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RESUMEN 

 

 

Este proyecto de investigación se ha enfocado en la relación de la música y el 

color para musicalizar  los cuadros: “La habitación” y el “Café nocturno” de 

Vincent Van Gogh. Para llevar a cabo este proyecto, fue necesario desarrollar 

un marco teórico que abarque información sobre  Van Gogh, sus obras y el uso 

del color en las pinturas seleccionadas. También se menciona la influencia de 

la música en el arte pictórico y las distintas formas de relacionar el color con 

una nota musical en específico, especialmente las relaciones de nota-color 

encontradas en los artículos de José Luis Caivano.  

 

 

El marco teórico termina con la descripción de la música programática en 

especial de las obras “Tristán e Isolda” de Wagner y la Sinfonía Alpina de 

Strauss. Previamente se realizó un análisis armónico y temático para detallar 

las herramientas de la música de programa.  

 

 

Una vez recopilada la información requerida, se dio paso a la composición 

musical de los dos cuadros. Los temas se crearon a partir de la relación nota-

color de Itten y Pope usando los recursos compositivos de la música 

programática.   

 

 

Este proyecto está dirigido a musicalizar las emociones que Vincent Van Gogh 

buscaba evocar con su arte.   



ABSTRACT 

 

 

This research project has focused on the relationship between music and color 

to set the paintings to music: "The Room" and "Night Cafe" by Vincent Van 

Gogh. To carry out this project, it was necessary to develop a theoretical 

framework that encompasses information about Van Gogh, his works, and the 

use of color in selected paintings. The influence of music on pictorial art and the 

different ways of relating color to a specific musical note are also mentioned, 

especially the note-color relationships found in the articles of José Luis 

Caivano. 

 

 

The theoretical framework ends with the description of the programmatic music, 

especially the works "Tristan and Isolde" by Wagner and the Alpine Symphony 

by Strauss. A harmonic and thematic analysis was previously carried out to 

detail the tools of the program music. 

 

 

Once the required information had been compiled, the musical composition of 

the two paintings began. The themes were created from the note-color 

relationship of Itten and Pope using the compositional resources of 

programmatic music. 

 

 

This project is aimed at musicalizing the emotions that Vincent Van Gogh 

sought to evoke with his art. 
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1 Introducción 

 

 

La idea de este proyecto nace de la lectura del libro Symphony in Blue And 

Yellow por Natasha Veldhorst. Este libro menciona la influencia de la relación 

de la música y el color en el arte pictórico, especialmente en Van Gogh. Detalla 

cómo el pintor busca sonorizar sus pinturas y ser tan atractivas como una pieza 

musical. Es así que se pretende dar sonido a los colores en los cuadros de 

Vincent. En la actualidad no existen muchos trabajos que analicen los colores 

en las pinturas de Van Gogh o que hayan usado sus pinturas para crear obras 

instrumentales. Sin embargo, se han encontrado otras pinturas musicalizadas a 

partir de la relación música y color por sinestesia, lo que ha impulsado buscar 

un mecanismo para relacionar los colores de Van Gogh con notas musicales 

específicas. Para lograr ejecutar este proyecto será necesario usar la 

investigación documental.  

 

 

Este trabajo empezará con la recopilación de  información sobre Van Gogh. Se 

mencionarán datos biográficos, movimientos artísticos y sus obras. Las fuentes 

son en su mayoría artículos y videos documentales. Uno de los artículos más 

importantes es el “Análisis computarizado de los colores complementarios de 

Van Gogh” realizado por Igor Berezhnoy, Eric Postma, Jaap van den Herik, de 

la facultad de humanidades y ciencia de la Universidad de Maastricht, lo cual 

permitirá elegir las pinturas a musicalizar. Esta investigación muestra un 

incremento en el uso de colores complementarios en las obras de Van Gogh 

entre los años 1886-1888. Gracias a este artículo se podrán escoger dos 

pinturas dentro de este periodo. Estos cuadros elegidos serán analizados 

mediante el método de Itten “Johannes Itten y el Arte del Color”, y  el artículo 

analítico y descriptivo de Georges Roque, “Van Gogh, teórico del color”.   
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La segunda sección del proyecto hablará de los inicios de la relación de la 

música y el color y sus obras. Para fundamentar los antecedentes historicos,  

se usará la investigación “Color y música: Relaciones físicas entre tonos de 

color y notas musicales” por Joaquín Pérez y Eduardo J. Gilabert, la tesis 

doctoral de Tymothy Layden, el proyecto de tesis de Iván Mayorga basado en 

la sinestesia.  En esta sección  también se hablará de la relación de la música y 

la pintura, como fuente principal se usará el libro de Natacha Veldhorst.  

 

 

La sección anterior terminará con la explicación del círculo cromático nota-color 

y la psicología del color, basado en los artículos de José Luis Caivano.  Estos 

artículos son: “Color and Sound: Physical and Psychopysical Relations”. En 

este documento se encuentran las distintas asociaciones de sonido y color en 

base a escalas musicales. Por otro lado, está el articulo “Sinestesia visual y 

auditiva: la relación entre color y sonido desde un enfoque semiótico”. Aquí se 

explica la relación de las notas musicales y el color desde diferentes enfoques. 

En este documento se puede encontrar una encuesta sobre las asociaciones 

físicas y psicológicas del sonido y color. De modo que se usarán las 

herramientas que mejor se adapten a este proyecto. 

 

 

El tercer objetivo de este proyecto  está destinado a la música programática. Se 

creará un contexto sobre el estilo musical, sus representantes y características 

propias de este género. En esta sección se escogerán dos obras de carácter 

programático que serán previamente analizadas. Se hablará de “Tristán e 

Isolda” de Wagner y la “Sinfonía Alpina” de Strauss. Para este capítulo se 

usara una serie de documentos para describir en detalle las obras 

seleccionadas.  

 

 

En el cuarto objetivo se establecerán las características y los recursos 

compositivos de la música programática de “Tristán e Isolda” y la “Sinfonía 
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Alpina”. Para esta sección se aplicara el análisis armónico y temático de Luis 

Robles. El análisis de la obra de Wagner será sobre su armonía y el uso del 

leitmotiv. De modo que se usará el análisis del Preludio de “Tristán e Isolda”  

realizado por la Universidad de Artes de Filadelfia. Se estudiará la composición 

del Acorde Tristán mediante a la entrevista al director guía Diego Carlisky. Para 

complementar el estudio de este acorde se usara el trabajo de Josep Sanz 

“Análisis del preludio de Tristán e Isolda” y el libro de la prensa de Berklee, 

“Modern Jazz Voicings. Arranging for small and Medium ensembles” realizado 

por Ted Pease y Ken Pulling para entender la predisposición de las notas por 

cuartas en el acorde Tristán. 

 

 

 Para el análisis de los motivos en la obra de Wagner se usará un artículo de la  

revista de musicología de Bélgica. Se trata de la publicación de Marie Goffette 

titulado  La problématique des leitmotive dans "Tristan und Isolde" de Richard 

Wagner. Aquí se encuentran recopilados todos los motivos usados en la obra 

de Wagner. Como siguiente paso se tomaran las referencias de los motivos del 

artículo de Goffette para encontrarlos en la partitura de “Tristán e Isolda”. De tal 

forma que se podrá observar con mayor profundidad el desarrollo de los 

motivos y su armonía presente en ellos. En este mismo capítulo se encontrará 

cómo funcionan los motivos en conjunto y como estos inciden en la estructura 

de la obra. Para esta sección se usara el “LEITMOTIVE Y FORMA EN EL 

“PRELUDIO” DE TRISTÁN” de Roland Jackson y el ensayo de Andrián 

Antarcho “DEL ANÁLISIS FENOMENOLÓGICO A LA PERCEPCIÓN CRITICA 

EN EL LIEBESTOD DE WAGNER”. 

 

 

En la siguiente sección del análisis, se describirán los recursos usados en la 

“Sinfonía Alpina” de Richard Strauss. Se eligirán varias secciones que vayan de 

acuerdo a las pinturas de Van Gogh. Para este análisis se usará la metodología 

de Luis Robles. Este análisis será superficial dándole prioridad al uso de 

dinámicas, métrica, tonalidad, ritmo, entre otras. Se busca conocer como 
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Strauss logra conectar una escena con otra sin entorpecer la  continuidad de la 

obra.  

 

 

Una vez recopilada toda la información se realizara dos composiciones en base 

a los cuadros “La habitación” y “El Café nocturno” usando la relación nota color 

elegida, aplicando los  recursos analizados en la obra de Wagner y Straus. 
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2 Marco teórico  

 

 

2.1 Descripción de la vida y obras de Vincent Van Gogh 

 

 

En este capítulo se detallará brevemente la vida del pintor y sus influencias 

pictóricas que lo llevaron a desarrollar su estilo propio. Luego, se hará un 

recorrido a través de las obras de Van Gogh y los principios del uso del color 

en sus pinturas.  Por último, se describirá el análisis de las pinturas “La 

habitación” y el “Café nocturno”.  

 

 

2.1.1 Biografía de Van Gogh 

 

 

El 30 de marzo de 1853 en un pueblo de Zundert- Holanda, nace Vincent Van 

Gogh, uno de los principales exponentes del Postimpresionismo. Considerado 

junto a Gauguin y Cézanne como los liberadores del color. Sin embargo, solo 

después de su muerte, sus cuadros obtuvieron el reconocimiento de obras 

maestras  (Lowe y Manson, 2000).  

 

 

Durante su vida trabajó como comerciante internacional de arte, vendedor de 

libros, profesor e incluso se preparó para estudiar teología. Más tarde, a la 

edad de veinte y siete años renuncia a todo para empezar su vida como artista. 

Su determinación fue tan fuerte que no dejó que nada se interpusiera en su 

camino como pintor  (Veldhorst, 2018, pp.16-18). 
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En el año 1880 en Bruselas, empezó a estudiar dibujo y perspectiva en la 

Academia de Bellas Artes. En esos años su paleta de colores era de 

tonalidades oscuras y terrosas. El primer cambio en su paleta fue en París en 

el año 1886 después que su hermano Theo lo acercara a las obras del 

impresionismo, lo cual provocó que Van Gogh transformara su paleta hacia 

colores más brillantes  (ICN Diario, 2015, párr. 3). 

 

 

Durante el siglo XIX varias teorías sobre el color se expusieron en el medio 

artístico. Van Gogh se vio influenciado por la teoría del pintor francés  Eugène 

Delacroix. Más adelante, Vincent descubre el arte japonés y toma ciertos 

elementos y técnicas del arte oriental.  Tanto la teoría de Delacroix como los 

grabados japoneses, incidieron en la forma de pintar de Vincent Van Gogh  

(Lowe y Manson, 2000). 

 

 

En 1888, Vincent se traslada al Sur de París, a Arles, es aquí donde convoca a 

sus amigos pintores para formar una comunidad de artistas. Su objetivo era 

encontrar apoyo económico y retroalimentación entre los pintores para mejorar 

sus habilidades pictóricas. El único que acudió al encuentro fue su amigo Paul 

Gauguin, que junto a Van Gogh alcanzaron nuevas formas de expresión a 

través del color. Sin embargo, su amistad se vio en conflicto debido a las 

diferencias personales y artísticas, añadiendo el mal temperamento de Van 

Gogh  (Lowe y Manson, 2000 y Van Gogh, 2020, p. 8).  

 

 

Es conocido que el pintor sufría de trastornos psiquiátricos que lo llevaron a 

internarse en el sanatorio de Saint–Rémy. Pese a su inestabilidad mental, 

Vincent siguió pintando. En esta época sus pinturas se muestran con  

pinceladas gruesas, y ondulantes. De esta época surge la presencia de 

torbellinos y colores fuertes en sus obras  (ICN Diario, 2015, párr.7 y Van 

Gogh, 2020, p. 9). 
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Más tarde, una nueva crisis atacó al pintor llevándolo a tomar su vida con un 

disparo en el pecho; dos días después muere en los brazos de su hermano 

Theo, un 27 de julio de 1890. Su reconocimiento llega a principios del siglo XX, 

su preocupación por el ser  humano y sus emociones marcó un estilo que sería 

tomado por movimientos posteriores como el expresionismo  (ICN Diario, 2015, 

párr.8 y Lowe y Manson, 2000). 

 

 

2.1.2 Obras a lo largo de su vida  

 

 

Van Gogh con 37 años llegó  a pintar 900 pinturas. El 76,25% de sus pinturas 

las realizó en Francia. El contenido en sus obras a lo largo de su vida se basó 

en pintar naturalezas muertas, retratos, autorretratos, personas y paisajes. Las 

obras del pintor pudieron ser conocidas por las 650 Cartas de correspondencia 

entre Vincent  y su hermano Theo; allí detalló datos de su vida y sus cuadros  

(Bravo, 2018). Más tarde, después de un análisis a sus cuadros, cartas e 

historia,  35 especialistas en salud determinaron que Van Gogh sufría de 

psicosis. Este rasgo se podía observar en sus trazos violentos reflejo de un 

pensamiento abrumador (Bravo, 2018).  

 

 

Actualmente, alrededor de 30 países  exhiben las obras de Van Gogh.  La 

colección más grande pertenece al museo de Van Gogh en Ámsterdam, este 

es  propietario de un total de 200 cuadros. En segundo lugar, el museo Kroller-

Muller, con su colección de óleos y ochenta dibujos. Por otro lado, la pintura La 

noche estrellada se localiza en el museo Moma de Nueva York (Bravo, 2018). 
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2.1.3 Van Gogh entre el postimpresionismo y el expresionismo 

 

 

2.1.3.1 El Postimpresionismo 

 

 

El término Postimpresionismo surge en el año 1910  por el crítico de arte Roger 

Fry, debido a una exposición de pintura en Londres. La exposición fue 

nombrada  “Manet y los Postimpresionistas”. Esta palabra fue usada para 

calificar las obras pictóricas de Gauguin, Seurat, Cézanne y Van Gogh. A pesar 

de la etiqueta que se usó para sus pinturas, el postimpresionismo no es 

calificado como un movimiento pictórico  (Museo Nacional del Prado, 2013). 

 

 

Los pintores de esta época no compartían la misma opinión sobre arte, 

naturaleza o estilo. Pero sí compartían algunos rasgos como el uso de color 

alejado de la realidad y la recreación de la naturaleza, evitando caer en una 

copia exacta del paisaje. En esta forma de arte predominan las emociones y el 

arte subjetivo que surge desde la percepción individual de cada pintor. Es así 

que  Seurat, Van Gogh, Cézanne y Gauguin logran un estilo propio, dando 

paso a otros movimientos pictóricos del arte moderno  (Lázara, 2018 y Museo 

Nacional del Prado, 2013). 

 

 

Es el caso de  Van Gogh, que usaba el color como medio para expresar  

emociones y los sentimientos humanos, constituyendo la característica 

principal del movimiento expresionista  (Peña, 2008, p.160). 

 

 

2.1.3.2 El expresionismo  
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El expresionismo  es un movimiento que apareció en Alemania a finales del 

siglo XIX y principios del siglo XX. Su objetivo es enfrentar el arte impresionista 

y retratar las aflicciones del ser humano. En el caso del impresionismo los 

paisajes eran alegres, tendencia que en el expresionismo  es opacado por sus 

cuadros de la violencia interna del hombre  (Peña, 2008, p.173 y Zumbado, 

2020). 

