarrollo, es
decir que las melodias son condensadas y que no
admiten una elaboracién demasiado detallada.

COMPOSICION

La composicién, bdsicamente, es organizar, y
cualquier obra de Disefio, de Misica, de Escritura o
de Arte se compone. Este proceso involucra aspectos
intuitivos y racionales del ser humano en cuyo
resultado el compositor crea una obra con la que
busca reflejar una unidad. €n el caso de la Misica
existen dos tipos de compositores segin Brelet
(1957, p.16), “los formados y los espontdneos”. Los
primeros navegan en un ancho mar de extensas y
complejas consideraciones intelectuales, mientras
que los segundos siguen sus impulsos de expresion.
€lla admite que ambos buscan la perfecta melodia
desde diferentes perspectivas y hacen un esfuerzo
similar para lograrlo.

€s claro que conocer la teoria, brinda posibilidades
de llevar la idea inicial por un camino formalmente
“correcto”, pero también  puede
contraproducente y poco interesante su constante
uso; por otro lado, la intuicion es como una chispa
que enciende el fuego de la pasidn artistica, pero

resultar
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su abuso puede resultar también como una obra
sin sentido. Por eso es importante encontrar un
equilibrio creativo-racional que solo lo dard la
prdctica constante de la composicion.

Kandinsky (1991, p.66), plantea la composicién
puramente pictérica como: “la composicion de
todo el cuadro, y la creacion de diversas formas,
queseinterrelacionanendiferentes combinaciones
y se subordinan a la composicion total”. €s decir,
que estd integrada por un total y diversas formas
como puntos, lineas y figuras que funcionan para
la obra, si viéramos cada una por aparte, tendrian
otro sentido.

Hay algunos puntos en comin entre lo que define
Kandinsky de la composicidon con lo que dice
Schoenberg (1989), este dltimo nos habla de
la composicion desde un sentido estético y la
define como forma. Esa palabra quiere decir
para él que una pieza estd «organizada», sin esa
organizacion dice que la Mdsica seria una masa
amorfa. Por lo tanto en la creacion debemos
cumplir unos requisitos fundamentales para
lograr una forma creible o inteligible. €s decir que
debemos presentar las ideas de forma ldgica y
coherente, mediante su presentacidn, desarrollo
e interconexidn entre ellas. Por ello es importante
que tengan un parentesco o algo en comdn.

Dentro de esa forma estructural, dice Schoenberg
(1989) es necesario la construccién de bloques
musicales (motivos y frases), los cuales nos dardn
el material para construir unidades mayores
de diversos tipos seglin los requerimientos de
la estructura. Entonces seguiremos una linea
coherente en relacion con las necesidades de
contraste, variedad y fluidez que requiera la
composicion.

BLOQUES FORMALES

Los bloques formales son entonces la unidén de
blogues musicales con bloques visuales. €n este caso
definimos dos tipos de bloque formal basdndonos en
el concepto de Schoenberg, uno es la Motivo y el otro
es la Frase.

MOTIVO

€l motivo bdsicamente es un rasgo formal
caracteristico que se repite durante la composicidn.
Segin Schoenberg (1989, p.19): “€I «motivo»
generalmente aparece de un modo notable y
caracteristico al comienzo de una pieza. Los
elementos que configuran un motivo son intervdlicos
y ritmicos, y combinados producen una forma o
contorno reconocible que usualmente implica
una armonia inherente...[ ], el motivo bdsico es
considerado a menudo el «germen» de la idea”. €s
decir que el motivo es el pequefio bloque que marca

la pauta dentro de la composicion.

€l motivo se repite durante la pieza y esa
repeticion origina monotonia, por lo tanto es
necesario utilizar la variacién. Estas variaciones
son cambios en los cuales se conserva lo mds
caracteristico del motivo sustrayendo lo menos
importante, ya que un cambio drdstico podria
producir incoherencia y resultar ilogico dentro
de la composicién.

Sin embargo los hechos importantes del motivo
estdn definidos por el compositor y los cambios
sustanciales pueden darse para producir
variedad de «formas del motivo», que pueden ser
adaptadas a cada funcién formal. Por lo tanto en
las sucesiones producidas mediante la variacion
del motivo bdsico hay elementos en comin que

permiten un desarrollo y crecimiento de la pieza.
Dentro de ella también pueden hacerse cambios
ligeros del motivo que sirven de ornamentaciony
que son llamados variantes.

