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RESUMEN

Este proyecto de investigacion se ha enfocado en la relacion de la musica y el
color para musicalizar los cuadros: “La habitacion” y el “Café nocturno” de
Vincent Van Gogh. Para llevar a cabo este proyecto, fue necesario desarrollar
un marco tedérico que abarque informacion sobre Van Gogh, sus obras y el uso
del color en las pinturas seleccionadas. También se menciona la influencia de
la musica en el arte pictérico y las distintas formas de relacionar el color con
una nota musical en especifico, especialmente las relaciones de nota-color

encontradas en los articulos de José Luis Caivano.

El marco tedrico termina con la descripcion de la muasica programatica en
especial de las obras “Tristan e Isolda” de Wagner y la Sinfonia Alpina de
Strauss. Previamente se realizd un analisis armonico y tematico para detallar

las herramientas de la musica de programa.

Una vez recopilada la informacion requerida, se dio paso a la composicion
musical de los dos cuadros. Los temas se crearon a partir de la relacion nota-
color de Itten y Pope usando los recursos compositivos de la musica

programatica.

Este proyecto esta 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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ANEXOS



1 Introduccién

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 relacion
de la musica y el color en el arte pictorico, especialmente en Van Gogh. Detalla
como el pintor busca sonorizar sus pinturas y ser tan atractivas como una pieza
musical. Es asi 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 relacion masica y color por sinestesia, lo que ha impulsado buscar
un mecanismo para relacionar los colores de Van Gogh con notas musicales
especificas. Para lograr ejecutar este proyecto serd necesario usar la

investigaciéon documental.

Este trabajo empezara con la recopilacion de informacioén sobre Van Gogh. Se
mencionaran datos biograficos, movimientos artisticos y sus obras. Las fuentes
son en su mayoria articulos y videos documentales. Uno de los articulos mas
importantes es el “Analisis 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
permitird elegir las pinturas a musicalizar. Esta investigacion muestra un
incremento en el uso de colores complementarios en las obras de Van Gogh
entre los aflos 1886-1888. Gracias a este articulo se podran escoger dos
pinturas dentro de este periodo. Estos cuadros elegidos seran analizados
mediante el método de Itten “Johannes lItten y el Arte del Color”, y el articulo

analitico y descriptivo de Georges Roque, “Van Gogh, teérico del color”.



La segunda seccion del proyecto hablard de los inicios de la relacion de la
musica y el color y sus obras. Para fundamentar los antecedentes historicos,
se usara la investigacion “Color y musica: Relaciones fisicas entre tonos de
color y notas musicales” por Joaquin Pérez y Eduardo J. Gilabert, la tesis
doctoral de Tymothy Layden, el proyecto de tesis de Ivan Mayorga basado en
la sinestesia. En esta seccion también se hablara de la relacion de la musica y

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

La seccién anterior terminara con la explicacion del circulo croméatico nota-color
y la psicologia del color, basado en los articulos de José Luis Caivano. Estos
articulos 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, esta el articulo “Sinestesia visual y
auditiva: la relacién entre color y sonido desde un enfoque semidtico”. Aqui se
explica la relacion de las notas musicales y el color desde diferentes enfoques.
En este documento se puede encontrar una encuesta sobre las asociaciones
fisicas y psicologicas del sonido y color. De modo que se usaran las

herramientas que mejor se adapten a este proyecto.

El tercer objetivo de este proyecto esta destinado a la musica programatica. Se
creara un contexto sobre el estilo musical, sus representantes y caracteristicas
propias de este género. En esta seccion se escogeran dos obras de caracter
programatico que seran previamente analizadas. Se hablara de “Tristan e
Isolda” de Wagner y la “Sinfonia Alpina” de Strauss. Para este capitulo se
usara una serie de documentos para describir en detalle las obras

seleccionadas.

En el cuarto objetivo se estableceran las caracteristicas y los recursos

compositivos de la musica programatica de “Tristan e Isolda” y la “Sinfonia



Alpina”. Para esta seccion se aplicara el analisis armonico y tematico de Luis
Robles. El analisis de la obra de Wagner sera sobre su armonia y el uso del
leitmotiv. De modo que se usara el analisis del Preludio de “Tristan e Isolda”
realizado por la Universidad de Artes de Filadelfia. Se estudiara la composicion
del Acorde Tristan mediante a la entrevista al director guia Diego Carlisky. Para
complementar el estudio de este acorde se usara el trabajo de Josep Sanz
“Analisis del preludio de Tristan 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 predisposicién de las notas por

cuartas en el acorde Tristan.