 

 

Los expresionistas se alejaban de la realidad, buscaban retratar la expresión 

desde una percepción individual. Sus recursos  artísticos recaen en el uso del 

color y la distorsión de la forma. De este movimiento surgen dos ramas 

artísticas: El Puente y el Jinete Azul, cada uno posee temáticas distintas que se 

relacionan con el antes y el después de los problemas bélicos de la época  

(Lázara, 2018 y Peña, 2008, p.173). 

 

 

Las escuelas de arte impresionistas del siglo XX toman como  mayor 

representante del expresionismo a Edvard Munch, pintor de la obra ``El grito. 

Esta obra se presentó en el año 1893 y  anticipó  la angustia que vendría en 

tiempos de guerra. No obstante, se considera a Van Gogh como  el primer 

pintor expresionista que retrató su dolor y locura  (Zumbado, 2020).  

 

 

Vincent se interesó por la condición en la que vivían las personas, lo que le 

permitió pintar la miseria del hombre; dos de los cuadros que cumplen con 

estos rasgos son El comedor de papas y El café nocturno. Es así que el uso 

violento del color y el trazo nervioso de la línea marcó un indicio de nuevos 

movimientos artísticos: el expresionismo y el fauvismo  (50Minutos, 2017, p.4 y 

Zumbado, 2020). 

 



10 
 

2.1.4 Van Gogh y la teoría del color  

 

 

La personalidad de Van Gogh y sus problemas mentales han impedido que 

historiadores de arte se interesen en analizar de forma objetiva los colores en 

las obras del pintor. Por esta razón, existen pocos estudios sobre la teoría de 

color empleada por Vincent; es más común encontrar estudios de Van Gogh 

sobre problemas psicológicos u oftalmológicos.  Sin embargo, Georges Roque 

en su artículo “Van Gogh, teórico del color”,  muestra que las cartas del pintor 

son una puerta para conocer las teorías del color que usaba en sus cuadros  

(Roque, 1997, pp.2-3). 

 

 

Otro de los estudios sobre Van Gogh y el uso del color fue realizado por Igor 

Berezhnoy, Eric Postma y Jaap van den Herik.  Los investigadores usaron 

inteligencia artificial para detectar el incremento de colores complementarios en 

145 obras del pintor holandés entre los años 1885 y 1890. El resultado 

demostró un incremento del uso de colores complementarios en los lienzos 

creados entre 1886 y 1888  (2006, pp.1-5). Esta investigación fue importante 

para escoger las pinturas que serán usadas para este proyecto. A continuación 

se detallarán varias técnicas de color que usaba Van Gogh, y sobretodo el uso 

de colores complementarios. 

 

 

Van Gogh conoce la teoría del color por los artículos del historiador francés 

Charles Blanc. Lee por primera vez en el año 1884 “Les Artistes de mon temps” 

y después “Grammaire des arts du dessin”. De esta forma conoce a quien sería 

su modelo a seguir: Delacroix. Blanc lo presenta en sus artículos como el pintor 

que conocía y aplicaba metódicamente las leyes del color en sus obras.  

Pintores como Seurat, Signac también lo toman como guía  (Roque, 1997, p.4-

6). 
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El interés de Vincent por la teoría del color se puede encontrar en la 

correspondencia que enviaba a su hermano Theo. El pintor transcribió varios 

conceptos e ideas que aprendió de los artículos de Charles Blanc. Es 

importante mencionar que su interés por el color viene desde el año 1882, pero 

no es hasta años después que encuentra en Charles Blanc el método para  

usar  colores fuertes sin perder el equilibrio en sus obras. Van Gogh es 

influenciado por Blanc al presentar a  Delacroix como el maestro que consiguió 

usar los colores complementarios con gran destreza  (Roque, 1997, p.7-8). 

 

 

Van Gogh encontró en Delacroix una verdadera “Orquestación de colores”, 

Vincent bajo la influencia de Delacrorix, declaró a su hermano Theo que el 

color podía expresar algo por sí mismo, de modo que llegó a pensar que usar 

su paleta de colores era mejor que empezar un cuadro con los colores propios 

de la naturaleza  (Veldhorst, 2018, p.99). 

 

 

2.1.4.1 Los colores complementarios  

 

 

 Antes de detallar este concepto, es preciso definir la clasificación de los 

colores según al grupo que corresponda. Los colores primarios son tres; rojos, 

amarillos y azules. También están los colores secundarios, que son la 

combinación de dos colores primarios (Itten, 1961, pp. 28-29). En la parte 

inferior se puede observar el resultado de la mezcla de los colores primarios.  
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Tabla 1. Colores primarios y sus combinaciones. 

 

Colores Primarios Colores secundarios 

Amarillo Amarillo +  Rojo = anaranjado 

Azul Amarillo +  Azul = verde 

Rojo Rojo + Azul = violeta 

 

Adaptada de (Itten, 1961). 

 

 

Estos colores secundarios eran conocidos por el pintor como colores binarios. 

En una de sus cartas,  Van Gogh menciona que  el color binario logra su brillo 

máximo al estar cerca  del color primario que no posee en su mezcla; por 

ejemplo, si se combina el color rojo y el amarillo se obtendrá el color 

anaranjado, por lo tanto resaltará más con el color azul que no fue utilizado en 

su composición.  A esta característica se la conoce como color 

complementario. Así el amarillo es complementario del violeta, el rojo 

complementario del verde y el azul complementario del anaranjado.  De tal 

forma  que cada color primario es complementario de un color binario, a esto se 

le llama ley de contraste simultáneo  (1998, p.134). 

 

 

 

 

Figura 1. Círculo cromático de Itten. Tomado de (Campmany, 2020). 
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Teniendo en cuenta la técnica de colores complementarios, Van Gogh hace un 

estudio de colores pintando cuadros de flores. En una de sus cartas detalla el 

uso de estos colores contrastantes sin perder el equilibrio entre ellos. Además, 

siguiendo las enseñanzas de Charles Blanc, también usó varias formas de 

combinar los colores complementarios. Vincent transcribe para Théo un párrafo 

donde entiende que pueden surgir nuevos contrastes desde los mismos colores 

complementarios. Habla de usar dos colores contrastantes, uno color puro y 

otro quebrado, principio que Van Gogh usaba de forma regular (Roque, 1997, 

p. 9 y Veldhorst, 2018, p.100). Sin embargo, esta combinación no será 

profundizada debido a que no se necesitará para entender el análisis de los 

cuadros que se usarán en este proyecto.  

 

 

Otro de los métodos que Van Gogh utilizó fue  la armonía de análogos, definida 

así por Charles Blanc. Este principio consiste en usar un mismo color, pero con 

diferente intensidad; por ejemplo, el azul claro y el azul oscuro. El resultado de 

esta combinación provoca contraste y equilibrio al mismo tiempo. Este método 

es usado en el cuadro La habitación, además de los colores complementarios 

de cada color primario, que será detallado más adelante  (Roque, 1997, pp.12-

13).  

 

 

 

 

 

Figura 2. Círculo de colores análogos. Tomado de  (Campmany, 2020). 
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Igualmente, no siempre se trataba de usar los colores complementarios en su 

mayor brillo. Van Gogh aprendió que podía jugar con los matices de los colores 

contrastantes, por ejemplo, pasó de usar el contraste verde- rojo a verde claro 

y rosa. Vincent aplicó en sus obras este principio, entendió que estos mismos 

colores complementarios según cómo sean utilizados, podían expresar unidad 

o lucha. Una de sus pinturas conocidas por sus colores irreconciliables es el 

Café Nocturno  (Roque, 1997, p.100). 

 

 

Es así que Van Gogh usa diferentes matices de los colores complementarios 

para obtener resultados diferentes en sus obras. Una de sus aportaciones más 

importantes al  color fue usar los mismos colores complementarios matizados 

aplicados en diferentes escenarios. Este es el caso de dos cuadros de Vincent, 

El café nocturno que evoca tensión y La habitación que daba una sensación de 

reposo. Además del contraste que se encuentra en cada cuadro de forma 

individual, Van Gogh notaba que  estos dos cuadros contrastan el uno del otro  

(Roque, 1997, pp.11-13). 

 

 

2.1.4.2 Análisis pictórico del cuadro “La habitación” 

 

 

El cuadro La habitación fue realizado por Van Gogh en el año 1888, es la 

pintura de su recámara de la conocida Casa Amarilla en Arles. Aquí es el lugar 

donde por un tiempo Vincent convivió con su amigo Paul Guaguin. Actualmente 

esta pintura se encuentra expuesta en la Fundación Vincent Van Gogh en 

Ámsterdam  (Chávez, 2013, pp.4-5). 

 

 

Por otro lado, este cuadro no es el único ejemplar. Van Gogh pintó dos 

versiones más en el año 1889 con algunos cambios. Estas obras se 

encuentran en el Museo de Orsay en París y en el Instituto de Arte de Chicago  
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(Chávez, 2013, p.4). En este trabajo se analizará el cuadro original del año 

1888. A continuación se citará una sección de la carta que Van Gogh envió a 

su hermano Theo sobre su pintura. 

 

 

Esta vez es simplemente mi dormitorio; sólo que el color debe predominar aquí, 

dando con su simplificación un estilo más grande a las cosas para sugerir el 

reposo o el sueño en general. En fin, con la vista del cuadro debe descansar la 

cabeza o más bien la imaginación. Las paredes son de un violeta pálido. El 

suelo es de cuadros rojos. La madera del lecho y las sillas son de un amarillo 

de mantequilla fresca; las sábanas y las almohadas, limón verde muy claro. La 

colcha, rojo escarlata. La ventana, verde. El lavabo, anaranjado; la cubeta, 

azul. Las puertas lilas. Y eso es todo (…) El marco- como no hay blanco en el 

cuadro- será blanco  (Van Gogh, 1998, p.284). 

 

 

 

 

 

Figura 3. La habitación, Van Gogh (1888). 

 

 

Georges Roque en su análisis “Van Gogh, Teórico del color (1997)” explica que 

el efecto de descanso en la pintura está determinado primero por el color y 

después por el tamaño de los muebles. Según Georges Roque la pintura está 

compuesta por tres pares de colores complementarios; rojo-verdes, 
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anaranjado-azules y violeta- amarillo. Vincent usa un cuarto contraste, los 

colores blanco y negro. El color blanco  era resultado de la combinación del 

color rojo, azul y amarillo luminoso. Por otro lado, el negro usaba los mismos 

colores pero con un amarillo más oscuro  (Roque, 1997, pp. 12-15). 

 

 

A pesar del contraste, Vincent consigue un balance en su pintura usando la 

técnica de armonías de análogos; es el uso del mismo color en diferentes 

intensidades. En el cuadro se los encuentra de la siguiente forma: “Para los 

rojos, colcha rojo-sangre y “piso de un rojo quebrado y marchito”; para los 

amarillos, sábanas y almohadas “limón verde”, cama y sillas “amarillo de 

mantequilla fresca”, y para los violetas, puertas lilas y paredes violeta pálido  

(Roque, 1997, pp.12-13). 

 

 

El uso de colores vivos  que se encuentran en la habitación tenía como objetivo 

evocar tranquilidad. Uno de los propósitos de Vincent era poder consolar a las 

personas a través de su arte. El pintor pensaba que un cuadro debía transmitir 

las mismas emociones que una pieza musical para así alcanzar un cuadro lleno 

de emociones, tranquilidad, armonía, reposo y de carácter perdurable. Esta 

forma de pintar la relaciona con la sensación que se percibe al escuchar una 

obra de Wagner. Van Gogh pensaba que la música de Wagner mantenía su 

carácter íntimo a pesar de la gran complejidad de sus composiciones  

(Veldhorst, 2018, pp.129-130).  

 

 

2.1.4.3 Análisis pictórico del cuadro “El Café nocturno”       

 

 

El café nocturno es un cuadro de estilo post impresionista del año 1888. Van 

Gogh termina su obra después de tres noches en vela.  Su objetivo era 

expresar las terribles pasiones humanas. La obra es un ejemplo de lucha entre 
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los colores, Van Gogh logra una escena donde es evidente la batalla entre sus 

colores complementarios  (Roque, 1997, p.11 y Wescott, 2017). 

 

 

He tratado de expresar con el rojo y el verde las terribles pasiones humanas. 

La sala es rojo sangre y amarillo apagado, un billar verde en el medio, 4 

lámparas amarillo limón con un resplandor anaranjado y verde. Hay por todas 

partes un combate y una antítesis de los verdes y rojos más distintos, en los 

personajes de los pilluelos dormilones; en la sala vacía y triste, el violeta y el 

azul. El rojo sangre y el verde amarillento del billar, por ejemplo, contrastan con 

el ligero verde tierno Luis XV del mostrador, donde hay un ramo rosado. Los 

vestidos blancos del patrón, que velan en un rincón de esta hornaza,  se 

vuelven amarillo limón, verde pálido y luminoso  (Van Gogh, 1998, p.2). 

 

 

 

Figura 4. El Café nocturno, Van Gogh (1888). 

 

 

Georges Roque en su análisis de la pintura El café nocturno, expresa que el 

cuadro está realizado de forma objetiva. Van Gogh agrupó de forma intencional 

los colores complementarios; usó los colores primarios y secundarios en pares 

de complementarios, recalca que cada color depende de su color contrastante, 

por lo que un color por sí solo pierde su individualidad en esta pintura. Por 

ejemplo, Vincent usa  el contraste entre colores rojos y verdes para retratar “las 

terribles pasiones humanas” (1997, p.11). 
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A continuación un fragmento de una carta de Van Gogh donde profundiza las 

emociones que pretendía evocar con su cuadro: “he tratado de expresar que el 

café es un sitio donde uno puede arruinarse, volverse loco, cometer crímenes”. 

(…) “en una atmósfera de hornaza infernal, de azufre pálido”, con la voluntad 

de “expresar así algo como la potencia de las tinieblas de un matadero” 

(Roque, 1997, p.11). 

 

 

2.2 La relación de la música y el color  

 

 

2.2.1 Contexto histórico de la correlación de música y color 

 

 

Los primeros en establecer una correlación entre sonido y color fueron los 

filósofos Aristóteles y Pitágoras. Relacionaron el espectro del arcoíris y las 

notas de la escala musical. Durante siglos la combinación entre color y música 

ha llamado la atención a científicos, músicos y pintores.  Entre los más 

conocidos están Newton, Goethe, Skriabin, Ostwald, Munsell y Kandinsky. De 

tal forma que se puede encontrar trabajos sobre este tema desde múltiples 

perspectivas  (Caivano, 1994, p.3 y García, Piquer y Bensa,  2018, p.3). 

 

 

La combinación entre música y color trajo consigo varias investigaciones y 

creaciones. Por ejemplo, Wallace creó un órgano de color en el año 1894. Por 

otro lado, Newton relacionó las notas musicales con los colores del prisma. 

Louis Castel, un matemático respetado, publicó varios escritos sobre color y 

música, uno de sus primeros libros fue “la Musique en Couleurs”. También está 

De Maistre, músico y pintor, relacionó los siete colores del arcoíris con las siete 

notas musicales (A,B,C,D,E,F,G)  (Pérez y Gilabert 2010, p.2).  
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Todos los trabajos antes mencionados no cuentan con base científica entre la 

relación del color y el sonido. Es así que algunos científicos como Pérez y 

Gilabert buscan justificar esta combinación a través de trabajos de 

investigación (2010, p.3). Pero para este trabajo se usarán las investigaciones 

y artículos de José Luis Caivano. 