Dentro de las variaciones del motivo Schoenberg
(1989) nos propone dos, la primera son las
repeticiones exactas que preservan todos los
aspectos y relaciones del motivo las cuales
podemos transportar a un grado diferente
conservando las distancias entre las notas
del motivo. La segunda son las repeticiones
modificadas, que se crean a través de la
variacién, afiaden variedad y producen material
nuevo para su utilizacién durante el proceso.

FRASE

La unién de motivos y sus variaciones o desarrollos
nos proporcionardn la frase, segin Schoenberg
(1989 p.13): “... el fragmento fraseoldgico, es un
tipo de molécula musical consistente en un ndmero
de hechos musicales integrados, poseedora de
ciertosentido deidea completa, asi como adaptable
a la combinacién con otras unidades similares”. Al
igual que el motivo, a la frase también se le pueden
hacer variaciones que contribuyan al desarrollo de
la pieza, como lo dice Schoenberg (1989, p.77):
“los procedimientos progresivos' son muy (tiles
en la continuacién de una frase. &€l modelo de tal
tratamiento progresivo es generalmente una
transformacion o condensacién de las formas

1. Una progresidn en su significado estricto es la «repeticion»
de un segmento o unidad en su totalidad, incluyendo armonia
y las voces acompafiantes, «transportado a otro grado».
Puede hacerse una progresién sélo con sonidos diaténicos;
en tales casos, la armonia permanece «centripeta», es decir,
centrada en la region tonica. Las progresiones diatdnicas
expresan claramente la tonalidad y no dafian el equilibrio en la
continuacién.
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precedentes del motivo”. La frase entonces se
convierte en la idea de la obra ya que nos muestra
su construccion musical.

La frase, es el equivalente al término —riff— que
surgidenelargotmusical estadounidensealrededor
de la década de 1920, es usado principalmente por
musicos de rock, jazzy derivados. €l riff es lamado
también idea musical, la cual es distinguible y
repetible a lo largo de la pieza. Algunos ejemplos
del uso del riff en la misica rock utilizando la
guitarra eléctrica como instrumento son:

1. (1 Can’t Get No) Satisfaction (1965) de la banda
inglesa de The Rolling Stones, la cual tarareamos
como: Nana nananaaa nanana nana (bis), y sus
notas son: Si--Si----Si--Do*--Re----Re--Re--
Do#--Si--Si (bis)

2. Seven Nation Army (2003) de la banda
White Stripes, la cual
tarareamos como: Taa tatata tataa taa (bis), y
sus notas son: Mi--Mi----Sol--Mi--Re----Do--Si

(bis)

estadounidense The

€l uso de la frase ha sido utilizada tanto en
sonatas y sinfonias como en obras mds sencillas.
Historicamente su uso estd relacionado con otro
tipo de artes, al respecto Stefani (1987, p.43) nos
dice: “Revisando los esquemas elementales que
dan una forma comin a la palabra, a la imagen
en movimiento, al gesto, recordamos que desde
siempre, en nuestra civilizacion, la poesia, la
musica y la danza han sido organizadas con los
mismos modulos ritmico-métricos: la alternancia
y los diferentes empalmes de un tiempo largo y
uno corto, de una unidad acentuada y una dtona.
De este esquema deriva, por generacion racional,
el sistema binario de los lapsos musicales (figuras
musicales: redonda, blanca, negra, corchea, etc.)”.

€s claro que para la creacion de la composicion no
solo basta con el trabajo de motivo y fraseolégico,
es indispensable tener acompafiamiento u otras
voces las cuales nutran la obra. Esas otras voces se
construyen con diferentes instrumentos musicales
que cumplen alguna funcion melédica, armdnica,
ritmica o ambiental. €n el caso de un grupo de
rock los minimos instrumentos son bateria, bajo,
guitarra y ocasionalmente teclado.