Para el andlisis de los motivos en la obra de Wagner se usara un articulo de la
revista de musicologia de Bélgica. Se trata de la publicacién de Marie Goffette
titulado La problématique des leitmotive dans "Tristan und Isolde" de Richard
Wagner. Aqui se encuentran recopilados todos los motivos usados en la obra
de Wagner. Como siguiente paso se tomaran las referencias de los motivos del
articulo de Goffette para encontrarlos en la partitura de “Tristan e Isolda”. De tal
forma que se podra observar con mayor profundidad el desarrollo de los
motivos y su armonia presente en ellos. En este mismo capitulo se encontrara
cémo funcionan los motivos en conjunto y como estos inciden en la estructura
de la obra. Para esta seccion se usara el “LEITMOTIVE Y FORMA EN EL
“PRELUDIO” DE TRISTAN” de Roland Jackson y el ensayo de Andrian
Antarcho “DEL ANALISIS FENOMENOLOGICO A LA PERCEPCION CRITICA
EN EL LIEBESTOD DE WAGNER”.

En la siguiente seccion del analisis, se describiran los recursos usados en la
“Sinfonia Alpina” de Richard Strauss. Se eligiran varias secciones que vayan de
acuerdo a las pinturas de Van Gogh. Para este analisis se usara la metodologia
de Luis Robles. Este analisis sera superficial dandole prioridad al uso de

dindmicas, métrica, tonalidad, ritmo, entre otras. Se busca conocer como



Strauss logra conectar una escena con otra sin entorpecer la continuidad de la

obra.

Una vez recopilada toda la informacion se realizara dos composiciones en base
a los cuadros “La habitacién” y “El Café nocturno” usando la relacién nota color

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



2 Marco tedrico

2.1 Descripcion de laviday obras de Vincent Van Gogh

En este capitulo se detallara brevemente la vida del pintor y sus influencias
pictéricas que lo llevaron a desarrollar su estilo propio. Luego, se hara un
recorrido a través de las obras de Van Gogh y los principios del uso del color
en sus pinturas. Por ultimo, se describira el analisis de las pinturas “La

habitacion” y el “Café nocturno”.

2.1.1 Biografia 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 trabajé como comerciante internacional de arte, vendedor de
libros, profesor e incluso se preparé para estudiar teologia. Mas tarde, a la
edad de veinte y siete aflos renuncia a todo para empezar su vida como artista.
Su determinacion fue tan fuerte que no dejé que nada se interpusiera en su

camino como pintor (Veldhorst, 2018, pp.16-18).



En el afio 1880 en Bruselas, empez6 a estudiar dibujo y perspectiva en la
Academia de Bellas Artes. En esos afios su paleta de colores era de
tonalidades oscuras y terrosas. El primer cambio en su paleta fue en Paris en
el afio 1886 después que su hermano Theo lo acercara a las obras del
impresionismo, lo cual provocd que Van Gogh transformara su paleta hacia

colores mas brillantes (ICN Diario, 2015, parr. 3).

Durante el siglo XIX varias teorias sobre el color se expusieron en el medio
artistico. Van Gogh se vio influenciado por la teoria del pintor francés Eugéne
Delacroix. Mas adelante, Vincent descubre el arte japonés y toma ciertos
elementos y técnicas del arte oriental. Tanto la teoria 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 Paris, a Arles, es aqui donde convoca a
sus amigos pintores para formar una comunidad de artistas. Su objetivo era
encontrar apoyo econdémico Yy retroalimentacion entre los pintores para mejorar
sus habilidades pictéricas. El unico que acudié al encuentro fue su amigo Paul
Gauguin, que junto a Van Gogh alcanzaron nuevas formas de expresion a
través del color. Sin embargo, su amistad se vio en conflicto debido a las
diferencias personales y artisticas, afiadiendo el mal temperamento de Van
Gogh (Lowe y Manson, 2000 y Van Gogh, 2020, p. 8).

Es conocido que el pintor sufria de trastornos psiquiatricos que lo llevaron a
internarse en el sanatorio de Saint—Rémy. Pese a su inestabilidad mental,
Vincent siguié 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, parr.7 y Van
Gogh, 2020, p. 9).



Més tarde, una nueva crisis atac6 al pintor llevandolo a tomar su vida con un
disparo en el pecho; dos dias después muere en los brazos de su hermano
Theo, un 27 de julio de 1890. Su reconocimiento llega a principios del siglo XX,
Su preocupacion por el ser humano y sus emociones marco un estilo que seria
tomado por movimientos posteriores como el expresionismo (ICN Diario, 2015,

parr.8 y Lowe y Manson, 2000).

2.1.2 Obras alo largo de su vida

Van Gogh con 37 afios llegé a pintar 900 pinturas. El 76,25% de sus pinturas
las realiz6 en Francia. El contenido en sus obras a lo largo de su vida se basoé
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; alli detall6 datos de su vida y sus cuadros
(Bravo, 2018). Més tarde, después de un analisis a sus cuadros, cartas e
historia, 35 especialistas en salud determinaron que Van Gogh sufria de
psicosis. Este rasgo se podia observar en sus trazos violentos reflejo de un

pensamiento abrumador (Bravo, 2018).