 

 

Tabla 2. Cuadro  comparativo de diferentes relaciones entre nota-color 

 

Tomado de  (Pérez y Gilabert, 2010). 

 

 

Por otro lado, existe la relación color y música a través de la sinestesia, es el 

caso de Scriabin que podía percibir un color después de haber escuchado un 

sonido. La sinestesia es considerada una experiencia donde se estimulan al 

mismo tiempo dos sentidos del ser humano sin perder la individualidad de cada 

uno. A través del tiempo se han encontrado varios trabajos artísticos frutos de 

la sinestesia. Sin embargo, la sinestesia no es considerada un género artístico, 

filosofía o una técnica artística, ya que es una experiencia subjetiva de cada 

persona  (Layden, 2005, pp.3-5 y Pérez y Gilabert, 2010, p.2). 
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2.2.2  El arte pictórico y la música   

 

 

La música y la pintura son expresiones artísticas diferentes, la música es 

sonora y la pintura visual. Sin embargo,  a lo largo de la historia del arte se  

relacionaron a través del lenguaje hablado. El uso de la palabra sirvió de medio 

para afirmar las semejanzas entre la música y la pintura,  es a través de 

expresiones y metáforas que logran relacionar la estructura y  las emociones  

de estas dos artes. El interés sobre la relación de la música y el color duró todo 

el siglo XIX  (De la Calle, 2007, p.1-3 y  Layden, 2005, p. 23). 

 

 

Layden, menciona que en el Romanticismo la música toma fuerza y llega a ser 

popular entre los pintores. La música era considerada un arte glorioso capaz de 

despertar emociones sin usar imágenes o palabras. De modo que la música fue 

establecida como modelo para otras artes. Los pintores de la época buscaban 

igualar sus pinturas a la música. Según Walter Peter, crítico de arte inglés, el 

pintor estaba en desventaja por la naturaleza visual de las imágenes, de modo 

que solo pintando en base a  términos musicales se podría lograr el mismo 

efecto que la música  (2005,p. 23 y Veldhorst, 2018, p.9). 

 

 

Como resultado, surgieron dos tipos de pintura musical. La primera se basó en 

hacer a la música visual mediante dibujos de instrumentos, actividades 

musicales o músicos. Al mismo tiempo  la otra categoría se basó en el arte 

abstracto donde la música deja de ser visible, muchos pintores se basaron en 

obras o estilos musicales, tomaron términos musicales como el tempo, Opus, 

Scherzo, Nocturne, para nombrar a sus pinturas. De igual forma usaron 

elementos musicales relacionándolos con la pintura como: el sonido y el color, 

el ritmo y los patrones visuales y el tiempo con el movimiento  (Veldhorst, 2018, 

pp.10-12). 
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Algunos ejemplos de esta combinación se encuentran en el pintor Runge que 

pensaba que la música debía estar presente en la poesía, la arquitectura y la 

pintura. Otro ejemplo es Paul Gauguin, quien afirmaba que las líneas y colores 

de sus cuadros han sido pensados para llegar a crear sinfonías y armonías. 

También está el pintor Lautrec Toulouse y su pintura Mademoiselle Dihau at 

the piano y el Scherzo de Paul Signac, entre otros  (Layden, 2005,p.23 y 

Veldhorst, 2018, p.10). 

 

 

Por otra parte, Eugene Delacroix fue uno de los mejores pintores que se enfocó 

en el funcionamiento musical del color. Delacroix influenció a las siguientes 

generaciones y dio paso al arte moderno enfocándose en el color, la línea y la 

forma; a esto llamó la música del color. Como consecuencia la pintura ya no 

necesitaba de una imagen específica para provocar impacto y emociones en el 

espectador  (Veldhorst, 2018, pp.98-99). 

 

 

A finales del siglo diecinueve era muy común encontrar obras que se valían de 

otras para conseguir varias sensaciones a la vez, es la temporada donde la 

sinestesia se convirtió en un nuevo modelo para crear arte. Es común 

encontrar una obra musical basada en la inspiración de una pieza de arte. De 

modo que existen dos formas de arte, el que nace del estado de ánimo bajo el 

estímulo provocado por otra fuente artística o la imitación propia del sonido o la 

imagen  (De la Calle, 2007, p.7 y Veldhorst, 2018, p.100). 

 

 

2.2.2.1 Wagner en el arte de la pintura  

 

 

Richard Wagner, a mediados del siglo XIX marca un profundo interés con su 

teoría sobre la obra de arte total. No solo influenció a músicos, también a 

pintores y en ámbitos como la escultura, la literatura y la  psicología, entre 
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otros. La tendencia wagneriana influenció sobre todo en las artes estéticas que  

buscaban combinar varios tipos de arte  (Ortiz, 2005, p.1). 

 

 

En 1886 se presentaron muchos debates sobre la relación entre la  pintura y la 

música, en especial con la música de Wagner. Los pintores de la época sentían 

cierta afinidad entre los colores y las obras de Wagner  (Veldhorst, 2018, p.8). 

Es el ejemplo de Charles Baudelaire, crítico de arte, que después de asistir a la 

presentación de la obra de Wagner, Tannhauser, nombró a Wagner como una 

de las figuras principales de la música pictórica. Baudelaire, influenciado por 

Wagner Y Delacroix  declara que los colores pueden evocar sonidos y los 

sonidos colores, donde la belleza del arte se encuentra escondida en lo no 

evidente (Ortiz, 2005, p.2 y Veldhorst, 2018, pp.103-104). 

 

 

Más adelante, varios simpatizantes de Wagner escribieron artículos sobre la 

importancia de su música en la pintura. Uno de ellos fue el crítico de arte 

Théodore Wyzewa que hablaba de la pintura Wagneriana. Este término fue 

usado para definir los principios de las obras de Wagner para así obtener la 

pintura musical, mediante la recreación de las emociones humanas (Veldhorst, 

2018, p.104).  

 

 

Théodore, habla sobre dos clases de arte pictórico, la primera era la 

representación de los objetos en su forma real y la otra sobre el uso de  

colores, líneas y forma para crear una obra musical y emocional  libre de las 

formas reales. Esta última se consideró como un arte revolucionario que 

mostraba la verdadera realidad del arte a través de la representación de las 

emociones del ser humano y la personalidad del pintor. Era la verdadera 

pintura musical  (Veldhorst, 2018, pp.105-109). 
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Es así que Richard Wagner fue considerado como un símbolo del modernismo, 

un gran artista que se abrió camino hacia la libertad, rompiendo normas del 

arte convencional. Su música era símbolo de innovación que rompía con las 

normas impuestas por el mundo académico de la época  (Jiménez, 2013, p.2). 

 

 

2.2.2.2 Van Gogh  y la música  

 

 

Van Gogh no compuso música y tampoco profundizó en la relación entre la 

música y la pintura, solo realizó pocos dibujos de músicos y salas de baile. Se 

conoce que Van Gogh no se inspiraba en obras musicales para pintar,  como  

es el caso de Paul Klee y Kandinsky. Pero no quiere decir que a Van Gogh no 

le interesaba la música. En su correspondencia se ha encontrado gran cantidad 

de términos musicales, títulos de canciones, letras, salmos e himnos y sobre 

todo el uso constante de la palabra sinfonía (Veldhorst, 2018, pp.2-5). 

 

 

 

 

Figura 5. Dibujo de dos músicos realizados por Van Gogh. Tomado de  

(Veldhorst, 2018). 

 

 



24 
 

Van Gogh, admiraba a los músicos por su capacidad de cautivar a las 

multitudes al tocar su instrumento musical, pensaba que los pintores debían 

lograr  el mismo efecto con su arte. Vincent, buscaba despertar varios sentidos 

al mismo tiempo a través de sus pinturas, y una de ellas era el oído  (Veldhorst, 

2018, pp.95-96). Investigadores y escritores al presenciar algunas obras de 

Van Gogh, afirman que los colores para Van Gogh eran una especie de ruido, 

donde podían escuchar los colores amarillos anaranjados de sus girasoles. 

Concluyeron que tanto la música, el ritmo, el sonido, el movimiento y  la 

vibración se encontraban en sus pinturas  (Veldhorst, 2018, p.6).  

 

 

Vincent, relacionaba la música y la pintura  de forma constante, entre los años 

1884-1885 Van Gogh toma clases de piano con el fin de comprender la relación 

de los tonos y el color, poco después su maestro desistió en  darle clases a 

Vincent debido a la constante comparación de las notas y los colores. Esta 

experiencia con la música no es registrada por Van Gogh en sus cartas, pero si 

fue usada más adelante refiriéndose a la música de Wagner  (Veldhorst, 2018, 

p.8). 

 

 

Vincent, usaba términos musicales como armonía, silencio, registro  para 

describir el arte pictórico; este hábito lo adquirió de Delacroix y Blanc. También, 

relacionaba los materiales para pintar y  a los artistas con instrumentos 

musicales.  Pensaba que los pintores evocaban diferentes sonidos según la 

técnica que usaban en sus dibujos, decía que algunos podían sonar como un 

piano  o ser un violín. Más adelante el pintor holandés y sus contemporáneos 

optaron por otro tipo de asociación entre música y pintura en base al color  

(Veldhorst, 2018, pp.95-97). 

 

 

Veldhorst, cita una frase de las cartas de Van Gogh “La pintura ahora promete 

volverse más sutil – más música y menos escultura- de hecho promete color” 
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(2018, p.98). Esta frase fue dirigida a su hermano Theo en el año 1888 

después de algunos años estudiando la teoría del color. Van Gogh experimentó 

con los colores pintando flores al igual que Delacroix, se decía que sus pinturas 

eran como un canto fuerte donde sus colores gritaban. Sin embargo no todos 

pensaban de la misma manera, sobre todo su amigo Paul Gauguin  (Veldhorst, 

2018, pp.98-100). 

 

 

Durante la estancia de Van Gogh en París eran habituales los debates de la 

relación entre la música y la pintura enfocada en el uso de líneas, colores y 

formas. Vincent, no siguió de forma exacta ese movimiento artístico pero llegó 

a compartir su ideología basada en el verdadero arte de expresar las 

emociones y la personalidad del artista  (Veldhorst, 2018, pp.108-109). 

 

 

Van Gogh, fue influenciado por la música de cuatro formas diferentes. 

Indispensablemente de la idea musical que usara, su objetivo final era crear 

pinturas que provoquen emociones y permitan al espectador encontrar 

consuelo en su arte (Veldhorst, 2018, p.137). 

 

 

2.2.2.3 Van Gogh y Richard Wagner  

 

 

En 1886 se presentaron muchos debates sobre la relación entre pintura y 

música, en especial con la música de Wagner. Vincent entendió que no era el 

único que sentía afinidad entre los colores y el compositor alemán. Es así que 

escribe en una de sus cartas: “Pero estoy de nuevo como estaba en Nuenen, 

cuando hice un vano intento de aprender música-incluso entonces-sentí 

fuertemente las conexiones que hay entre el color y la música de Wagner” 

(Veldhorst, 2018, p.8). Vincent se refería a la experiencia que tuvo años atrás 
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en sus clases de piano, al fin pudo relacionar el sonido y el color por medio del 

libro de Camille Benoit sobre los preceptos de Wagner (Veldhorst, 2018, p.62).  

 

 

Vincent se acercó a Wagner mediante varios artículos y por su amigo Paul 

Gauguin, a quien también le interesaba la relación de la música y la pintura. 

Van Gogh consideró a Wagner como una guía y un colorista musical, declaró 

que un artista como él era necesario en el arte pictórico. Asimismo, tomó otras 

ideas de Wagner sobre arte; el rol del arte como sustituto de la religión y la 

colaboración entre artistas para crear el arte del futuro, lo que lo llevó a crear el 

espacio de la Casa Amarilla  (Veldhorst, 2018, pp.62-63). 

 

 

Por otro lado, Vincent tomó como referencia a Wagner a través de la palabra 

sinfonía. La palabra sinfonía era una expresión usual entre los pintores, 

muchos artistas usaron este término para nombrar a sus cuadros. Para Van 

Gogh el término sinfonía poseía dos significados, el primero era la habilidad del 

artista de crear su obra dejando a un lado la realidad. Su segunda 

interpretación se basó en unificar sus pinturas en una sola como Wagner y su 

obra de arte total  (Veldhorst, 2018, pp.140-143). 

 

 

Es así que Van Gogh pintó varios cuadros, uno diferente del otro, pero al estar 

unidos se complementan formando una sinfonía, es el caso de los cuadros que 

adornaban la casa amarilla de Van Gogh. Esto lo pudo afirmar  Edvard Munch 

después de observar las obras de Van Gogh en la exhibición  de la Haya en 

1892  (Veldhorst, 2018, pp.144-145). 

 

 

Vincent fue comparado con Wagner después de la exhibición que se presentó 

en París por la Société des Artistes Indépendants.  Las reseñas de sus cuadros 

afirmaban que Van Gogh habría alcanzado una sinfonía donde predominaba el 
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color provocando grandes efectos. A partir de esta exhibición algunas personas 

afirmaban que el arte moderno de Van Gogh era igual a la música de 

vanguardia de Wagner debido a que siempre buscaba pintar lo imposible, como 

Wagner lograba en sus composiciones (Veldhorst, 2018, p.145).  

 

 

En definitiva, Van Gogh sabía muy poco de las obras de Wagner, pero conocía 

lo suficiente para reconocer en Wagner una guía para alcanzar su arte 

pictórico. En la época de Vincent la música era el medio por el cual el artista 

podría alcanzar libertad y con Wagner, el arte de pintura musical buscaba llegar 

a una verdad más profunda (Veldhorst, 2018, p.146).  

 

 

2.2.3 Ejemplos de música y pintura  

 

 

El interés en obras de arte que fusionan el arte y la música ha incrementado 

con el paso del tiempo, de modo que se puede encontrar  algunas obras en 

base a esta combinación artística. Es común hallar trabajos que se enfocan en 

las semejanzas entre la pintura y el sonido por medio de la sinestesia, y  

aquellos que trabajan de forma interdisciplinar con estas dos artes  (Layden, 

2005, p.16).  A continuación se citarán algunos ejemplos de la combinación de 

música y pintura, cada uno con diferentes aproximaciones artísticas. 

 

 

2.2.3.1 De la pintura a la música 

 

 

El primero es Neil Harbison, un artista Ciborg, que puede captar colores a 

través de una antena. Este objeto tecnológico detecta las frecuencias de los 

colores infrarrojos y ultravioletas. A través de un sistema informático, cada color 
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se transforma en un sonido en específico, lo que le ha permitido presentar 

conciertos de música y color  (TEDGlobal, 2012).  

 

 

Como segundo ejemplo se encontró dos composiciones musicales de rock 

progresivo,  aplicando el sistema sonocromático de Neil Harbisson y la teoría 

del color de Kandinsky, sobre los cuadros de Paul Signac, Le palais des papes, 

Avignon y El grito de Edvard Munch  (Mayorga, 2019, p.1).   

 

 

Del lado de la sinestesia encontramos a la artista Sianna Altiise que asocia el 

color y el sonido a través de su sinestesia. Relaciona sus emociones a través 

de las formas, colores y patrones, esto le ha permitido crear composiciones 

musicales  (TEDx Talks, 2017). 