ESPACIO

€l espacio es el soporte donde la composicion
reposa, supone los limites de ésta y marca
objetivamente el contenido de la obra. En ese
sentido partimos del espacio pictérico que propone
Kandinsky (1998) llamado plano bdsico, en donde
segln él, los artistas fecundan su idea, este
espacio estd limitado por dos lineas horizontales y
dos verticales, con las cuales asi adquiere relacion
al ambiente que lo rodea y se convierte una
entidad independiente (grdfica 6). €l plano bdsico
entonces dispone de cuatro fronteras: arriba,
abajo, izquierda y derecha. Los elementos que van
hacia arriba dan la sensacidn de soltura, ligereza 'y
liberacion, es como el cielo, lo contrario al abajo
que denota pesadez, condensacion y estd asociado
alatierra. €l movimiento hacia la izquierda denota
libertad, una renuncia a lo habitual que pesa sobre
él, finalmente el movimiento hacia la derecha
es menos brillante y mds lento, un movimiento
cuyas posibilidades dindmicas son cada vez mds
limitadas.

Si bien las fronteras de arriba y abajo muestran
pictéricamente  esa  ligereza y  pesadez
respectivamente, en las fronteras izquierda y
derechas en nuestra cultura estdn ligadas mds al
retroceso y al avance, pero al igual que Kandinsky

concebimos el espacio como un ser vivo y es por

eso que lo asociamos al cuerpo humano, es decir
que el ojo izquierdo corresponde a la frontera
izquierda y el ojo derecho a la frontera derecha,
por consiguiente oido izquierdo y oido derecho
(grdfica 7).

Grdfica 6. Plano espacial. €Elaboracién propia.

o

Grdfica 7. Receptora. Elaboracion propia.
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€n términos visuales para la mayoria de las
personas es fdcil localizar una forma pictérica
dentro de una composicién, pero la localizacion del
sonido resulta una habilidad del ser humano en la
cual activamos mecanismos propios del sistema
auditivo, la audicién es un proceso complejo y el
cerebro humano para interpretar un sonido tiene
que conjugar la informacién que proviene de ambos
oidos. La localizacién de un sonido obviamente estd
subordinada a las percepciones de cada oyente.

€l soporte sonoro de la composicién estd mediado
por el concepto de la espacializacion virtual.
La espacializacion virtual es una manera de
simular mediante procesamientos digitales las
variaciones aclsticas que ocurririan en el caso de
estar moviéndose la fuente, la acdstica estudia
entre otras cosas la condicién externa donde se
encuentra la fuente sonora con respecto al oyente.
Al oirse estas simulaciones son reproducidas por
al menos dos altavoces y cada uno corresponde a
la frontera izquierda y derecha respectivamente.
Esta técnica ha sido posible realizarse desde que
la edicion sonora ha sido usada, es decir desde los
tiempos en que las grabaciones en cinta magnética
son una realidad.
Uno de los métodos utilizados para la
espacializacion  virtual es el pdneo por
intensidad, el cual aprovecha fendmenos propios
de la actstica como el 11D (Interaural Intensity
Difference), obedeciendo a una diferencia de
intensidad o de volumen que hay entre la sefial
que llega a un oido y al otro. La informacién que
el cerebro recibe de cada uno de los oidos es
diferente —salvo cuando estdn equidistantes de
la fuente— (grdfica 8).

Asi que si queremos que algo parezca sonar en el
centro, la sefial deberd aparecer con la misma

) 1

U
U/
_/

Grdfica 8. Altavoces equidistantes a los oidos. Elaboracién propia.

intensidad en ambos altavoces, mientras que si
se quiere hacer que suene hacia alguna frontera
deberd ser mayor la intensidad del canal
correspondiente a ese lado respecto al otro.
Para tal experiencia es necesario situar la fuente
de sonido en el lugar adecuado y el espectador
estar de frente a la fuente sonora y visual,
aunque también es posible usar auriculares
para asegurar la perfecta distribucion del canal
izquierdo y derecho.