Actualmente, alrededor de 30 paises exhiben las obras de Van Gogh. La
coleccion mas grande pertenece al museo de Van Gogh en Amsterdam, este
es propietario de un total de 200 cuadros. En segundo lugar, el museo Kroller-
Muller, con su coleccién de 6leos y ochenta dibujos. Por otro lado, la pintura La

noche estrellada se localiza en el museo Moma de Nueva York (Bravo, 2018).



2.1.3 Van Gogh entre el postimpresionismo y el expresionismo

2.1.3.1 El Postimpresionismo

El término Postimpresionismo surge en el afio 1910 por el critico de arte Roger
Fry, debido a una exposicion de pintura en Londres. La exposiciéon fue
nombrada “Manet y los Postimpresionistas”. Esta palabra fue usada para
calificar las obras pictéricas de Gauguin, Seurat, Cézanne y Van Gogh. A pesar
de la etiqueta que se usO para sus pinturas, el postimpresionismo no es

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

Los pintores de esta época no compartian la misma opinion sobre arte,
naturaleza o estilo. Pero si compartian algunos rasgos como el uso de color
alejado de la realidad y la recreacion 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 percepcion individual de cada pintor. Es asi
gue Seurat, Van Gogh, Cézanne y Gauguin logran un estilo propio, dando
paso a otros movimientos pictéricos del arte moderno (Lazara, 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 caracteristica

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

2.1.3.2 El expresionismo



El expresionismo es un movimiento que apareciéo 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 (Pefia, 2008, p.173 y Zumbado,
2020).

Los expresionistas se alejaban de la realidad, buscaban retratar la expresion
desde una percepcion individual. Sus recursos artisticos recaen en el uso del
color y la distorsion de la forma. De este movimiento surgen dos ramas
artisticas: El Puente y el Jinete Azul, cada uno posee teméticas distintas que se
relacionan con el antes y el después de los problemas bélicos de la época
(Lazara, 2018 y Peria, 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 present6 en el afio 1893 y anticipd la angustia que vendria en
tiempos de guerra. No obstante, se considera a Van Gogh como el primer
pintor expresionista que retrat6 su dolor y locura (Zumbado, 2020).

Vincent se interes6 por la condicién en la que vivian las personas, lo que le
permitié pintar la miseria del hombre; dos de los cuadros que cumplen con
estos rasgos son El comedor de papas y El café nocturno. Es asi que el uso
violento del color y el trazo nervioso de la linea marc6 un indicio de nuevos
movimientos artisticos: el expresionismo y el fauvismo (50Minutos, 2017, p.4 'y
Zumbado, 2020).
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2.1.4 Van Gogh y lateoria 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 razdn, existen pocos estudios sobre la teoria de
color empleada por Vincent; es mas comun encontrar estudios de Van Gogh
sobre problemas psicolégicos u oftalmolégicos. Sin embargo, Georges Roque
en su articulo “Van Gogh, teodrico del color”, muestra que las cartas del pintor
son una puerta para conocer las teorias 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 afios 1885 y 1890. El resultado
demostré un incremento del uso de colores complementarios en los lienzos
creados entre 1886 y 1888 (2006, pp.1-5). Esta investigacion fue importante
para escoger las pinturas que seran usadas para este proyecto. A continuacion
se detallaran varias técnicas de color que usaba Van Gogh, y sobretodo el uso

de colores complementarios.

Van Gogh conoce la teoria del color por los articulos del historiador francés
Charles Blanc. Lee por primera vez en el afio 1884 “Les Artistes de mon temps”
y después “Grammaire des arts du dessin”. De esta forma conoce a quien seria
su modelo a seguir: Delacroix. Blanc lo presenta en sus articulos como el pintor
gue conocia y aplicaba metodicamente las leyes del color en sus obras.
Pintores como Seurat, Signac también lo toman como guia (Roque, 1997, p.4-

6).
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El interés de Vincent por la teoria del color se puede encontrar en la
correspondencia que enviaba a su hermano Theo. El pintor transcribié varios
conceptos e ideas que aprendio de los articulos de Charles Blanc. Es
importante mencionar que su interés por el color viene desde el afio 1882, pero
no es hasta afios 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 consiguio

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

Van Gogh encontré6 en Delacroix una verdadera “Orquestacién de colores”,
Vincent bajo la influencia de Delacrorix, declaré6 a su hermano Theo que el
color podia expresar algo por si mismo, de modo que llegé 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 clasificacion de los
colores segun al grupo que corresponda. Los colores primarios son tres; rojos,
amarillos y azules. También estan los colores secundarios, que son la
combinacion de dos colores primarios (ltten, 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
maximo al estar cerca del color primario que no posee en su mezcla; por
ejemplo, si se combina el color rojo y el amarillo se obtendrd el color
anaranjado, por lo tanto resaltara mas con el color azul que no fue utilizado en
sSu composicion. A esta caracteristica se la conoce como color
complementario. Asi 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 simultdneo (1998, p.134).

Figura 1. Circulo cromatico 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. Ademas,
siguiendo las ensefianzas de Charles Blanc, también usé varias formas de
combinar los colores complementarios. Vincent transcribe para Théo un parrafo
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 combinacién no sera
profundizada debido a que no se necesitara para entender el analisis de los

cuadros que se usaran en este proyecto.