 

 

2.2.3.2 De la música a la pintura  

 

 

Melissa McCracken, realiza pinturas a medida que escucha música. Usa su 

cromestesia para crear pinturas próximas al surrealismo, en base a sus 

canciones preferidas (Mayorga, 2019, p.8). 

 

 

Thimothy Layden, durante su estudio de música negra americana a mediados 

del siglo XX, se encontró con el tema “El santo negro y la dama pecadora” del 

Jazzista Charles Mingus. A partir de este tema Layden experimentó con el arte 

sinestésico. Como resultado obtuvo una obra pictórica a la cual llamó “Sonidos 

santos, sonidos pecadores”  (Guzmán, 2019, p.3). 
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2.2.4 José Luis Caivano y la aproximación de la música y el color.  

 

 

2.2.4.1 Los círculos de color y sus escalas musicales 

 

 

El siguiente trabajo se ha enfocado en la recopilación de dos investigaciones 

realizadas por José Luis Caivano, arquitecto y doctor en artes de la Universidad 

de Buenos Aires. Su currículum es variado como autor de libros, investigador, 

conferencista, profesor y presidente de la  “Asociación Internacional de 

Semiótica Visual, de la Asociación Internacional del Color  y del Grupo 

Argentino del Color  (Caivano, 2003, p.12). En una de sus  investigaciones se 

encuentra el círculo de color de Itten y Poppe que será usado en este proyecto.  

Como se mencionó anteriormente, muchos artistas y científicos se interesaron 

en la relación entre el color y el sonido, dando como resultado una variedad de 

investigaciones desde diferentes perspectivas. La relación entre la música y el 

color ha suscitado la comparación entre “una sucesión de notas musicales con 

una sucesión de tonos de color” (Caivano, 1994, p.3 y Pérez, J. y Gilabert, E., 

2010, p.1). 

 

 

 

Figura 6. Correlación de algunas escalas musicales y los 

círculos de color. Tomado de (Caivano, 1994). 
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Entre la relación de las escalas y los círculos de color se encuentran la escala 

pentatónica, escala de tonos enteros, escala diatónica, cromática y microtonal; 

cada una con su respectivo circulo de color (Caivano, 1994, p.6). En la 

investigación de José Luis Caivano “Sistemas de orden del color” (1995) se 

puede observar con mayor detalle las características de algun círculos de color 

que se encuentran en la figura 7.  

 

 

Johannes Itten, fue un profesor y pintor que se enfocó en el estudio del color. 

Como primer estudio se enfocó en la relación entre música y color. El pintor 

estudió la resonancia del color y obtuvo obras abstractas, Itten expuso su teoría 

en dos ocasiones entre los años 1916-1919 y 1919- 1923. En el año 1921 

publica su círculo de doce tonos de color (Itten, 2012, p.3). 

 

 

Itten presentó una teoría sólida referente a la relación del color y la forma. Itten, 

fue capaz de entender el arte y cómo el color es indispensable en una obra 

artística. Una de sus grandes influencias fue su profesor de dibujo y pintura  

Adolf Hoelzel, que junto a sus enseñanzas y otras influencias obtenidas con 

anterioridad, permitieron a Itten crear su propia obra enfatizando los colores y 

las formas (Utopía, 2014, p.14). 

 

 

El pintor formó parte de la Institución que reclutó a varios docentes 

vanguardistas liberadores del arte. Entre sus tareas dirigió varios talleres con el 

objetivo de encontrar la espiritualidad en los elementos de la naturaleza, todo 

esto basado en el color. Adicional a todas sus actividades, realizó estudios 

alrededor de las paletas de colores de varios pintores como Henri Matisse, 

Seuraty, Vicent Van Gogh, buscaba patrones que permitieran entender  una 

obra mediante la relación del color y la forma. Es así que crea su teoría en 

base a 7 formas distintas de contraste cromático del color (Utopía, 2014, p.15). 
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Figura 7. Círculo de doce tonos de Itten y Pope. Adaptado de (Caivano, 1994). 

Se han añadido los colores primarios  (rojo, amarillo y azul) y sus colores 

opuestos  (verde, violeta y naranja).  

 

 

En el círculo de color propuesto por Itten, se encuentran los colores 

complementarios u opuestos que se explicó en el capítulo 1. En el círculo  

cromático de color  los pares complementarios están  uno frente al otro.   Itten 

afirma que se puede obtener un sin número de armonías por el  uso de dos 

colores complementarios. Para Itten era preciso usar un color cálido contra su 

complementario oscuro, por ejemplo rojo pálido y su opuesto verde oscuro. Por 

otro lado, Arthur Pope distribuía los colores en base a nueve niveles de 

oscuridad, el negro era nivel 9 y el blanco nivel 1,  aplicado a un círculo de 12 

colores como en la figura 9  (Caivano, 1995, p. 24 y Itten, 2012, p. 7).  

   

 

Arthur Pope, percibía una ligera semejanza entre el color y la música. Sin 

embargo, reconoce la diferencia entre el resultado de mezclar  sonidos y 

mezclar colores. Por ejemplo: Las notas pueden formar acordes sin perder su 

individualidad, caso que no pasa con la combinación de colores, ya que se 

forma un nuevo color. Aunque según José Luis Caivano esta idea depende del 

tipo de mezclas de los colores, lo que le nomina como color-luz o color-

pigmento, no se va a especificar los términos debido a que no serán usados en 

este proyecto (Caivano, 1994, p.6). 
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Figura 8. Correlación entre la escala cromática y el círculo de doce tonos de 

Itten y Pope. Tomado de (Caivano, 1994). 

 

 

Como se puede ver en la figura 9, Itten y Pope dividen el círculo de color en 

doce intervalos iguales, el cual se asemeja a la división de la escala cromática 

temperada de Bach, con intervalos de semitonos que corresponden a doce 

notas de la escala cromática, esta escala es usada hasta el día de hoy  

(Caivano, 1994, p.6). 

 

 

2.2.4.2 Relaciones físicas y psicológicas  entre las cualidades del sonido 

y el color  

 

 

La encuesta  realizada por José Luis Caivano en su artículo “Sinestesia visual y 

auditiva: la relación entre color y sonido desde un enfoque semiótico” tuvo 

como objetivo desmentir o afirmar las asociaciones que se realizan alrededor 

del color y el sonido. Para esta encuesta usó las variables del sonido; altura, 

sonoridad, timbre, duración, y las variables del color; luminosidad, tinte, tamaño 

y saturación. Para esta investigación se usó un grupo de personas de diferente 

edad y cultura. Su método se basó en el uso de colores de la escala de Munsell 

y la escala musical en todo su rango (2003, pp.5-6). Para este proyecto se 

usará una de las analogías psicológicas mencionadas por Caivano.  
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Tabla 3. Variables del sonido y el color  

 

Sonido Color 

Altura  Tinte 

Sonoridad Luminosidad 

Timbre Saturación 

Duración Extensión espectral 

 

Adaptada de (Caivano, 2003). 

 

 

El sonido tiene dimensiones sensoriales que se clasifican en altura, intensidad 

y timbre. La altura se refiere al tono de un sonido que permite distinguir una 

nota con otra. La sonoridad es la intensidad o fuerza con la que se presenta un 

sonido. El timbre o color se refiere a la cualidad sonora única de cada objeto, 

como es el caso de los instrumentos musicales o la voz humana. Por último la 

duración se refiere al tiempo, que es medido en segundos (Caivano, 2003, p.7 

y Pons, 2014, p.23).   

 

 

Por otro lado, las propiedades del color que se comparan en la encuesta son 

tinte, luminosidad, saturación y extensión espectral. El tinte es el tono que 

diferencia un color de otro, lo que permite darles nombre. La luminosidad  

clasifica a los colores en claros u oscuros. La saturación mide el nivel de 

pureza del color, a mayor pureza mayor saturación. La intensidad disminuye a 

medida que se acerca a su escala de colores grises (Vicente, 2019, p.14).   
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Tabla 4. Resultado de la comparación de la escala en su rango total y los  

colores. 

 

Tomado de (Caivano, 2003). 

 

 

Según la encuesta realizada a los participantes, se encontró una mayor 

compatibilidad entre variables específicas del sonido y el color. Se encontraron 

asociaciones más marcadas entre  la  altura y la saturación, la sonoridad y el 

tamaño del color, el timbre y el tinte, y por último la duración y el tamaño. Con 

este resultado se realizaron las siguientes encuestas en base a la dirección y 

puntos extremos de la escala musical (Caivano, 2003, p.8).  

 

 

Tabla 5. Resultado de la comparación de colores y los puntos extremos de la 

escala 

 

Tomado de (Caivano, 2003). 



35 
 

Brevemente, en la segunda encuesta se usó escalas en sus extremos y se 

pudieron encontrar asociaciones entre  las notas graves/agudas con colores 

oscuros /claros, un sonido suave con el tamaño del color más pequeño y un 

sonido fuerte con un color de tamaño grande. También existe correlación entre 

un sonido corto con un color de tamaño pequeño y un sonido largo con un color 

de tamaño grande. Por otro lado, en la asociación timbre- tinte no hubo una 

relación consistente (Caivano, 2003, pág. 8).  

 

 

Tabla 6. . Resultado de los colores y diferentes direcciones de la escala 

 

Tomado de (Caivano, 2003). 

 

 

Por último, en la tercera  encuesta  se usó escalas musicales en diferentes 

direcciones. Los participantes acertaron un 94% en la relación de notas graves 

a agudas y de colores oscuros a claros. Un 100%  en el tamaño de colores 

pequeños a grandes  y de los sonidos suaves a fuertes. Y de sonidos cortos a 

largos con colores de tamaño pequeño a colores de tamaño grande. No 

obstante, en la relación timbre-tinte no hubo un resultado favorable ya que la 

mayoría tuvo dificultades para relacionar las notas con colores ordenados de 

forma específica (Caivano, 2003, p.9).  
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En conclusión, las similitudes físicas y psicológicas de la relación música y 

color no siempre coinciden, y difieren dependiendo al grupo étnico que una 

persona pertenece. En la encuesta, la mayoría de participantes tuvieron 

dificultad en asociar una nota con un color en específico. Mediante los 

resultados, Caivano encuentra la relación de las escalas musicales y los 

círculos de colores poco acertados desde la percepción psicológica de las 

personas. Aunque menciona  una posible relación física de altura y tinte como 

un ejercicio teórico (2003, p.10).   

 

 

Por otro lado, se pudieron afirmar argumentos antes mencionados  sobre la 

relación del sonido y el color. Se encontró que la  mayoría de personas asocian 

el tinte con el timbre y la luminosidad con la altura y  los sonidos graves y 

agudos con colores oscuros y claros respectivamente (Caivano, 2003, p.10)  

 

 

Tabla 7. Variables compatibles entre sonido y color 

SONIDO COLOR 

ALTURA LUMINOSIDAD 

Notas Graves Colores oscuros 

Notas Agudas Colores claros 

SONORIDAD TAMAÑO 

Sonidos suaves Tamaño de color pequeño 

Sonidos fuertes Tamaño de color grande 

DURACIÓN TAMAÑO 

Sonidos cortos Tamaño de color pequeño 

Sonidos largos Tamaño de color grande 

 

 Adaptada de (Caivano, 2003). 



37 
 

En la tabla 3 se puede observar las relaciones psicológicas del sonido y el color 

que se obtuvo de la encuesta realizada por Luis Caivano. En la composición se 

usará una sola analogía. En este caso se tomará la analogía de altura y 

luminosidad para escoger los instrumentos musicales y el rango musical de 

cada obra según la luminosidad de los colores en los cuadros “La habitación” y 

el “Café Nocturno”.  

 

 

2.3 Música programática  

 

 

La música programática es una obra de carácter instrumental del romanticismo, 

que pretende musicalizar ideas extramusicales como: narraciones, ideas, 

emociones o imágenes. El compositor guía a los oyentes presentando títulos o 

argumentos, llamados también programas, para que puedan captar la esencia 

de la composición.  Berlioz y Franz Liszt son considerados grandes 

compositores de música programática. No obstante, los primeros  ejemplos de 

música  de programa  se encuentran en el Sinfonía n. 6 de Beethoven (1808) y 

en la obra Las Cuatro Estaciones  de Vivaldi (1725) (Lasky, 2017, p.2 y 

Latham, 2008, p.1024). 

 

 

Las tres formas principales de música programática son los poemas tonales o 

sinfónicos, la obertura de concierto y las sinfonías de programa.  El poema 

sinfónico es una obra de un solo movimiento de estructura libre que es 

interpretada por orquestas grandes, el ejemplo más conocido es Hamlet de 

Franz Liszt. La obertura de concierto es una sección que se toca como 

introducción de una ópera y es de carácter independiente, es el caso de la 

obertura 1812 de Tchaikovsky. Por último, las sinfonías de programa son obras 

de varios movimientos musicales construidas sobre temas no musicales. La 

obra más popular Symphonie Fantastique de Berlioz  (Lasky, 2017, p.2).  

 



38 
 

A pesar de la diversidad de música programática, esta comparte algunos 

elementos  compositivos. Es común el uso de motivos e instrumentos 

específicos para representar personajes o imágenes.  También incorporan 

efectos musicales que imitan a los sonidos de la naturaleza (Lasky, 2017, p.2).   

 

 

2.3.1 Richard Wagner 

 

 

Richard Wagner es un compositor alemán que nació el 22 de mayo de 1813 en  

Leipzig, Sajonia. Desde temprana edad sufre pérdidas familiares en las guerras 

napoleónicas,  creando la necesidad de expresar su angustia. En años 

posteriores, su curiosidad sobre su identidad y sus orígenes se vieron 

reflejados en sus obras líricas. A la edad de 20 años crea su primera obra 

musical  (Rokas, 2019). 

 

 

Estudió filosofía y música; trabajó como profesor, director de orquesta y 

compositor. Durante su vida, Wagner experimentó problemas sentimentales, y 

económicos que lo llevaron a mudarse de un lugar a otro. Uno de los 

acontecimientos más relevantes fue su exilio a Suiza, por la participación en la 

revolución de 1849 en Dresde. Como resultado de su exilio, Wagner  crea su 

teoría sobre la obra de arte total, rechazando la ópera tradicional. La obra de 

arte  total de Wagner pretendía servir al drama lírico. Wagner expone su 

intención en el siguiente fragmento:   “Quiero que el drama emocione y haga 

vibrar, el espectador debe sentir la música involuntariamente” (Rokas, 2019 y  

Cultural S.A., 1994. p.411). 

 

 

Por mencionar algunas de sus composiciones, se encuentra una de las 

primeras óperas de Wagner, Las Hadas y Rienzi, seguida de su ópera El 

holandés, donde manifestó su estilo compositivo llevándolo a componer 
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grandes obras como  Lohengrin y Tannhauser. También está su obra basada 

en la mitología germana  El anillo del nibelungo, formada por cuatro óperas: El 

oro del Rin, La valquiria, Sigfrido y El ocaso de los dioses. Su única ópera 

cómica es ``Los maestros cantores de Nuremberg. Y una de sus obras más 

importantes es ``Tristán e Isolda”.  En sus obras aparece  la melodía continua y 

el desarrollo  del Leitmotiv  (Santos, 2010, pp-157-158y Rokas, 2019). 