Entonces tenemos que el soporte espacial de la
composicion es una mezcla entre la espacializacion
virtual y el plano bdsico. Segtin Chion (1998), esta
localizacion mental es una mezcla de las dos tipos
de informacion que recibimos en el cerebro pero esta
dictada mds por lo que se ve que por lo que se oye. s
decir existe una imantacién espacial del sonido por
la imagen, esa espacializacion mental ha sido algo
muy importante para el cine hablado ya que le ha
permitido funcionar por varias décadas.
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TIEMPO

EsnormaldecirquelaMisicaesunartedeltiempo,
pero en cuales de los tiempos transcurre?, segin
Brelet (1957), el tiempo no es uno, sino varios.
En primer lugar estd el tiempo objetivo que miden
losrelojesysirve para el conocimiento cientifico,
es un tiempo mecdnico en el cual la Mdsica como
forma artistica no puede insertarse. €n segundo
lugar estd el tiempo de nuestra vida interior o
durée psicoldgica el cual se vincula intimamente
a las vivencias y se concibe como propio, asi que
por si solo no se podria tomar en cuenta. Y por
Gltimo esta el tiempo de las formas musicales,
pero en este caso si la Mdsica transcurriera
exclusivamente en ese tiempo se llegard a un
formalismo puro y hermético del cual el arte no
puede hacer parte.

€s asi que Brelet (1957) propone que el tiempo
de la Masica transcurre en un tiempo sui generis,
el cual es una confluencia del tiempo de la vida
interiory del tiempo propio de la materia sonora.
Esta union inestable puede inclinarse hacia uno
de los dos factores, eso depende del estilo del
compositor.

La conexion que hacemos con la midsica cuando la
escuchamos en muchos casos nos lleva a seguirla
conel pieoconlamano, ese golpe esdenominado
como pulso o beat y es una marcacidon regular o
una pulsacion uniformemente espaciada que
tienen las piezas musicales. Esto hace que el
pulsoseconviertaenunareferencia que se utiliza
para comparar o medir otros valores ritmicos.

Las pulsaciones tienen una velocidad que se
mide con el tempo, segdn Gauldin (2002, p.34):
“Una forma mds precisa de indicar el tempo es
especificando una

indicacion metrondmica;

el metronomo es un aparato que se puede
ajustar para producir un ndmero especifico
de pulsaciones por minuto”. Anteriormente el
tempo se indicaba mediante términos italianos
de cardcter aproximado que van desde muy lento
hasta muy rdpido. Para tener una referencia,
el pulso cardiaco normal va de entre 70 a 80
pulsaciones por minuto y constituye una buena
aproximacién de un tempo moderado (tabla 1).

€l transcurrir del tiempo con las frases hacen que se
produzca el ritmo, el cual produce también un interés
enel oyente, Gauldin (2002, p.33) lo define como: “€l
ritmo tiene que ver con la articulacién y transcurso
del tiempo en una composicion musical, en la que
el presente se convierte continuamente en pasado,
y el pasado origina determinadas expectativas
sobre el material futuro. La percepcion auditiva y
la memoria desempefian un papel importante en la
manera en que escuchamos o interpretamos una
pieza musical”.
visual como lo exploraron los filmmakers del absolut
film en sus obras.

Pero el ritmo también abarca lo

€l ritmo como afirma Villafafie (2002, p.140) es:
“la conjuncion de dos componentes bdsicos —
estructura y periodicidad— que se manifiestan en el
espacioy en el tiempo”. Esos dos componentes base
tienen que ver en su construccién con la creacion de
la frase y es por eso que Schoenberg (1989, p.14) lo

Muy lento Lento
Término italiano Grave Adagio
PPM / BPM 40-43 52-54

resalta: “€l ritmo es particularmente importante en
la formacidn del fragmento fraseoldgico. Contribuye
al interés y variedad; establece el cardcter; y a
menudo es el factor determinante que establece
la unidad de la frase. €l final del fragmento
fraseoldgico estd habitualmente diferenciado en
cuanto a su construccion ritmica para favorecer la
sensacion cadencial”. La cadencia es aquella parte
del ritmo regularmente al final del compds la cual
marca un movimiento diferente, suave o frenético
que sirve de antesala al siguiente compds. Sumisién
es ayudar a la variedad del ritmo.

MONTAJE

€l montaje es un proceso dentro del Cine que estd
incluido en la etapa de postproduccion en donde se
monta por bloques o cortes el material de video y de
sonido en una linea de tiempo que también tiene un
espacio como soporte, estos bloques también son
[lamados frases audiovisuales. €n el cine comercial
se utiliza generalmente el tipo de montaje narrativo,
el cual cuenta hechos de situaciones.