Otro de los métodos que Van Gogh utilizé fue la armonia de anélogos, definida
asi 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 combinacion provoca contraste y equilibrio al mismo tiempo. Este método
es usado en el cuadro La habitacién, ademas de los colores complementarios
de cada color primario, que sera detallado mas adelante (Roque, 1997, pp.12-
13).

Figura 2. Circulo de colores analogos. Tomado de (Campmany, 2020).
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Igualmente, no siempre se trataba de usar los colores complementarios en su
mayor brillo. Van Gogh aprendioé que podia jugar con los matices de los colores
contrastantes, por ejemplo, paso de usar el contraste verde- rojo a verde claro
y rosa. Vincent aplicé en sus obras este principio, entendié que estos mismos
colores complementarios segun como sean utilizados, podian expresar unidad
o lucha. Una de sus pinturas conocidas por sus colores irreconciliables es el
Café Nocturno (Roque, 1997, p.100).

Es asi que Van Gogh usa diferentes matices de los colores complementarios
para obtener resultados diferentes en sus obras. Una de sus aportaciones mas
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 tension y La habitacion que daba una sensacion de
reposo. Ademas 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 Analisis pictérico del cuadro “La habitacién”

El cuadro La habitacion fue realizado por Van Gogh en el afio 1888, es la
pintura de su recamara de la conocida Casa Amarilla en Arles. Aqui es el lugar
donde por un tiempo Vincent convivié con su amigo Paul Guaguin. Actualmente
esta pintura se encuentra expuesta en la Fundacion Vincent Van Gogh en
Amsterdam (Chavez, 2013, pp.4-5).

Por otro lado, este cuadro no es el Unico ejemplar. Van Gogh pinté dos
versiones mas en el afio 1889 con algunos cambios. Estas obras se

encuentran en el Museo de Orsay en Paris y en el Instituto de Arte de Chicago
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(Chavez, 2013, p.4). En este trabajo se analizard el cuadro original del afio
1888. A continuacion se citara una seccion de la carta que Van Gogh envio a

su hermano Theo sobre su pintura.

Esta vez es simplemente mi dormitorio; s6lo que el color debe predominar aqui,
dando con su simplificacion un estilo mas grande a las cosas para sugerir el
reposo o el suefio en general. En fin, con la vista del cuadro debe descansar la
cabeza o mas bien la imaginacion. Las paredes son de un violeta palido. El
suelo es de cuadros rojos. La madera del lecho y las sillas son de un amarillo
de mantequilla fresca; las sdbanas y las almohadas, limén verde muy claro. La
colcha, rojo escarlata. La ventana, verde. El lavabo, anaranjado; la cubeta,
azul. Las puertas lilas. Y eso es todo (...) EI marco- como no hay blanco en el
cuadro- sera blanco (Van Gogh, 1998, p.284).

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

Georges Roque en su analisis “Van Gogh, Tedrico del color (1997)” explica que
el efecto de descanso en la pintura esta determinado primero por el color y
después por el tamafio de los muebles. Segun Georges Roque la pintura esti

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

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

A pesar del contraste, Vincent consigue un balance en su pintura usando la
técnica de armonias de andlogos; 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, sabanas y almohadas “limén verde”, cama y sillas “amarillo de
mantequilla fresca”, y para los violetas, puertas lilas y paredes violeta palido
(Roque, 1997, pp.12-13).

El uso de colores vivos que se encuentran en la habitacion tenia como objetivo
evocar tranquilidad. Uno de los propdsitos de Vincent era poder consolar a las
personas a través de su arte. El pintor pensaba que un cuadro debia transmitir
las mismas emociones que una pieza musical para asi alcanzar un cuadro lleno
de emociones, tranquilidad, armonia, reposo y de caracter perdurable. Esta
forma de pintar la relaciona con la sensacion que se percibe al escuchar una
obra de Wagner. Van Gogh pensaba que la musica de Wagner mantenia su
caracter intimo a pesar de la gran complejidad de sus composiciones
(Veldhorst, 2018, pp.129-130).

2.1.4.3 Andlisis pictoérico del cuadro “El Café nocturno”

El café nocturno es un cuadro de estilo post impresionista del afio 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
lamparas amarillo limén con un resplandor anaranjado y verde. Hay por todas
partes un combate y una antitesis de los verdes y rojos mas distintos, en los
personajes de los pilluelos dormilones; en la sala vacia 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 patrén, que velan en un rincon de esta hornaza, se

vuelven amarillo limén, verde palido y luminoso (Van Gogh, 1998, p.2).