 

 

2.3.1.1 Richard Wagner y la música programática  

 

 

Richard Wagner en el año 1857, en una carta sobre los poemas sinfónicos de 

Franz Liszt, menciona que al ser un compositor de vanguardia lo han 

catalogado como compositor de música programática al igual que Liszt y 

Berlioz. Sin embargo, Wagner en su ensayo Oper und Drama muestra rechazo 

hacia la música de programa. No obstante, al buscar su arte total del futuro e 

Inspirado por Beethoven, Wagner se arriesga a examinar las formas musicales 

libres que ofrecía la música programática  (Gray, 1988, p.3).    

 

 

Wagner, después de un concierto en Suiza se vio influenciado por los poemas 

sinfónicos de Franz Liszt, especialmente por las obras Orpheus y Les Preludes,  

llegando a considerar a la música de programa como una nueva forma de arte. 

Wagner encuentra en las obras de Liszt “una nueva concepción de la forma” 

reemplazando las formas musicales tradicionales. Según Rainer Kleirnetz en su 

análisis de la obra “Orpheus” y de “Tristán e Isolda” de Wagner, logra encontrar 

una influencia mutua entre ambos compositores, compartiendo más que 

armonía o instrumentación (2008, pp.127-130).  
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2.3.1.2 Tristán e Isolda 

 

 

Tristán e Isolda es una obra de tres actos realizada por Richard Wagner. El 

compositor se inspiró en la literatura medieval y algunos textos franceses, 

sobre todo en Tristán, un escrito romántico creado por Gottfried von 

Strassburg. A partir de estos textos, Wagner crea su propio libreto con algunas 

modificaciones aplicando su propia filosofía y dándole un final diferente a la 

leyenda (Corder, 1882, p.126  y Toner, 1981, p.49). 

 

 

Se cree que  Wagner se basó en varias ideas para  componer  Tristán e Isolda. 

Una de ellas es el libro El mundo como voluntad y representación de Arthur 

Schopenhauer.  Otra razón fue la necesidad de representar la idea del amor 

mientras componía  Der Ring des Nibelungen. Además Wagner en una de sus 

cartas escribe a Mathilde Wesendonck sobre  plasmar “la transición entre 

diferentes estados del alma”, “de las pasiones vehementes hacia el deseo de la 

muerte”. Wagner  menciona que su forma musical se basa en la transición de la 

vida a la muerte (Rimoch, 2016, pp.42-43).    

 

 

Tristán e Isolda se caracteriza por la irresolución continua durante toda la obra. 

Este enigma concluye con el final de la obra en la escena III llamada Liebestod. 

En esta obra Wagner se fija exclusivamente en el aspecto psicológico de un  

amor “obsesivo y ansioso” de Tristán e Isolda. El compositor pone a disposición 

sus recursos musicales para expresar el amor, la pasión y la muerte 

(Rodriguez, 2013, pp.31-32).   
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2.3.2 Poema sinfónico  

 

 

 

El poema sinfónico es una obra que se basa en ideas literarias o 

extramusicales, es una obra que pretende unificar la música con la  pintura y la 

literatura. Este término se lo atribuye a Franz Liszt, un compositor muy 

importante del siglo XIX.  Liszt, realizó alrededor de trece  composiciones de 

este estilo que sirvieron de inspiración a generaciones posteriores. El poema 

sinfónico llega su mayor esplendor con las obras de Richard Strauss. Algunas 

décadas después el poema sinfónico evoluciona hacia la música programática 

(Alarcón, 2019, p.113 y Latham, 2008, p.1198). 

 

 

En el poema sinfónico es usual encontrar estructuras musicales como el rondó, 

tema con variaciones y  la forma sonata; en el poema sinfónico los movimientos 

de la sinfonía se acoplan en un solo movimiento. No obstante, Juan Cardona  

citando a Joaquín Zamacois, menciona que la estructura musical de un poema 

sinfónico está sujeta a los sucesos de un poema literario o de los recursos no 

musicales que se utilicen. Es así que no existe una estructura o elementos 

musicales específicos para crear un poema sinfónico. Todo depende de la 

intención musical del compositor (Alarcón, 2019, p.112 y Cardona, 2018, p.2).   

 

 

2.3.2.1 Richard Strauss 

 

 

Richard Strauss nació en Munich-Alemania en el año 1864, fue considerado 

uno de los compositores más importantes a finales del siglo XIX e inicios del 

siglo XX. Strauss fue un compositor de vanguardia y el mejor compositor 

alemán después de Richard Wagner.  Compuso obras de varios estilos, 

excepto música de cámara, sobresaliendo con sus poemas tonales de los años 
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1886-1888, incluyendo a Don Juan y  Till Eulenspiegel (Alarcón, 2019, pp. 113-

115 y Latham, 2008, p.1025).  

 

 

Compuso once  poemas sinfónicos en base a temas filosóficos, pictóricos, 

narrativos y autobiográficos (Latham, 2008, p.1198). Sus composiciones son: 

“De Italia (1886); Macbeth (1888); Don Juan (1888); Muerte y transfiguración 

(1889); Las alegres travesuras de Till Eulenspiegel (1895); Así habló Zaratustra 

(1896); Don Quijote (1897); Vida de un héroe (1898); Sinfonía doméstica 

(1903); Sinfonía Alpina (1915) y El Danubio (1941, incompleto)”   (Alarcón, 

2019, p. 114).  

 

 

Los poemas sinfónicos o tonales de Strauss están basados en formas 

musicales como  el rondó, la forma sonata y el tema con variaciones. Aun así, 

Strauss y varios compositores de su época, usaron sus recursos no musicales 

para desarrollar las estructuras de sus obras. Su objetivo era dar a cada 

sección un carácter individual dentro de la obra. En el caso de Strauss, era 

común encontrar  estructuras musicales basadas en gráficos y en el aspecto 

psicológico de su elemento extramusical (Morgan, 1994, p.47).  

 

 

En cuanto al contenido musical de sus obras, Strauss, hizo uso del Leitmotiv de 

Wagner. No obstante, sus motivos eran totalmente instrumentales, llenos de 

variaciones rápidas y reconocibles. Todo esto basado en una estructura 

armónica cromática y polifónica compleja. Otro de sus recursos fue el uso de la 

orquesta. Strauss experimentó con los instrumentos para obtener colores y 

sonidos diversos. Por esta razón, Richard Straauss es considerado un 

revolucionario en el  uso de la orquesta,  aunque muchos de  sus elementos 

musicales fueron catalogados de “extraños y no musicales” (Morgan, 1994, 

p.48).  
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2.3.2.1.1 Sinfonía Alpina  

 

 

La sinfonía Alpina es una obra de música programática creada por Strauss 

entre los años 1911-1915. Strauss relata la travesía del ascenso y retorno de 

un pico de los Alpes Bávaros. En su obra musicaliza las contrariedades y las 

satisfacciones de los alpinistas durante su aventura.  Se dice que Strauss 

utiliza esta historia como metáfora para referirse al camino misterioso de la vida 

(Giovanni, 2017, p.31  y Ramón, 2010, p.9).   

 

 

Esta obra está dividida  en 22 escenas diferentes y son presentadas como una 

sola en base a una estructura tradicional. Strauss hace uso de cromatismos y 

varios leitmotivs. Estos últimos son usados para musicalizar los elementos 

dentro de la escena, por ejemplo, la noche, el sol, la lluvia, entre otros. Otro de 

los elementos notables de esta pieza es el uso de los instrumentos. Strauss 

afirmó que la Sinfonía Alpina era su mejor trabajo en el manejo de la 

orquestación (Ramón, 2010, pp.9-10).  

 

 

 

 

Figura 9. La Sinfonía Alpina y sus 22 escenas. (Ramón, 2010). 
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Como se mencionó anteriormente, la música de programa necesita un texto 

para desarrollar su obra, y sobre todo para guiar a la audiencia. En la Sinfonía 

Alpina, Strauss presenta 22 títulos como único argumento de la obra. Según 

analistas, el público no necesita de un argumento más detallado ya que la 

Sinfonía Alpina es una obra de carácter imitativo y descriptivo, la cual deja 

pocas posibilidades de varias interpretaciones  de su narrativa  (Minnick, 2016, 

p.31).  

 

 

Para lograr una obra programática, Strauss usó motivos para  describir los 22 

títulos de su obra. El compositor  asegura que su narración es clara mediante el 

uso de varios elementos musicales. Por ejemplo,  los sonidos onomatopéyicos 

en los instrumentos de percusión y madera,  los movimientos de las líneas 

melódicas y la armonía (Minnick, 2016, p.39).  

 

 

Ahora bien, otro de los elementos esenciales de la obra es la presencia de los 

leitmotivs. Su función, junto a los temas, representa al paisaje y los títulos de la 

obra. Strauss utiliza los leitmotivs al igual que Wagner, pero no consideraba 

que sus obras estén guiadas exclusivamente por los motivos. Strauss pretendía 

guiar al oyente a través de melodías coloridas que representan emociones, 

objetos y sucesos.  La obra de Strauss está compuesta por un número limitado 

de temas que se reutilizan para expresar una emoción contraria   (Minnick, 

2016, p.40).   
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3  Metodología  

 

 

3.1 Objetivos 

 

 

Objetivo general: Musicalizar los cuadros "La habitación de Arles" y el "Café 

nocturno" de Vincent Van Gogh, basadas en los recursos compositivos de la 

música programática y el acercamiento de la música y el color de José Luis 

Caivano.  

 

 

● Primer objetivo específico: Crear un contexto histórico de Van Gogh y  

las pinturas "La habitación de Arles" y "El café nocturno".  

 

 

● Segundo objetivo específico: Identificar la relación de la música y color, y 

las herramientas del acercamiento de la nota-color de José Luis 

Caivano.   

 

 

● Tercer objetivo específico: Establecer características y recursos 

compositivos de la música programática de “Tristán e Isolda” y la 

“Sinfonía Alpina”. 

 

 

3.2 Enfoque 

 

 

El proyecto está fundamentado en artículos, libros, revistas, documentos y 

videos propios de la investigación documental. Además, se usa el cuaderno de 
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campo como único recurso del enfoque cualitativo. En este trabajo predomina 

la investigación documental debido a que se recopila información de varias 

artes ya existentes y que se pretende relacionar mediante la recopilación de la 

información requerida.  

 

 

3.3 Metodología 

 

 

Este proyecto se basó en la metodología de investigación documental. “La 

investigación documental se refiere a la detección, acopio, análisis e 

interpretación de materiales  como libros y revistas, registros de audio como 

vinilos y CDs, o multimedia como Dvds, páginas web, etc.”  (López y San 

Cristóbal, 2014, pp.83-84). 

 

 

3.4 Estrategias metodológicas 

 

 

El proyecto necesitó de la investigación documental para recopilar información 

mediante el uso de vídeos, libros, artículos, análisis de partituras y documentos 

referentes al proyecto.  

 

 

Además, se utilizaron los resultados de la encuesta realizada por José Luis 

Caivano (2003).  También, se recopiló información mediante una  entrevista  de 

tipo abierta informal, es decir a través de un conversatorio se obtuvieron los 

datos necesarios. El participante fue docente de la Universidad de las 

Américas.  
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Por último se realizó un análisis de las obras de Richard Wagner y Strauss. El 

análisis de la obra de Wagner se sustentó en el estudio realizado por la 

Universidad de Artes de Filadelfia. 

  

 

3.5 Plan de Trabajo  

 

 

Para musicalizar los cuadros “La habitación” y el “Café nocturno” de Vincent 

Van Gogh, se recopilaron datos alrededor de la música programática y  la 

correlación de la música y el color. El proyecto está direccionado hacia el 

enfoque de investigación cualitativa.  

 

 

Primero, es importante narrar la biografía del pintor y sus obras, sobre todo de 

los dos cuadros “La habitación” y el “Café nocturno”. Además, se mencionan 

los movimientos pictóricos a los que pertenecía el pintor.  

 

 

Como segundo punto, se investigará alrededor de la relación de la música y el 

color. Para esto se redactará un contexto histórico,  ejemplos de obras y las 

diferentes relaciones de la pintura y la música entre los pintores, sobre todo 

Vicent Van Gogh. Además, se definirá los recursos tomados de los trabajos de 

investigación de Jose Luis Caivano. 

 

 

Una vez  descritos los dos primeros capítulos se deberá definir un contexto 

histórico de la música programática y sus recursos compositivos.  Para este 

punto se decidió analizar los recursos armónicos y temáticos de “Tristán e 

Isolda” de Richard Wagner y algunos recursos compositivos  de la “Sinfonía 

Alpina” de Strauss. El análisis de las partituras se basará en el análisis 

metodológico de Luis Robles.  
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Finalmente, se musicalizaron  los dos cuadros en base a la relación de música-

color y el análisis pictórico de cada cuadro.  

 

4 Análisis 

 

 

La primera sección está dirigida al análisis armónico y temático de Tristán e 

Isolda. Más adelante, se analizarán algunos recursos compositivos de la 

Sinfonía Alpina de Strauss. Todo el análisis presente está basado en la 

metodología de análisis musical de Luis Robles.  

 

 

4.1 Tristán e Isolda  

 

 

4.1.1 Análisis del acorde de Tristán en el Preludio 

 

 

El acorde de Tristán, según críticos e historiadores, es el acorde más famoso 

de la música occidental que ha generado varias discusiones sobre su 

funcionalidad musical. La obra de Tristán und Isolde y el  acorde de Tristán  

abrieron paso a la música atonal del siglo XX. Este acorde se caracteriza por 

ser  disonante y ambiguo. Se lo puede encontrar en toda la obra sin resolver, 

hasta cuando Tristán e Isolda mueren. Este acorde está estructurado de forma 

cuartal y forma parte de cadencias inconclusas dentro de la ópera  (Rimoch, 

2016, p.40 y  Bennett, 2012).  

 

 

Para entender la construcción del acorde es importante mencionar que existen 

varias formas de analizar el acorde de Tristán. Se puede entender su estructura  
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como una séptima disminuida, como un acorde de tercera con sexta añadida, 

como sonoridad predominante, como acorde dominante y por último como un 

acorde con características atonales (Martin, 2008, p.7). 

 

 

 

Figura 10. Primeros compases del Preludio de Tristán e Isolda, 

se hicieron cambios en base al análisis de música popular. 

 Adaptada de (Bennett, 2012).  

 

 

Para este proyecto se tomará la perspectiva del análisis de música popular de 

Diego Carlisky, músico argentino y profesor de la Universidad de las Américas. 

Carlisky, analizando el compás  2 pudo observar que se trata de un acorde que 

funciona como sustituto tritonal con 4ª aumentada o quinta disminuida del 

quinto grado  de La menor. Las notas serian (F, A, B, Eb=D#). Sin embargo, se 

puede observar un G# en el acorde. A esta nota se la conoce como retardo. Su 

función es prolongar la llegada al siguiente acorde, de tal forma que el acorde 

F7#4 se forma cuando la nota A aparece. Este retraso  va de forma 

ascendente, de su 9ª aumentada (G#) a la 3ª mayor (A) del acorde. Lo mismo 

pasa en el acorde E7, hay un retardo  es su 4ª aumentada (A#) la cual es 

prolongada hasta llegar a B que es la quinta de E7.   