€n el caso del montaje dentro del proyecto cumple
como funcién la convergencia del espacio y el
tiempo, organiza los bloques formales creados a
partir del motivo, la frase y sus variaciones llevando
un ritmo marcado por el pulso, ademds tiene como
objetivo hallar la sensacidon de totalidad en la obra.

Moderado Rdpido Muy Rdpido
Moderato Allegro Presto
70-95 113-120 141-175

Tabla 1. Algunos tipos de tempo. Basada en la fig 2.1 de Gauldin (2002, p.33).
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€l montaje se convierte entonces en parte de la
estructura de la composicion donde se encuentran
las formas visuales y sonoras en espacio y tiempo.

DIRECCION DE ARTE

Al'igual que el montaje, la direccion de arte es un
proceso dentro del Cine y comienza en la etapa
de la preproduccion con la visualizacion de la
ambientacion en donde se van a desarrollar las
escenas de los personajes. £n producciones grandes
la direccion de arte es dependiente del disefiador de
produccion quien junto al director toma decisiones
sobre la forma, color y estilo pldstico de la obra a
partir de bocetos ilustrativos o dibujos detallados.
€l disefiador de produccion es quien determina
el contenido visual de la obra, es decir que sus
decisiones conducen a los encargados del escenario,
arte, vestuario y los efectos especiales en pro de
conseguir el ambiente idoneo para la narracién de la
historia, estas funciones en producciones modestas
las desempefia el director de arte.

La direccién de arte dentro de la composicion es
el enfoque estético de la obra que en este caso se
hace después del montaje, ya que el arte depende
del trabajo de motivo y frase que son los elementos
principales de la obra. €n este proceso se mezcla,
balancea y equilibra las intensidades o voldmenes
de las formas visuales y sonoras para crear un
ambiente y estilo ideal concordante que consolide
la unidad de la composicidn.
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6. METODOLOGIA Igualmente se aprovechan las diferentes técnicas
digitales de creacion y grabacién que permiten

La metodologia utilizada en el proyecto es una los software especializados en sonido e imagen en

mezcla de procesos que vienen de los campos del movimiento.

Disefio Grdfico y la Mdsica. Con lo cual se busca

aprovechar lo que cada arte pueda dar en cada RECURSOS

parte del proceso. Para el desarrollo del proyecto

se requieren técnicas, recursos, creaciony acciones Computador Mac Book Pro
para abordar la exploracién. La metodologia Tableta Wacom intuos
tiene como base el modelo cldsico de creacién: Piano midi para control del Sintetizador
preproduccién, produccién, postproduccién. Guitarra eléctrica
Software: Logic Pro 9 (Produccién musical), suite
Preproduccion Adobe CC
Armonia PARAMETROS
Fase exploratoria
Creacion del motivo y la frase con variaciones ESPACIO TIEMPO
Produccién IMAGEN  Soporte (1280x720 pixeles) 24 fps
Instrumentos SONIDO  Espacializacién virtual (2 parlantes) Tempo: 90 bpm (Andante)

Sesion de grabacion digital

VALORES
Postproduccién
La composicion estd regida por el tiempo de las
Montaje formas musicales, a continuacién se presenta
Direccion de arte la relacion de figura musical y fotogramas en un
Finalizacién compds cuaternario 4 / 4.
TECNICAS 1 negra = 16 fotogramas
1 blanca = 32 fotogramas
Para la creacién de la composicion se utilizaron 1 redonda = 64 fotogramas
diferentes técnicas, comenzando con el trabajo del
motivo y la frase que propone Arnold Schoenberg 1 compds = 64 fotogramas
en el libro Fundamentos de la Composicién Musical, 2 compases = 128 fotogramas
igualmente la idea de repeticién con variacion. 4 compases = 256 fotogramas

Luego se realizaron bocetos a partir de puntos y 8 compases 512 fotogramas
lineas visualizando los sonidos. 16 compases = 1024 fotogramas

32 compases

2048 fotogramas



7. DESARROLLO DEL PROYECTO
a. ARMONIA

La armonia que utilizaremos es la escala diaténica
de Do mayor, es decir las teclas blancas del teclado
de piano: Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si. Dentro de esta
escala natural se creardn las melodias y acordes
correspondientes para la base arménica. Nuestra
tonica serd la nota Do.

b. FASE EXPLORATORIA

€n esta etapa se realiza un acercamiento a las notas
musicales de la escala de Do mayor, con el objetivo
de reconocerlas en el piano. Posteriormente
realizamos bocetos utilizando los elementos
pictdricos primarios: el punto y la linea.