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

Georges Roque en su analisis de la pintura El café nocturno, expresa que el
cuadro esta realizado de forma objetiva. Van Gogh agrupé de forma intencional
los colores complementarios; usé los colores primarios y secundarios en pares
de complementarios, recalca que cada color depende de su color contrastante,
por lo que un color por si 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 continuacién un fragmento de una carta de Van Gogh donde profundiza las
emociones que pretendia evocar con su cuadro: “he tratado de expresar que el
café es un sitio donde uno puede arruinarse, volverse loco, cometer crimenes”.
(...) “en una atmosfera de hornaza infernal, de azufre palido”, con la voluntad
de “expresar asi algo como la potencia de las tinieblas de un matadero”
(Roque, 1997, p.11).

2.2 Larelacion de la muasicay el color

2.2.1 Contexto historico de la correlacion de muasicay color

Los primeros en establecer una correlacion entre sonido y color fueron los
filosofos Aristoteles y Pitagoras. Relacionaron el espectro del arcoiris y las
notas de la escala musical. Durante siglos la combinacion entre color y musica
ha llamado la atencién a cientificos, musicos y pintores. Entre los mas
conocidos estan Newton, Goethe, Skriabin, Ostwald, Munsell y Kandinsky. De
tal forma que se puede encontrar trabajos sobre este tema desde multiples

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

La combinacién entre musica y color trajo consigo varias investigaciones y
creaciones. Por ejemplo, Wallace cred un 6rgano de color en el afio 1894. Por
otro lado, Newton relacion6 las notas musicales con los colores del prisma.
Louis Castel, un matematico respetado, publicé varios escritos sobre color y
musica, uno de sus primeros libros fue “la Musique en Couleurs”. También esta
De Maistre, masico y pintor, relacioné los siete colores del arcoiris 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 cientifica entre la
relacion del color y el sonido. Es asi que algunos cientificos como Pérez y
Gilabert buscan justificar esta combinacion a través de trabajos de
investigaciéon (2010, p.3). Pero para este trabajo se usaran las investigaciones

y articulos de José Luis Caivano.

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

[ Notas musicales [ Colores asignados

Wallace Scriabin De Maistre

=

Tomado de (Pérezy Gilabert, 2010).

Por otro lado, existe la relacion color y musica a través de la sinestesia, es el
caso de Scriabin que podia 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 artisticos frutos de
la sinestesia. Sin embargo, la sinestesia no es considerada un género artistico,
filosofia 0 una técnica artistica, ya que es una experiencia subjetiva de cada

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

La musica y la pintura son expresiones artisticas diferentes, la musica es
sonora Yy 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 sirviéo de medio
para afirmar las semejanzas entre la musica y la pintura, es a través de
expresiones y metaforas que logran relacionar la estructura y las emociones
de estas dos artes. El interés sobre la relacion de la musica y el color durd todo
el siglo XIX (De la Calle, 2007, p.1-3y Layden, 2005, p. 23).

Layden, menciona que en el Romanticismo la muasica toma fuerza y llega a ser
popular entre los pintores. La musica era considerada un arte glorioso capaz de
despertar emociones sin usar imagenes o palabras. De modo que la musica fue
establecida como modelo para otras artes. Los pintores de la época buscaban
igualar sus pinturas a la musica. Segun Walter Peter, critico de arte inglés, el
pintor estaba en desventaja por la naturaleza visual de las imagenes, de modo
gue solo pintando en base a términos musicales se podria lograr el mismo
efecto que la musica (2005,p. 23 y Veldhorst, 2018, p.9).

Como resultado, surgieron dos tipos de pintura musical. La primera se baso en
hacer a la mauasica visual mediante dibujos de instrumentos, actividades
musicales o musicos. Al mismo tiempo la otra categoria se basé en el arte
abstracto donde la musica 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 relacionandolos 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 combinacién se encuentran en el pintor Runge que
pensaba que la musica debia estar presente en la poesia, la arquitectura y la
pintura. Otro ejemplo es Paul Gauguin, quien afirmaba que las lineas y colores
de sus cuadros han sido pensados para llegar a crear sinfonias y armonias.
También esta el pintor Lautrec Toulouse y su pintura Mademoiselle Dihau at
the piano y el Scherzo de Paul Signac, entre otros (Layden, 2005,p.23 vy
Veldhorst, 2018, p.10).

Por otra parte, Eugene Delacroix fue uno de los mejores pintores que se enfoco
en el funcionamiento musical del color. Delacroix influencié a las siguientes
generaciones y dio paso al arte moderno enfocandose en el color, la linea y la
forma; a esto llamé la musica del color. Como consecuencia la pintura ya no
necesitaba de una imagen especifica para provocar impacto y emociones en el
espectador (Veldhorst, 2018, pp.98-99).

A finales del siglo diecinueve era muy comun encontrar obras que se valian de
otras para conseguir varias sensaciones a la vez, es la temporada donde la
sinestesia se convirti6 en un nuevo modelo para crear arte. Es comun
encontrar una obra musical basada en la inspiracion de una pieza de arte. De
modo que existen dos formas de arte, el que nace del estado de animo bajo el
estimulo provocado por otra fuente artistica o la imitacién 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
teoria sobre la obra de arte total. No solo influencié a musicos, también a

pintores y en ambitos como la escultura, la literatura y la psicologia, entre
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otros. La tendencia wagneriana influencié 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 relacion entre la pintura y la
musica, en especial con la musica de Wagner. Los pintores de la época sentian
cierta afinidad entre los colores y las obras de Wagner (Veldhorst, 2018, p.8).
Es el ejemplo de Charles Baudelaire, critico de arte, que después de asistir a la
presentacion de la obra de Wagner, Tannhauser, nombré a Wagner como una
de las figuras principales de la musica pictérica. 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).