 

 

Este mismo proceso mencionado anteriormente, se encuentra en los compases 

4-7 transponiendo los tres primeros compases a su relativa mayor (Do mayor), 

solo varía la primera nota de la melodía que se transpone una 2a mayor  en vez 

de una tercera menor ascendente (Sanz, 2013, pp.4-7). 
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4.1.1.1 Disposición de las voces en los acordes de Wagner 

 

 

Como se mencionó anteriormente, el acorde Tristán está dispuesto en 

intervalos de cuartas,  de modo que para profundizar en su análisis, se tomarán 

en cuenta las reglas de armonía cuartal encontradas en el libro Modern Jazz 

Voicing - Arranging for Small and Medium Ensembles de Ted Pease y Ken 

Pullig ( s.f, p.85). A continuación se enlistan las normas que se deben seguir 

para hacer un acorde a cuatro voces.  

 

 

1. Los intervalos deben ser en su mayoría de cuarta justa o cuarta aumentada 

o su enarmónico (5ª disminuida). 

2. Se puede usar un intervalo de tercera entre las voces superiores 

manteniendo la sonoridad cuartal. 

3. Las notas dentro del acorde pueden estar incompletas siempre y cuando se 

pueda identificar fácilmente el acorde. 

4. Evitar el intervalo b9.  

5. Usar las notas adecuadas dependiendo del análisis tonal o modal del 

acorde. 

 

 

Figura 11. Acorde Tristán en diferentes inversiones. 

Adaptada de (Sanz, 2013).  

 

 

Uno de los primeros ejemplos se encuentra en la disposición de las voces del 

acorde de Tristán de los compases 2 y 10. Los dos acordes presentan los 
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mismos intervalos pero dispuestos en diferente orden. En el caso del segundo 

compás,  las voces están separadas por una distancia de 4 justa en las voces 

superiores y un intervalo de 5a disminuida (4ª aum.) entre el bajo y el tenor. Por 

otro lado, el compás 10 posee los mismos  intervalos pero invertidos. A pesar 

de su diferencia tiene una sonoridad parecida  (Sanz, 2013, p.7). Adicional se 

puede observar que Wagner usó el intervalo de 3ª mayor en el compás 2 y una 

9a aumentada o 3ª menor en el compás 10.  

 

 

4.1.2 Análisis Armónico del Preludio de Tristán e Isolda cc.1-43 

 

 

Wagner crea una pieza musical que evoca el deseo y el anhelo sin resolver. 

Para crear esa agonía y demora de los amantes, Wagner, hace uso de varios 

recursos musicales. El compositor consigue esta sensación a través de la 

armonía. En el análisis se podrán encontrar acordes ajenos a la tonalidad, 

sucesión de dominantes, cadencias interrumpidas y cambios constantes de 

centro tonal, muchas veces estos cambios de tonalidad se dan por saltos de 

terceras que llevan a una armonía cromática  (Bennett, 2012).  

 

 

Es así que se tomará el análisis realizado por la Facultad de Artes de la 

Universidad de Filadelfia. Su trabajo se basa en el análisis armónico de los 

primeros 43 compases del Preludio de Tristán e Isolda. Su nomenclatura se 

encuentra con terminología propia de la música académica, de tal forma que se 

cambiarán algunos términos que emplee  la metodología del análisis armónico 

de Luis Robles.   
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Figura 12. Análisis del cc.1-17 del Preludio de 

Tristán e Isolda. Adaptado de (Bennett, 2012). 

 

 

El Preludio de Wagner, junto a la exposición de sus cuatro primeros acordes, 

crean una continua tensión sin resolver. Para desarrollar esta tensión, Wagner 

hace uso de modulaciones constantes y el uso de diferentes timbres de la 

Orquesta y el contrapunto al estilo wagneriano  (Artacho, 2007, p.2). Este 

primer Acto expresa “las pasiones más vehementes (…), el más profundo 

deseo de la muerte” (Goffette, 2007, p.133).  

 

 

cc. 1- 17:  

En esta primera sección  Wagner presenta el motivo de Anhelo y Deseo. En 

estos primeros compases usa el acorde de Tristán seguida de la quinta de la 

tonalidad, de tal forma que este mismo proceso se repite, modulando por 

intervalos de tercera hasta regresar de nuevo a Am. En la tonalidad de Em y 



53 
 

Am, Wagner usa un nuevo acorde bVI para evitar repetición en el uso de la 

armonía y siempre presenta el acorde de V7 del nuevo centro tonal. En el caso 

de las tonalidades menores, existe un intercambio modal con el quinto grado 

mayor (V7) de la menor melódica.   

 

 

 

 

Figura 13. Análisis del cc.23-31 del Preludio de Tristán e Isolda. Tomado de 

(Bennett, 2012). 

 

 

cc. 23-31:  

En estos compases Wagner usa el quinto grado de A menor (E) como acorde 

pivote entre dos tonalidades, A menor y E mayor. La primera vez aparece como 

V7 de Am y en la segunda vez se transforma en un primer grado de la 

tonalidad de E mayor. Más adelante, la tonalidad de E mayor se sostiene con la 

aparición de su V7 (B7) pero este a su vez posee su dominante secundario 

creando ambigüedad, ya que este no regresa a su primer grado y se dirige 

hacia una nueva tonalidad (D mayor).   
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Figura 14. Análisis del cc.32-35 del Preludio de Tristán e Isolda, 

se añadió otra forma de análisis de los mismos compases. 

Tomado de (Bennett, 2012). 

 

 

cc. 32-35: 

La primera versión del análisis corresponde a la realizada por los estudiantes 

de la Universidad de Artes de Filadelfia, donde toman al compás 34 como 

sucesión de V7 de dos tonalidades diferentes. Sin embargo, desde otro punto 

de vista, se puede apreciar que es una sucesión de dominantes secundarios 

que se dirigen al quinto grado de F mayor. Como dato adicional, se puede 

observar el  Intercambio modal del acorde bVI7 del 7mo grado de la escala 

menor natural.   

 

 

4.2 El leitmotiv 

 

 

Es una idea musical corta que representa a objetos, personas, lugares, ideas, 

emociones u otros elementos. Este motivo musical puede aparecer durante 
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toda la obra con o sin modificaciones. Es común que se alteren algunos 

parámetros como el ritmo, sus intervalos, su armonía, el acompañamiento y su 

instrumentación. Además, se pueden encontrar varios motivos  combinados 

evocando una nueva idea o situación de la obra  (Goffette, 2007, p.127).  

 

 

El leitmotiv  es una idea breve y reconocible que cumple doble función dentro 

de una obra musical. La primera es representar las ideas extramusicales de la 

obra dramática. Su segunda  función está dirigida a mantener  una estructura 

ajena a las formas tradicionales de la ópera. En otras palabras, posee función 

estructural. En efecto, el leitmotiv exterioriza el hilo conductor de la obra,  que 

permite  conocer lo que  pasó y lo que puede suceder durante el desarrollo  del 

drama  (Goffette, 2007, p.128).  

 

 

Para este trabajo se analizarán algunos de los leitmotivs encontrados en la 

obra de Wagner  “Tristán e Isolda”. Según Marie Goffette los motivos de esta 

obra han sido denominados con distintos nombres según la perspectiva de los 

autores que han analizado los motivos de Wagner. Todas las variaciones están 

basadas en el poema dramático (2007, p.136). Es así que se han utilizan los 

nombres que más se ajusten a los cuadros de Vincent  Van Gogh.  

 

 

4.2.1 Análisis de los leitmotivs de Tristán e Isolda 

 

 

4.2.1.1 Motivo 1, Preludio Acto I: Dolor y deseo. 
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Figura 15. Motivos de Dolor y deseo con el 

análisis añadido. Tomando de  (Bennett, 2012). 

 

 

Este primer motivo está dividido en dos secciones (motivo 1) y (motivo 2). El 

primero  representa el dolor y el segundo el deseo. En la mitad de estos dos 

motivos se encuentra el Acorde de Tristán.  Como se puede ver en la figura 8 el 

primer motivo  hace un salto de sexta menor y desciende de forma cromática al 

motivo 2.  Por último, el motivo 2 está formado por cuatro notas cromáticas 

ascendentes.  Este motivo se desarrolla por repetición, modulando a C menor, 

seguido de una modulación a E menor repitiendo el motivo 1 y usando al 

motivo 2 por fragmentación.    

 

 

 

 

Figura 16. Variaciones de los motivos de Dolor y deseo 

con el análisis añadido. Tomando de  (IMSLP, 2010). 

 

 

En el Acto III. Preludio se puede encontrar una variación del motivo 2 de 

carácter más oscuro por su armonía. Por otro lado, en el mismo Acto III se 
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encuentran los dos motivos por retrogradación. Primero suena el motivo 2 

seguido del motivo 1.  

 

 

4.2.1.2  Motivo 4, Preludio Acto I: Poción de amor 

 

 

 

 

Figura 17. Motivo 4, se añadió el análisis y la 

armonía. Tomado de  (IMSLP, 2010). 

 

 

El motivo “Poción de amor”  también puede ser nombrado como “Filtro de 

amor” o “Destino de la muerte”  (Goffette, 2007, p.137).  El motivo empieza con 

un salto de 7a menor descendente, seguido de un intervalo de 3ª menor . El 

motivo se completa con cuatro notas ascendentes. Las dos primeras notas 

suben por grado conjunto y las demás por movimiento cromático.  El motivo se 

presenta en la obra por repetición y variación,  siempre con diferente armonía. 

En su tercera  variación, el motivo está acompañado por un contrapunto 

cromático y descendente seguido de un salto de 4J y 6 mayor la segunda vez.  
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4.2.1.3 Motivo 8, Acto I, Escena I: La cólera  

 

 

Figura 18. Motivo 8 sin análisis. Tomado de  (IMSLP, 

2010). 

 

 

Este motivo está conformado por cuatro células similares,  a excepción de la 

primera. La primera célula está compuesta por 3 notas cromáticas y un salto de 

6ª menor. Las células siguientes se presentan por retrogradación con sus 

respectivas variaciones. Las tres siguientes tienen saltos de 4ª aumentada o 5ª 

disminuida descendente  y 4J ascendente, seguida de tres notas cromáticas. 

La secuencia de este motivo se conecta por ½ tono descendente. Más 

adelante, este mismo motivo se presenta de igual forma, sin armonía, con 

mayor densidad rítmica, pasa de corcheas a semicorcheas. 

 

 

4.2.1.4 Motivo 11, Acto I, Escena III: Tristán herido 

 

 

Figura 19. Motivo 11, se añadió el análisis y la 

armonía. Tomado de (Goffette, 2007). 
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El motivo de “Tristán herido” está formado por la escala de E mayor seguida de 

un descenso cromático de 7 notas que llegan a la nota Mi.  Este mismo 

proceso se puede observar en las cuatro notas de la clave de Fa que se dirigen 

de forma  cromática y ascendente hasta la nota mi.  

 

 

4.2.1.5 Motivo 16, Acto II, Escena 2: Éxtasis 

 

 

 

Figura 20. Motivo 16, se añadió el análisis. Tomado de  (IMSLP, 2010). 

 

 

En Goffette (2007) este motivo se presenta en el preludio del Acto II como una 

sucesión de corcheas. Sin embargo, en el Acto II de la Escena 2 se pudo 

encontrar el motivo junto a su acompañamiento (a) por semicorcheas y (b) 

compuesta por tresillos. Este motivo está compuesto de dos células. La primera 

tiene 4 notas que van de forma descendente en intervalos de tono, ½ tono, 

tono. La segunda célula está conformada por 3 notas ascendentes cromáticas. 

Estas dos células se conectan con un intervalo de 1 tono.  

 

 

4.2.1.6 Motivo 18, Acto II, Escena II: Himno a la noche  

 



60 
 

 

Figura 21. Motivo 18, se añadió el análisis. Tomado 

de  (IMSLP, 2010). 

 

 

El Himno de la noche está acompañado con el ritmo indicado en el primer 

compás. Sin embargo, se dio mayor importancia a la armonía. Este motivo 

empieza con un salto de 2
a
 mayor (Eb-F) seguido de saltos de 3ª menor y 

mayor, cada nota se presenta dos veces en el mismo compás antes de cambiar 

a su siguiente intervalo. Para terminar, la última nota regresa al intervalo de 2ª 

mayor (Eb - Db). Las siguientes variaciones toman el modo ascendente con 

diferentes intervalos en su composición, a pesar de ser diferentes al original. 

Wagner los presenta de forma consecutiva, lo que permite relacionarlas con el 

motivo inicial.  

 

 

4.2.1.7 Motivo 19, Acto II: Sueño 

 

 

Figura 22. Motivo 19, se añadió el análisis. 

Tomado de  (IMSLP, 2010). 
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El motivo del sueño está compuesto por varios saltos que van de forma 

ascendente y descendente. Tiene carácter variante en su rítmica y continúa en 

su melodía. Su primer salto es de 3ª mayor y 5 disminuida descendente, 

seguido de dos saltos de 3ª menor. Las tres últimas notas bajan por grado 

conjunto. Además, el motivo principal está acompañado por una frase 

cromática ascendente hasta formar una quinta justa con la nota del motivo.  

 

 

4.2.1.8 Motivo 24, Preludio del Acto II: Fatalidad e impresión de abandono 

 

 

 

Figura 23. Se añadió los dos análisis del motivo 24. 

Tomado de (Goffette, 2007). 

 

 

Este motivo, según analistas, es considerado como uno solo o dos motivos. 

Este motivo es considerado como uno solo por Lavignac, Lindeberg, Kufferath 

entre otros. Este motivo es nombrado como: Angustia de amor o Soledad. Por 

otro lado, Cotard, Grandsir y Georges analizan este motivo en dos partes y sus 

nombres son variados, de tal forma que se analizará este motivo en dos partes. 

El motivo 1 está compuesto por cuatro notas ascendentes (G, Ab, Ab,C). El 

motivo 2 está compuesto por varias notas que se repiten una octava más arriba 

y solo cambia las dos últimas notas. La célula (a) está compuesta por (E, 

F,G,Ab,B,C) y (a') por (E, F,G,Ab,B,C,E,G) una octava más arriba.  
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4.2.1.9 Los motivos de Tristán e Isolda en conjunto 

 

 

Wagner muestra su ingenio al mezclar los motivos melódicos y la armonía. Su 

trabajo se basa en combinar, conectar o relacionar unos motivos con otros. 

Estas ideas musicales suelen ser continuas y solo mediante la armonía 

recobran su individualidad (Roland, 2008, p.18-19).   

 

 

 

Figura 24. Compases 22-24 del Preludio de Tristán e Isolda. Tomado de 

(Roland, 2008). 

 

 

Uno de los ejemplos de motivos en conjunto se encuentra en el compás 22. 

Wagner  presenta su melodía con uso de notas cromáticas y diatónicas.  Este 

motivo está acompañado por un contrapunto de tres notas descendentes. 

Estas últimas notas son idénticas rítmicamente al segundo motivo del Preludio, 

lo que hace parecer que está relacionada con  la melodía inicial (Roland, 2008, 

p.23).   
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Figura 25. Compases 25-26 del Preludio. Tomado de 

(Roland, 2008). 