Figura 11a. Boceto 1 Figura 11b. Boceto 2

Figura 11c. Boceto 3

Figura 11d. Boceto 4 Figura I1e. Boceto 5
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Figura 11f. Boceto 6

c. CREACION DEL MOTIVO Y LA FRASE

La creacion del motivo es un acto intuitivo dentro
de la razén armoénica propuesta. Utilizamos la
herramienta del piano para practicar diferentes
melodias hasta encontrar un motivo con la
cual trabajar. €n ese proceso encontramos el
siguiente motivo: (Do-Re-Mi).

Figura 12. Motivo en Piano roll.

J ——-.

Figura 13. Motivo en pentagrama.

34



Con la definicion del motivo procedemos a disefiar el
correspondiente grafico (grdfica 9) que estd inspirado
en el concepto de la unién del ojo y oido (fig.14).

Figura 14. Ojo y oido.

Asi mismo trabajamos en el piano para crear una
frase a partir del motivo y resulté (fig.15):

Do-Re-Mi----Sol-La-Sol----Mi-Re-Do-Re-Mi

Figura 15. Frase en Piano roll de Logic pro 9.

Figura 16. Frase en pentagrama.

Grdfica 9. Disefio motivo bdsico.

Con base en el disefio del motivo creamos la frase grdfica.

Ko, fap <)}

Grdfica 10. Disefio frase bdsica.
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Continuamos con la realizacion de la animacion del disefio enmarcado en el tiempo de duracion del
motivo y la frase respectivamente. Para ello utilizamos la técnica de motion graphics.

d. VARIACIONES

Las variaciones las usamos con la idea de quitarle monotonia a la composicion. Las dos primeras
variaciones las obtenemos por el grado, es decir transportamos la figura musical al grado IV y V:

Grado Motivo Frase

| Do-Re-Mi Do-Re-Mi----Sol-La-Sol----Mi-Re-Do-Re-Mi
IV Fa-Sol-La Fa-Sol-La----Do-Re-Do----La-Sol-Fa-Sol-La
Vv Sol-La-Si Sol-La-Si----Re-Mi-Re----- Si-La-Sol-La-Si

A continuacion las siguientes variaciones con cambio de orden en las notas

Grado Motivo Frase

| Do-Mi-Re Do-Mi-Re----La-Sol-La----Do-Re-Mi-Re-Do-Re-Mi
IV Fa-La-Sol Fa-La-Sol----Re-Do-Re----Fa-Sol-La-Sol-Fa-Sol-La
Vv Sol-Si-La Sol-Si-La----Mi-Re-Mi----- Sol-La-Si-La-Sol-La-Si

Y por dltimo, realizamos las siguientes variaciones

Grado Motivo Frase

| Do-Mi-Re-Re-Mi-Do Do----La-Sol-La----Do-Re-Mi
IV Fa-Sol-La-La-Sol-Fa Fa----Re-Do-Re----Fa-Sol-La
Vv Sol-La-Si-Si-La-Sol Sol----Mi-Re-Mi----Sol-La-Si

Al juntar esas variaciones obtendremos bloques musicales mds grandes que utilizaremos a lo largo de
la composicion.
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e. INSTRUMENTOS

Para crear las diferentes voces con sus funciones utilizamos los siguientes instrumentos musicales:

piano, guitarra eléctrica, bateria y sintetizador.

Voz Instrumento Descripcion del Simbolo
sonido
Melddica Piano Medio - Agudo
Armodnica Guitarra eléctrica Distorsionado

Ritmica Bateria

Seco

Ambiental Sintetizador

Medio - Grave

A
L

Tabla 2. Tabla de relacion de las voces en la composicion. Elaboracion propia.