Mas adelante, varios simpatizantes de Wagner escribieron articulos sobre la
importancia de su musica en la pintura. Uno de ellos fue el critico de arte
Théodore Wyzewa que hablaba de la pintura Wagneriana. Este término fue
usado para definir los principios de las obras de Wagner para asi obtener la
pintura musical, mediante la recreacion de las emociones humanas (Veldhorst,
2018, p.104).

Théodore, habla sobre dos clases de arte pictérico, la primera era la
representacién de los objetos en su forma real y la otra sobre el uso de
colores, lineas y forma para crear una obra musical y emocional libre de las
formas reales. Esta Ultima se consider6 como un arte revolucionario que
mostraba la verdadera realidad del arte a través de la representacion 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 asi que Richard Wagner fue considerado como un simbolo del modernismo,
un gran artista que se abrié camino hacia la libertad, rompiendo normas del
arte convencional. Su musica era simbolo de innovacion que rompia con las

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

2.2.2.2 Van Gogh y lamdusica

Van Gogh no compuso musica y tampoco profundizé en la relacion entre la
musica Yy la pintura, solo realiz6 pocos dibujos de musicos 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 muasica. En su correspondencia se ha encontrado gran cantidad
de términos musicales, titulos de canciones, letras, salmos e himnos y sobre

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

Figura 5. Dibujo de dos musicos realizados por Van Gogh. Tomado de
(Veldhorst, 2018).



24

Van Gogh, admiraba a los musicos por su capacidad de cautivar a las
multitudes al tocar su instrumento musical, pensaba que los pintores debian
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 oido (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 podian escuchar los colores amarillos anaranjados de sus girasoles.
Concluyeron que tanto la musica, el ritmo, el sonido, el movimiento y la

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

Vincent, relacionaba la musica y la pintura de forma constante, entre los afios
1884-1885 Van Gogh toma clases de piano con el fin de comprender la relacion
de los tonos y el color, poco después su maestro desisti6 en darle clases a
Vincent debido a la constante comparacion de las notas y los colores. Esta
experiencia con la musica no es registrada por Van Gogh en sus cartas, pero si

fue usada mas adelante refiriéendose a la musica de Wagner (Veldhorst, 2018,
p.8).

Vincent, usaba términos musicales como armonia, silencio, registro para
describir el arte pictorico; este habito lo adquirié de Delacroix y Blanc. También,
relacionaba los materiales para pintar y a los artistas con instrumentos
musicales. Pensaba que los pintores evocaban diferentes sonidos segun la
técnica que usaban en sus dibujos, decia que algunos podian sonar como un
piano o ser un violin. Mas adelante el pintor holandés y sus contemporaneos
optaron por otro tipo de asociacién entre musica 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 mas sutil — mas masica y menos escultura- de hecho promete color”
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(2018, p.98). Esta frase fue dirigida a su hermano Theo en el afio 1888
después de algunos afos estudiando la teoria del color. Van Gogh experimenté
con los colores pintando flores al igual que Delacroix, se decia 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 Paris eran habituales los debates de la
relacion entre la musica y la pintura enfocada en el uso de lineas, colores y
formas. Vincent, no siguio de forma exacta ese movimiento artistico pero llegé
a compartir su ideologia 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 musica de cuatro formas diferentes.
Indispensablemente de la idea musical que usara, su objetivo final era crear
pinturas que provoguen 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 relacién entre pintura y
musica, en especial con la musica de Wagner. Vincent entendié que no era el
anico que sentia afinidad entre los colores y el compositor aleman. Es asi que
escribe en una de sus cartas: “Pero estoy de nuevo como estaba en Nuenen,
cuando hice un vano intento de aprender musica-incluso entonces-senti
fuertemente las conexiones que hay entre el color y la musica de Wagner”

(Veldhorst, 2018, p.8). Vincent se referia a la experiencia que tuvo afios atras
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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 acerc6 a Wagner mediante varios articulos y por su amigo Paul
Gauguin, a quien también le interesaba la relacion de la musica y la pintura.
Van Gogh consideré a Wagner como una guia y un colorista musical, declaré
gue un artista como €l era necesario en el arte pictérico. Asimismo, tomo otras
ideas de Wagner sobre arte; el rol del arte como sustituto de la religion y la
colaboracién entre artistas para crear el arte del futuro, lo que lo llevé a crear el
espacio de la Casa Amarilla (Veldhorst, 2018, pp.62-63).