 

 

En el compás 25 aparece un nuevo motivo que se nombró anteriormente como 

“poción de amor”. Este motivo es la combinación de tres notas sucesivas 

ascendentes seguidas de las dos últimas notas del motivo b del “deseo”. El 

intervalo de séptima descendente corresponde a la línea melódica que toca el 

cello en el compás 17.  Por último,  Roland marca las tres notas descendentes  

que también se encontraron en el compás 22 (2008, p.23).  

 

 

 

Figura 26. Compás 36 del Preludio. 

Tomado de (Roland, 2008). 

 

 

En este ejemplo, Wagner parece crear una nueva melodía. El compás 36 es el 

resultado de la célula de tres notas del compás 17 y las dos últimas notas del 
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motivo del deseo (motivo 2).  En cuanto a la armonía, Wagner  usa los mismos 

acordes iniciales; acorde Tristán que va a dominante (Roland, 2008, p.24). 

 

 

 

Figura 27. Compás 69 del Preludio. Tomado de (Roland, 2008). 

 

 

Esta nueva idea musical aparece en el compás 64 y varía a partir de las notas 

con puntillo, como indica Roland en su análisis, de modo que el compás 69 es 

una sucesión parecida  a la del compás 36. También se puede observar que 

regresa a la armonía de los compases 5 y 6 pero con su melodía  en otro 

registro (Roland, 2008, p.24). 

 

 

Los compases 25, 36 y 64 previamente analizados, son considerados  por otros 

analistas como temas independientes. Jakson Rolan, a través de su análisis, 

logra demostrar que estos temas son el resultado de la combinación de los dos 

motivos iniciales del Preludio (Roland, 2008, p.24).  A continuación se analizará 

una sección del Acto III, “Liebestod”, para conocer con mayor precisión el  

método que usaba Wagner para combinar  sus motivos musicales.   
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Figura 28. Compases de Liebestod. Tomado de (Artacho, 

2007). 

 

 

En estos compases se pueden observar los motivos (a),(b) y (d). La idea 

musical (a) corresponde al primer motivo del Preludio pero con intervalo de 

cuarta ascendente. Por otro lado,  la célula del motivo (b) sigue siendo 

cromática y descendente, y el motivo (d) corresponde a un movimiento 

ascendente por grados conjuntos. Por último, se puede observar cómo 

interactúan los motivos de forma consecutiva.  El motivo (a) se fragmenta  y va 

ascendiendo hasta llegar al motivo (d)  (Artacho, 2007, p.4). 

 

 

 

Figura 29. Motivos en el Acto III, Liebestod. 

Tomado de  (Artacho, 2007). 

 

 

Según el análisis realizado, esta sección es de carácter polifónico. Todos los 

motivos sirven de contrapunto a la melodía principal (a). Se puede observar 



66 
 

que el contrapunto está basado en pequeñas células que acompañan a la 

melodía y sus variaciones. También aparece el motivo (d’) ascendiendo de 

forma cromática y no diatónica como (d) (Alarcón, 2019, p.4).  

 

 

 

Figura 30. Motivos en el Acto III, Liebestod. Tomado de  (Artacho, 2007). 

 

 

En esta sección, cada que el  motivo (a) aparece, un motivo (g) responde.  

Primero es tocado por el clarinete, luego el oboe y después por  la flauta. En el 

ejemplo podemos ver como los motivos cambian de textura al ser tocadas por 

otros instrumentos. Esta vez el motivo (a) es tocado por la flauta y el motivo (g) 

por  los violines  (Artacho, 2007, p.7).   

 

 

 

Figura 31. Motivos en el Acto III, Liebestod. Tomado de  (Artacho, 2007). 
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En este último ejemplo, el motivo (b) aparece después de un salto de quinta. 

Durante el análisis, el motivo (a) aparece después de un salto grande pero en 

esta ocasión es precedido por el motivo (b). Este motivo está agrupado en dos 

compases por la repetición de sí mismo. Más adelante, el motivo (a) deja de 

sonar en cuerdas y es precedido por el motivo (b) extendido  (Artacho, 2007, 

p.7).  

 

 

Como conclusión,  se puede observar que los motivos analizados en Liebestod 

son similares a los del  Preludio, aunque estos últimos presentan algunos 

cambios en su figuración rítmica e interválica. Por otro lado, se  confirmó que 

Wagner conecta y relaciona un motivo con otro. Estas ideas musicales  

mantienen su individualidad, pero se complementan con otras, formando 

nuevas frases. Un dato adicional es cómo los motivos van cambiando en la 

instrumentación, dando diferentes texturas a la obra.  

 

 

4.2.1.10 Los leitmotivs y la estructura del Preludio  

 

 

A pesar que este trabajo no se basa en un análisis estructural de la obra. Esta 

sección permitirá entender la estructura que maneja Wagner en base a los 

motivos de la obra. Wagner se concentra en la continuidad, desarrollo o 

repetición parcial de las ideas musicales, de modo que, se enfoca más en la 

estructura interna de los motivos que en una forma musical tradicional.  
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Tabla 8. Estructura del Preludio de Tristán e Isolda. 

 

Tomado de (Roland, 2008). 

 

 

En la figura se visualizan tres secciones con asteriscos que dividen las 

secciones del Preludio. Estos compases se destacan por el uso de una 4a 

aumentada que resuelve a la tercera del acorde. El clímax del Preludio sucede 

en el compás 80, sobre el acorde de Tristán (Roland, 2008, p.26).  

 

 

Cabe mencionar que a pesar de encontrar los motivos distribuidos en la obra, 

estas ideas musicales  se derivan unas de otras. Como resultado se obtienen 

motivos con mayor complejidad melódica. Según el análisis de Roland, un 

motivo no deja de ser independiente a pesar de su combinación con otros 

motivos. Por esta razón se puede conocer la forma estructural del  Preludio  

(2008, p.25).  
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4.3 Sinfonía Alpina 

 

 

Según la metodología de Luis Robles, existe otro tipo de recursos musicales 

que se puede analizar en las obras. Estos elementos pueden estar presentes 

en una obra y no siempre necesitan de un análisis,  ya que puede caer en una 

mera descripción. No obstante, Robles aprueba su análisis desde el punto de 

vista psicológico de la obra, basado en tensión y distensión. Menciona el uso 

de recursos musicales que usa el compositor para provocar impacto en el 

oyente.   

 

 

Para este trabajo se usarán secciones de las escenas 1,18 y 19. El objetivo es 

analizar  exclusivamente la dinámica,  la densidad rítmica, los cambios de 

métrica y las articulaciones, estos recursos musicales estarán  marcados con 

mayor precisión en las partituras que se podrán encontrar en los Anexos. Los 

elementos analizados serán  utilizados para musicalizar las pinturas  “La 

habitación” y “El café nocturno”. Se pretende establecer diferencias entre los 

cuadros mediante los recursos que usa Strauss en su obra.  

 

 

4.3.1 Escena 1: Noche 

  

 

 

Figura 32. Escena “Noche” de la Sinfonía Alpina. Tomado de 

(IMSLP, 2008). 
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En los compases 1-12 Strauss anunció la noche mediante la melodía inicial y 

los registros de los instrumentos. Va desde los violines en su registro medio 

hasta el contrabajo en su registro grave. El fraseo hace uso de ligaduras 

durante toda esta sección. El tempo es lento y se mantiene en una dinámica 

entre p y pp. Strauss, usa un colchón armonía mediante la escala de Bb menor 

como notas pedales. 

 

 

 

Figura 33. Escena “Noche” de la Sinfonía Alpina. Tomado de 

(IMSLP, 2008). 

 

 

A medida que va avanzando la noche, las frases melódicas suben y bajan con 

mayor densidad rítmica evocando la llegada del día. El fraseo sigue siendo a 

través de ligaduras pero con cambios en las dinámicas. Conforme se acerca la 

escena del día predominan los instrumentos con registro agudo. Para observar 

con mayor detalle las dinámicas y cambios de tempo dirigirse a los Anexos. 
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Figura 34. Escena “Noche” de la Sinfonía Alpina. Tomado 

de (IMSLP, 2008). 

 

 

Esta figura corresponde al último compás de la noche, como se puede ver, las 

melodías van en una sola dirección, a excepción de la última voz. La dinámica 

va de forte (f) a fortísimo (ff) para preparar la llegada de la escena 2 “Salida del 

sol”. Con este primer ejemplo se puede observar la continuidad de la obra en 

base a los recursos musicales como la dinámica, tempo y la evolución tímbrica 

de la instrumentación.  

 

 

4.3.2 Escena 18: Calma antes de la tormenta 

 

 

 

 

Figura 35. Primeros compases de la escena “Calma antes de la 

tormenta” de la Sinfonía Alpina. Tomado de (IMSLP, 2008). 
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Esta escena es la preparación para la tormenta que se avecina. Strauss simula 

este suceso mediante el uso del suspenso causado por la presencia de 

silencios y melodías que aparecen de forma súbita. Este primer compás 

empieza con un trémolo en la percusión, seguida de la melodía de la escena 

con una dinámica que va de un piano (p) a pianíssimo (pp). 

.   

 

 

Figura 36. Escena “Calma antes de la tormenta” de la 

Sinfonía Alpina. Tomado de (IMSLP, 2008). 

 

 

En estos compases la densidad rítmica crece poco a poco, sin perder las notas 

pedales que acompañan al motivo de esta escena.  La dinámica se mantiene 

en pianissimo pero aparecen crescendos y decrescendos en ciertas partes de 

la melodía. En esta sección Strauss usa articulaciones variadas como: acento, 

staccato, ligaduras y pizzicato. 
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Figura 37. Escena “Calma antes de la tormenta” de la 

Sinfonía Alpina. Tomado de (IMSLP, 2008). 

 

 

Esta figura representa a los  4 compases que anteceden a la escena de la 

tormenta.  Si se va al Anexo se podrá observar que la escena 19 se anticipa 

desde los últimos 8 compases. Strauss utiliza articulaciones como: staccato, 

pizzicato, acentos y trémolo. Strauss presenta un juego con las dinámicas (p, 

pp, f,ff, crescendo, decrescendo). Aparece el acelerando y notas pedales con 

trémolo en el contrabajo. Como se puede ver en el ejemplo, Strauss se aleja de 

la calma con el uso de todos los recursos mencionados. No obstante, la 

evolución tímbrica de los instrumentos es fundamental para personificar cada 

escena de la obra.  

 

 



74 
 

4.3.3 Escena 19: Temporal, tormenta y descenso  

 

 

 

 

Figura 38. Compases 5-8 de la escena “Temporal, 

tormenta y descenso” de la Sinfonía Alpina. Tomado de 

(IMSLP, 2008). 

 

 

Esta figura corresponde a los primeros acordes de la escena 19. Si vemos en 

los Anexos se puede apreciar la transición entre las escenas 18 y 19. Esta 

nueva sección aparece con turbulencia con su dinámica fortísimo (ff) y el 

acompañamiento rítmico de la melodía principal.  Al igual que en la escena 18, 

la percusión aparece de nuevo en esta primera escena. Por otro lado, se 

mantiene la nota pedal con trémolo en el contrabajo. Strauss utiliza algunas 

ideas rítmicas de la escena 18 para conectar una sección con otra. Esta 

escena se caracteriza por el cambio continuo de tonalidad y la presencia de 

densidad rítmica abundante.  
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5 Resultados  

 

 

Como resultado final, se logró crear dos composiciones con elementos 

programáticos. Las dos obras se basaron en  las descripciones de Vincent Van 

Gogh sobre sus cuadros: “La habitación” y el “Café nocturno”. Estas pinturas se 

musicalizaron de acuerdo al análisis armónico y temático de José Luis Robles 

sobre la obra de Wagner, “Tristán e Isolda”. Además, se utilizaron algunos 

elementos musicales de la “Sinfonía Alpina” de Strauss, los cuales permitieron 

crear el ambiente musical de cada pintura.   

 

 

Otro factor que aporta a la musicalización de  cada cuadro es el rango musical 

en el que se desarrollan las composiciones. Para esta sección se usó la 

relación psicológica de música y color de José Luis Caivano. Para “La 

habitación” se enfocó en un rango de notas medias, medias agudas según sus 

colores, en su mayoría claros. Para el “Café nocturno”  se usó un rango medio-

agudo y agudo que representa a los colores brillantes y claros del cuadro. Se 

usaron diferentes instrumentos en base al rango y las características tímbricas 

que necesita cada pintura.  

 

 

5.1 Las notas musicales en los cuadros de Van Gogh  

5.2   

 

Como  primer paso previo a la composición, se asignaron notas musicales a los 

colores encontrados en los cuadros “La habitación” y el “Café nocturno”. Para 

esta primera tarea, se usó el  círculo cromático de Itten y Pope mencionado en 

el artículo de José Luis Caivano. Las composiciones de las pinturas están 

basadas en musicalizar los pares de colores complementarios que usó Van 
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Gogh en sus dos cuadros. Además, se añade la nota del color amarillo limón 

que se encuentra muy presente en las dos obras pictóricas.  

 

 

 

 

Figura 39. Los colores de los cuadros “La habitación” y el  

“Café nocturno” en el círculo de color de Itten y Pope. 

 

 

5.3 Los leitmotivs de Wagner en los cuadros de Van Gogh 

 

 

Una  vez identificadas las notas musicales de los cuadros, se determinaron 4 

leitmotivs para cada pintura. Estas ideas musicales se tomaron de la obra 

“Tristán e Isolda”. Cada leitmotiv seleccionado está relacionado con las 

emociones que buscaba evocar Vincent Van Gogh en sus obras pictóricas. Es 

importante mencionar que cada leitmotiv está conformado en su mayoría por 

las notas musicales encontradas en los cuadros, de modo que algunos 

intervalos fueron cambiando para dar prioridad a las notas de las pinturas. A 

continuación se enlistan los leitmotivs de cada pintura por separado. 

 

 

5.3.1 Leitmotivs de “La habitación”  
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Figura 40. Descanso e invocación del sueño. 

 

 

Este motivo se obtuvo de “Himno a la noche” de Wagner. Para este motivo se 

usaron todas las 7 notas musicales encontradas en el cuadro de Van Gogh. 

Como se puede observar en la figura 42 las notas importantes están ubicadas 

en los tiempos fuertes de cada compás.  En este nuevo motivo fue necesario 

cambiar los intervalos para que se ajusten a las notas primordiales. Al final de 

su presentación aparece el primer clímax de la composición. Es así que este 

motivo conduce al sueño del dormitorio.  

 

 

 

Figura 41. Llegada del sueño. 

 

 

La llegada del sueño corresponde al motivo del “Sueño” de Wagner. Se usan 

las notas (C,E,Bb) como las más importantes, incluso la armonía gira en torno 

a estas tres notas. Esto se debe a que Van Gogh declara que el sueño es 

provocado por los colores más extensos en la pintura. Esto corresponde a los 

colores: rojo (C),  amarillo (E) y  violeta pálido (Bb).  
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Figura 42. Embellecimiento del sueño profundo. 

 

 

Este motivo proviene de “Poción de amor” de Wagner. En la composición se 

mantuvo el mismo salto interválico, dando prioridad a las notas del cuadro de 

Van Gogh. En la composición este motivo induce a un sueño dulce que se 

vuelve eterno debido a su calidez.  

 

 

 

Figura 43. Éxtasis del sueño imperecedero. 