Las voces estdn relacionadas visualmente en la
composicién teniendo como referente el trabajo
de motivo y frase.

f. SESION DE GRABACION DIGITAL

Dentro de esta etapa configuramos un espacio de
trabajo que tiene como eje central el computador
como receptor de la informacién a grabar o
producir, a él conectamos mediante adaptadores
el piano y la guitarra eléctrica. Con la conexion
del piano tenemos el sonido de piano como tal
y la posibilidad del sonido de sintetizador. La
conexion de la guitarra eléctrica permite escoger
en el software diferentes amplificadores con sus
caracteristicas particulares. También el software
permite la creacién digital de los sonidos de
bateria.

Luego de configurar las conexiones procedemos
a grabar cada instrumento a un tempo de 90
bpm, comenzamos grabando el motivo, la frase
y las variaciones con el piano como instrumento.
Seguimos con la guitarra eléctrica haciendo
un trabajo de acompafiamiento y sonidos
relacionados a la armonia propuesta. Utilizamos
el sintetizador para crear diversos ambientes
relacionados con las notas de la escala. Por
dltimo generamos una bateria afin a la melodia
y la armonia, aportando ritmo a la composicidn.
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g. MONTAJE

Con los bloques de la grabacién

procedemos a hacer el montaje en la linea del

sonora

tiempo del software de produccion musical Logic
pro 9 (fig.17). Eneste proceso palpamos la misica
como si fuera arcilla que moldeamos en el tiempo
parairbuscando la forma final de la composicidn,
aqui tendremos en cuenta elementos como la
fluidez, la variacion y el contraste.

Este montaje sonoro se traslada al software
After Effects (fig.18), en el cual lo juntamos
con los bloques de motion graphics previamente
realizados. €n esta etapa seguimos relacionando
los elementos musicales con los elementos
visuales en el tiempo y el espacio. €s decir que
ademds del montaje en el tiempo habrd que
hacerlotambiénenelespacio, es aquidonde entra
la espacializacién virtual con la cual seguimos
conectando las formas visuales y musicales.

161
e a

|
(O]

wu

{0 I o
fngenpnanen

Figura 17. Montaje en el software Logic pro 9.

Figura 18. Montaje en el software After Effects.

h. DIRECCION DE ARTE

Con el montaje (fig.19) consolidado procedemos
a darle el enfoque estético (fig.20) a la
composicion en busca de la unidad visual y
musical, para ello balanceamos las formas,
ajustamos colores, intensidades, brillos y
sombras. Agregamos texturas (fig.21) y efectos
que contribuyan al acabado de la pieza.

Figura 19. Fotograma CompovisOn version 1.

Figura 20. Fotograma CompovisOn version 2.

\“-,]IIIH'IWW#J///

%

Figura 21. Fotograma CompovisOn versién 3.

i. FINALIZACION

En este paso preparamos y configuramos el
archivo final para exportarlo en un formato
de video que permita la conversion a medios
magnéticos y digitales.
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8. CONCLUSIONES

Tras el acercamiento a la relacién creativa de
Disefio Grdfico & Misica y posterior desarrollo de la
propuesta de composicién visual-sonora es posible
concluir:

- La definicion de los elementos fundamentales
de la composicién permitié dar nociones de sus
funciones y capacidades creativas en el desarrollo
de la propuesta, asi mismo conocer cdmo pueden
complementarse la forma visual y musical para
generar dindmicas espaciales - temporales en
beneficio de la unidad de la pieza.

- &l producto del proyecto es una visién personal
enmarcada en conceptos bdsicos de la composicion
visual y musical, por lo tanto se hicieron
exploraciones de métodos de creacion mediante la
visualizacion, la sonorizacidn, el ensayo y el error.
Esto permitio ampliar el espectro de los posibles
usos de conceptos y técnicas que podria desarrollar
profesionalmente en proyectos futuros.

- Para mejorar el proceso creativo de compovisones
se hace necesario la implementacion de sistemas
propios (hardware, software, dispositivos) en la
etapa de postproduccion para su fluido desarrollo.
Ya que la mezcla de software existente no permite
una manipulacion dptima al compositor.

- Al componer las formas visuales y musicales
basadosenlateoriade Schoenbergencontramos que
las primeras son menos propensas a la repeticion,
es decir que en el transcurso del tiempo causan
monotonia y desatencion por parte del receptor,
por ello se hace necesario crear mas variaciones que
generen expectativa e interés en el espectador.
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