Por otro lado, Vincent tom6 como referencia a Wagner a través de la palabra
sinfonia. La palabra sinfonia era una expresion usual entre los pintores,
muchos artistas usaron este término para nombrar a sus cuadros. Para Van
Gogh el término sinfonia poseia dos significados, el primero era la habilidad del
artista de crear su obra dejando a un lado la realidad. Su segunda
interpretacion se basé en unificar sus pinturas en una sola como Wagner y su
obra de arte total (Veldhorst, 2018, pp.140-143).

Es asi que Van Gogh pint6 varios cuadros, uno diferente del otro, pero al estar
unidos se complementan formando una sinfonia, 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 exhibicion de la Haya en
1892 (Veldhorst, 2018, pp.144-145).

Vincent fue comparado con Wagner después de la exhibiciébn que se presentd
en Paris por la Société des Artistes Indépendants. Las resefias de sus cuadros

afirmaban que Van Gogh habria alcanzado una sinfonia donde predominaba el
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color provocando grandes efectos. A partir de esta exhibicion algunas personas
afirmaban que el arte moderno de Van Gogh era igual a la musica 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 sabia muy poco de las obras de Wagner, pero conocia
lo suficiente para reconocer en Wagner una guia para alcanzar su arte
pictorico. En la época de Vincent la musica era el medio por el cual el artista
podria alcanzar libertad y con Wagner, el arte de pintura musical buscaba llegar

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

2.2.3 Ejemplos de musicay pintura

El interés en obras de arte que fusionan el arte y la musica ha incrementado
con el paso del tiempo, de modo que se puede encontrar algunas obras en
base a esta combinacion artistica. Es comun hallar trabajos que se enfocan en
las semejanzas entre la pintura y el sonido por medio de la sinestesia, y
aquellos gue trabajan de forma interdisciplinar con estas dos artes (Layden,
2005, p.16). A continuacién se citaran algunos ejemplos de la combinacién de

musica y pintura, cada uno con diferentes aproximaciones artisticas.

2.2.3.1 De la pintura a la musica

El primero es Neil Harbison, un artista Ciborg, que puede captar colores a
través de una antena. Este objeto tecnoldgico detecta las frecuencias de los

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

conciertos de musica y color (TEDGIobal, 2012).

Como segundo ejemplo se encontr6 dos composiciones musicales de rock
progresivo, aplicando el sistema sonocromatico de Neil Harbisson y la teoria
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 Delamusicaalapintura

Melissa McCracken, realiza pinturas a medida que escucha mdusica. Usa su
cromestesia para crear pinturas préximas al surrealismo, en base a sus

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

Thimothy Layden, durante su estudio de musica negra americana a mediados
del siglo XX, se encontro con el tema “El santo negro y la dama pecadora” del
Jazzista Charles Mingus. A partir de este tema Layden experiment6 con el arte
sinestésico. Como resultado obtuvo una obra pictérica a la cual llamo6 “Sonidos

santos, sonidos pecadores” (Guzman, 2019, p.3).
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2.2.4 José Luis Caivano y la aproximacién de la masicay el color.

2.2.4.1 Los circulos de color y sus escalas musicales

El siguiente trabajo se ha enfocado en la recopilacion de dos investigaciones
realizadas por José Luis Caivano, arquitecto y doctor en artes de la Universidad
de Buenos Aires. Su curriculum es variado como autor de libros, investigador,
conferencista, profesor y presidente de la “Asociacion Internacional de
Semidtica Visual, de la Asociacion Internacional del Color y del Grupo
Argentino del Color (Caivano, 2003, p.12). En una de sus investigaciones se
encuentra el circulo de color de Itten y Poppe que sera usado en este proyecto.
Como se mencion6 anteriormente, muchos artistas y cientificos se interesaron
en la relacion entre el color y el sonido, dando como resultado una variedad de
investigaciones desde diferentes perspectivas. La relacion entre la musica y el
color ha suscitado la comparacién entre “una sucesion de notas musicales con
una sucesion de tonos de color” (Caivano, 1994, p.3 y Pérez, J. y Gilabert, E.,
2010, p.1).
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Figura 6. Correlacion de algunas escalas musicales y los

circulos de color. Tomado de (Caivano, 1994).
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Entre la relacién de las escalas y los circulos de color se encuentran la escala
pentatonica, escala de tonos enteros, escala diatdnica, cromatica y microtonal;
cada una con su respectivo circulo de color (Caivano, 1994, p.6). En la
investigacién de José Luis Caivano “Sistemas de orden del color’ (1995) se
puede observar con mayor detalle las caracteristicas de algun circulos de color

gue se encuentran en la figura 7.

Johannes lItten, fue un profesor y pintor que se enfoco en el estudio del color.
Como primer estudio se enfocé en la relacion entre musica y color. El pintor
estudio la resonancia del color y obtuvo obras abstractas, Itten expuso su teoria
en dos ocasiones entre los afios 1916-1919 y 1919- 1923. En el afio 1921
publica su circulo de doce tonos de color (Itten, 2012, p.3).