 

 

El motivo éxtasis del sueño imperecedero se obtuvo de “Éxtasis” de Wagner. A 

pesar de no empezar con notas características de la pintura cumple con la 

mayoría de notas encontradas en “La habitación”. Este motivo es la 

consecuencia del embellecimiento del sueño. Corresponde al segundo clímax 

de  la composición.   

 

 

5.3.2 Leitmotivs del “Café nocturno” 

 

 

Los leitmotivs que se usaron para este cuadro se relacionaron con aquellas 

ideas musicales de Wagner que evocan la desgracia, el dolor, la angustia y el 

tormento de los amantes. En el Café nocturno se usan estos leitmotivs para 
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despertar el ambiente de un café que arruina y vuelve loco a cualquiera que 

entre a ese lugar, de tal forma que se escribirá al lado de los motivos, las 

emociones que despierta el cuadro, según el motivo original de Wagner.  

 

 

 

 

 

Figura 44. Angustia del ambiente sombrío del café. 

 

 

Este motivo proviene del motivo 8 de Dolor y Deseo y se cambiaron sus 

intervalos para dar prioridad a los colores del cuadro. Ell motivo mantiene la 

dirección y ubica a estas nuevas notas en los tiempos fuertes de los compases. 

Se introduce el ambiente lúgubre del “Café nocturno”. 

 

 

 

 

Figura 45. Locura en el “Café nocturno”. 

 

 

El motivo original es “La cólera” y como se vio en el análisis está compuesto 

por varios saltos ascendentes y descendentes. Para este nuevo motivo se 

mantuvo la rítmica pero se cambiaron los saltos por el de cuarta aumentada 

ascendente. Este cambio se dio para representar la lucha de los  colores 

complementarios en el cuadro y alude a la locura de las personas en el café 

nocturno. 
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Figura 46. Miedo e intriga de los pilluelos dormilones. 

 

 

Este motivo es conocido como “Fatalidad e impresión” en la obra de Wagner. 

Para la composición del Café nocturno se ha utilizado este motivo por 

fragmentación, utilizando los mismos intervalos. Este motivo representa las 

emociones de los pilluelos dormilones dentro del “Café nocturno”.  

 

 

 

Figura 47. La ruina de los pilluelos dormilones en el Café nocturno. 

 

 

Este motivo es conocido como Tristán herido, se lo utiliza con los mismos 

intervalos pero con rítmica distinta para representar a los “pilluelos dormidos”. 

En la composición, su articulación simula  a las personas que han bebido. Este 

motivo, al igual que los otros, enfatiza los colores del cuadro. En cuanto a sus 

notas, se usó el color violeta (Bb) y el azul (G#) propios de los pilluelos en la 

pintura de Van Gogh. Además, los colores de los pilluelos están acompañados 

por los colores verde (F#) y rojo (C). Estos colores representan las terribles 

pasiones humanas, según la descripción de Van Gogh.   

 

 

5.4 Estructura de las composiciones  
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La estructura de las dos composiciones es libre pero condicionada por la 

aparición de los leitmotivs. Esta estructura está fundamentada en el análisis del 

Preludio de “Tristán e Isolda”. En la partitura se los puede identificar por los 

argumentos programáticos que van acompañados por letras que anuncian la 

entrada de un nuevo motivo. Algunos motivos aparecen al mismo tiempo. 

Además, la estructura está basada en las características sonoras y el 

desarrollo de varios elementos musicales usados en la “Sinfonía Alpina” de 

Strauss.  

 

 

Tabla 9. Estructura de “La habitación”. 

Descanso e 

invocación del 

sueño 

Llegada del 

sueño 

Embellecimiento 

del sueño 

profundo 

Éxtasis del sueño 

imperecedero 

 1______21  22______29 30_______35 37________42 

  43______44 46_______48 

 

. 

 

Tabla 10. Estructura del “Café nocturno”. 

Angustia en el 

ambiente sombrío 

del café  

Locura en el café 

nocturno 

Miedo e intriga de 

los pilluelos 

dormilones 

La ruina de los 

pilluelos 

dormilones en el 

café nocturno  

  1________11 6, 12 14_______34 45________52 

57_________64 54,62   

 

 

5.5 La armonía en los temas  
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Para esta sección se utilizó la armonía y estructura de los acordes de Tristán e 

Isolda. Como se menciona en el análisis, esta obra se caracteriza por las 

modulaciones constantes y falta de reposo en la obra. Su armonía demuestra 

el anhelo y deseo de los amantes. Esta característica es usada en los cuadros 

en diferente contexto.  Para “La habitación” la armonía representa el descanso 

interminable, en cambio para el “Café nocturno”, simboliza la locura y el 

ambiente maléfico del café.  

 

 

Las modulaciones se producen entre tonalidades cercanas y lejanas. Estas se 

dan de acuerdo al movimiento melódico de los motivos. En cuanto a los 

acordes, se usaron acordes de función dominante, sustitutos tritonales, 

dominantes secundarios, acordes disminuidos y acordes dentro de una 

tonalidad específica. En los Anexos se podrá observar con mayor detalle el uso 

de la armonía.  

 

 

 

 

Figura 48. Modulaciones por terceras en la sección A de “La habitación” 
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Figura 49. Sección D del “Café nocturno”. Las tonalidades corresponden a los 

colores de la pintura de Van Gogh.   

 

6 Conclusiones y Recomendaciones  

 

 

Este proyecto logró cumplir con los objetivos planteados en la metodología. Se 

pudo obtener las composiciones de “La habitación” y  “Café nocturno” mediante 

la música programática y la relación nota-color de Caivano. El primer objetivo 

del proyecto se cumplió mediante el estudio profundo del arte de Van Gogh. Se 

indagó en sus influencias e ideologías reflejadas en sus pinturas. Además  se 

hizo énfasis en el análisis  pictórico enfocado en el color de cada cuadro.  Este 

proyecto utiliza las cartas de Van Gogh para entender la psicología atrás de los 

cuadros. 

 

 

Más allá del estudio de la pintura, el estudio de la relación nota-color fue muy 

importante. Se logró encontrar un círculo nota-color basado en el principio del 

uso de colores complementarios, los mismos que están presentes en los 

cuadros de Vincent Van Gogh. Además, se usó la relación psicológica de la 

saturación del color y la altura de los sonidos (graves o agudos).  La relación 
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ante mencionada ayudó a elegir la instrumentación de las composiciones y el 

rango límite aproximado de cada pieza musical dependiendo de los colores 

encontrados en las pinturas. Por otro lado, si se busca profundizar en esta 

relación, se recomienda hacer un estudio por octavas, dependiendo de la 

saturación de un mismo color. En este proyecto se hace una aproximación no 

exacta del rango musical, basada en el timbre y tesitura de los instrumentos. 

Este segundo objetivo específico se cumplió con lo antes mencionado y el 

estudio de la relación de la pintura y la música en la época del pintor holandés.  

 

 

Como se puede ver se relacionaron diferentes elementos para lograr conectar 

a la pintura y a la música. Musicalizar un cuadro puede ser complejo, debido a 

la cantidad de información que se debe conocer para conectar de forma 

correcta estas dos artes. Sin embargo, este proyecto usa la música 

programática en base a la información obtenida en los dos primeros objetivos 

específicos. Para esta tercera sección se estableció las características de la 

música programática y se analizó dos composiciones  dentro de esta 

clasificación musical, lo que permitió detallar las herramientas que se usarían 

en la composición musical de los cuadros de Van Gogh. Es así  que se cumplió 

con el tercer objetivo específico. Una vez que se cumplió con los objetivos 

específicos se dio paso a las composiciones de cada cuadro, aplicando toda la 

información recopilada anteriormente.  

 

 

Como se puede observar este tipo de trabajos requiere de un trabajo arduo, 

sobre todo encontrando la conexión entre una pintura y un género musical o 

compositor en específico.  Para facilitar el trabajo ee  recomienda encontrar el 

objeto, emoción o colores que se busca musicalizar, ya que no hay necesidad 

de usar todos los elementos o colores, a menos que la descripción del pintor 

sugiera lo contrario. Siempre se debe tomar atención al deseo del artista. Estas  

descripciones son las guías que permitirán encontrar un estilo musical con el 

cuál conectar las pinturas. No obstante, es importante tomar en cuenta la línea 
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de tiempo entre la música y la pintura. También se puede conectar a los 

pintores y a los músicos a través de su ideología o emociones encontradas en 

sus trabajos artísticos, de modo que se puede musicalizar cualquier pintura si 

se encuentra de forma objetiva una conexión verdadera.    

  

 

Para terminar, este trabajo ha permitido conocer varios datos alrededor de las 

relaciones entre varios pintores y la música. Lo que permitirá musicalizar más 

cuadros que busquen esta conexión. Además de las distintas formas de 

relacionar la nota y el color, sobre todo el uso de distintos círculos nota-color 

que, a pesar que sean subjetivos desde el punto de vista de cada autor, es una 

herramienta para componer obras musicales en base a los colores de los 

cuadros.  

 

De modo que puede simplificar el trabajo, ya que puede musicalizar un 

argumento, sin necesidad de  asignar una nota musical a cada color dentro de 

una pintura.  
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ANEXOS 



 

Resumen de Tristán e Isolda 

 

 

Tristán, sobrino del Rey Mark de Cornwall-Inglaterra, mata a Morold, el 

prometido de la princesa Isolda de Irlanda. Durante la batalla Tristán es herido 

de gravedad por la espada envenenada de Morold. Es así que Tristán, bajo el 

nombre de Tantris, busca a Isolda para sanar sus heridas. Isolda era la única 

que podía curarlo, ya que fue ella quien creó el veneno en la espada de su 

prometido. Isolda cura a Tristán pero reconoce a Tantris como el asesino de 

Morold. Isolda pretende vengar su muerte. Sin embargo, Tristán e Isolda se 

enamoran profundamente y se ven obligados a ocultar su amor. Tiempo 

después, Tristán es enviado por el Rey Mark  para afianzar la paz entre 

Inglaterra e Irlanda. Este trato se consolida con el matrimonio entre el Rey Mark 

e Isolda  (Rodriguez, 2013, pp.28-29). 

 

 

Primer Acto 

 

 

Isolda navega por el mar con destino a Inglaterra. La princesa Irlandesa se 

encuentra enfadada por su  matrimonio con el Rey Mark y el menosprecio por 

parte de Tristán. Isolda, llena de cólera, acude a su doncella, Brangania, para 

conseguir una poción venenosa y así vengarse de Tristán. Tristán bebe la 

pócima y agradece a Isolda por su generosidad. Isolda arrepentida toma lo que 

resta de la copa. Sin embargo, su doncella había cambiado el veneno por una 

poción de amor.  Isolda y Tristán declaran su pasión por el otro y esperan la 

muerte con la  llegada a Inglaterra (Rodriguez, 2013, p.28).  

 

 

Segundo Acto  

 



 

El Rey Mark y sus caballeros salen a la caza. Isolda con ayuda de su doncella, 

Brangania, llama a Tristán a un encuentro en los jardines del Rey.  Brangania y 

Kurwenal, escudero de Tristán,  advierten a Isolda sobre una posible trampa 

del Rey Mark y su caballero Melot. A pesar de la advertencia, al caer el sol 

Isolda y Tristán se encuentran una vez más para despertar  su amor. De forma 

repentina, Isolda y Tristán se ven descubiertos por Melot y el Rey Mark. Tras 

una conversación, el Rey acusa de traición a Tristán. Es así que Melot 

arremete contra Tristán causándole heridas de muerte  (Rodriguez, 2013, 

p.30).   

 

 

Tercer Acto   

 

 

El caballero herido reclama a su amada. Kurnewal llama a Isolda al Jardín del 

castillo de Kareol con esperanza que cure a Tristán. A lo lejos, el escudero 

divisa la llegada de Isolda. Tristán lleno de felicidad espera a Isolda para poder 

morir en sus brazos. El rey Mark llega a Kareol con Melot y Brangania. En ese 

momento se desata una batalla entre Kurnewal y Melot, llevando a los dos 

caballeros a la muerte. Brangania confiesa haber dado de beber a la pareja una 

poción de amor para evitar sus muertes. El rey Mark, afligido por lo sucedido, 

bendice la unión entre los amantes. Isolda desorientada mira el rostro feliz de 

su amado y se entra a la muerte (Rodriguez, 2013, p.30).   
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Café nocturno
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Terribles pasiones humanas

Angustia y locura del ambiente sombrío del café
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Miedo e intriga de los pilluelos dormilones

Eb:



%

%

Α

>

33

33

33

33

31

31

31

31

33

33

33

33

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

22 Œ œα œ œ∀ œ∀ Œ Œ

Œ œα œ œ∀ œ∀ ‰ Œ Ιœ−

ϖα

ϖα
ο

ο

ßε

ε
Ó − ‰ Ιœ

Œ ‰ Ιœ− Ó

−˙ ‰ ιœ
−˙ ‰ ιœ

Ε

Ε

Ε
˙ œ œ

∑

˙ œ œ

˙α œα œ

Eα7

Ιœ −œα

∑

ιœ −œα

ιœ −œ
Ο

Ο

Ο
∑

‰ Ιœ− ‰ ‰

∑

∑

∑

‰ Ιœ− Œ

∑

∑

%

%

Α

>

33

33

33

33

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

28

˙ œα œα œ

˙ œα œ œα

˙α Ó

ϖα

Ο

Ο
ο

ο

œ œα Ó

œα œ ‰ ‰ Ιœ− ‰

Ó ˙

ϖ

Ó œα œ œα œα
‰ œα

Œ Ιœ− ‰ Œ œ

˙ Œ œ

˙ Œ œα

ε

ο

ο ˙ Œ œα œ œ œα
‰

−˙ Œ

−˙ Œ

−˙ Œ

ε

4 Café nocturno



%

%

Α

>

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

32 ∑

ϖ∀

−œ Ιœα Ιœ œ Ιœ

ϖ

D7Alt

Ο

Ο

Ε

−œ Ιœα Ιœ œ Ιœ∀

ϖ
œ œ∀ Ιœ ‰ ‰ ‰

ϖ

ε
˙ Ó

ϖ∀

ϖ

ϖ

Ο
Ο

˙∀
œ œ∀ œµ œ∀ Œ

−˙ Œ

ϖ
œ∀ œµ œ œ∀ Œ Ó

D ∀dim

Ο ε

ε

%

%

Α

>

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

36 ∑

Ó œ œ œ∀ œ œ∀ œµ œ œ

œ œ œ∀ œ œ∀ œµ œ œ œ∀ œ œ œ∀ œ œ∀ œ œ

˙∀ æ æ̇

E7

agitato
Allegro {m q = c 120} 

cresc.

ε

ε

Ε

C

∑

œ∀ œ œ œ∀ œ œ∀ œ œ œ œ œ œ∀ œ∀ œ∀ œµ œ

œ œ œ œ∀ œ∀ œ∀ œµ œ Θœ

˙∀ æ æ̇

cresc.

5Café nocturno

Atmózfera infernal donde uno puede arruinarse, volverse loco y cometer crímenes
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La ruina de los pilluelos dormilones en el café nocturno
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F

Vuelve a la angustia y locura del ambiente sombrío del café
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Descanso e invocación al sueño
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Embellecimiento del sueño profudo

Éxtasis del sueño imperecedero
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Dm:

C:

Descanaso de la imaginación, entre de nuevo la invoacció a la noche
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