Itten presento una teoria solida referente a la relacion del color y la forma. Itten,
fue capaz de entender el arte y cdmo el color es indispensable en una obra
artistica. Una de sus grandes influencias fue su profesor de dibujo y pintura
Adolf Hoelzel, que junto a sus ensefianzas y otras influencias obtenidas con
anterioridad, permitieron a Itten crear su propia obra enfatizando los colores y
las formas (Utopia, 2014, p.14).

El pintor form6 parte de la Institucibn que reclutdo a varios docentes
vanguardistas liberadores del arte. Entre sus tareas dirigi6 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, realiz6 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 relacion del color y la forma. Es asi que crea su teoria en

base a 7 formas distintas de contraste cromatico del color (Utopia, 2014, p.15).
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Figura 7. Circulo de doce tonos de Itten y Pope. Adaptado de (Caivano, 1994).
Se han anadido los colores primarios (rojo, amarillo y azul) y sus colores

opuestos (verde, violeta y naranja).

En el circulo de color propuesto por Itten, se encuentran los colores
complementarios u opuestos que se explico en el capitulo 1. En el circulo
cromatico de color los pares complementarios estdn uno frente al otro. Itten
afirma que se puede obtener un sin numero de armonias por el uso de dos
colores complementarios. Para Itten era preciso usar un color célido contra su
complementario oscuro, por ejemplo rojo palido y su opuesto verde oscuro. Por
otro lado, Arthur Pope distribuia los colores en base a nueve niveles de
oscuridad, el negro era nivel 9 y el blanco nivel 1, aplicado a un circulo de 12

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

Arthur Pope, percibia una ligera semejanza entre el color y la musica. Sin
embargo, reconoce la diferencia entre el resultado de mezclar sonidos vy
mezclar colores. Por ejemplo: Las notas pueden formar acordes sin perder su
individualidad, caso que no pasa con la combinaciéon de colores, ya que se
forma un nuevo color. Aunque segun José Luis Caivano esta idea depende del
tipo de mezclas de los colores, o que le nomina como color-luz o color-
pigmento, no se va a especificar los términos debido a que no serdn usados en

este proyecto (Caivano, 1994, p.6).
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Figura 8. Correlacion entre la escala cromatica y el circulo de doce tonos de
Itten y Pope. Tomado de (Caivano, 1994).

Como se puede ver en la figura 9, Itten y Pope dividen el circulo de color en
doce intervalos iguales, el cual se asemeja a la division de la escala croméatica
temperada de Bach, con intervalos de semitonos que corresponden a doce
notas de la escala cromatica, esta escala es usada hasta el dia de hoy
(Caivano, 1994, p.6).

2.2.4.2 Relaciones fisicas y psicolégicas entre las cualidades del sonido

y el color

La encuesta realizada por José Luis Caivano en su articulo “Sinestesia visual y
auditiva: la relacion entre color y sonido desde un enfoque semiédtico” tuvo
como objetivo desmentir o afirmar las asociaciones que se realizan alrededor
del color y el sonido. Para esta encuesta uso las variables del sonido; altura,
sonoridad, timbre, duracion, y las variables del color; luminosidad, tinte, tamafio
y saturacion. Para esta investigacion se uso un grupo de personas de diferente
edad y cultura. Su método se basoé 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

usara una de las analogias psicolégicas mencionadas por Caivano.
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Tabla 3. Variables del sonido y el color

Sonido Color

Altura Tinte

Sonoridad Luminosidad
Timbre Saturacion
Duracion Extensién 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 Unica de cada objeto,
como es el caso de los instrumentos musicales o la voz humana. Por altimo la
duracion 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, saturacién y extension 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 saturacion mide el nivel de
pureza del color, a mayor pureza mayor saturacion. 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 comparacion de la escala en su rango total y los

Segun la encuesta realizada a los participantes, se encontré una mayor
compatibilidad entre variables especificas del sonido y el color. Se encontraron
asociaciones mas marcadas entre la altura y la saturacion, la sonoridad y el
tamano del color, el timbre y el tinte, y por ultimo la duracion y el tamafio. Con
este resultado se realizaron las siguientes encuestas en base a la direccion y

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

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

escala

altura-luminosidad

sonoridad-tamafio

timbre-tinte

duracion-tamafio

grave-oscuro
agudo-claro
94%

suave-chico
fuerte-grande
100%

ruido-rojo
puro-pulrpura

22%

corto-chico
largo-grande
100%

grave-claro
agudo-oscuro

6%

suave-grande
fuerte-chico

0%

ruido-pilirpura
puroe-rojo
48%

corto-grande
largo-chico

0%

no asociacion

30%

Tomado de (Caivano, 2003).
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Brevemente, en la segunda encuesta se usé escalas en sus extremos y se
pudieron encontrar asociaciones entre las notas graves/agudas con colores
oscuros /claros, un sonido suave con el tamafio del color mas pequefio y un
sonido fuerte con un color de tamafio grande. También existe correlacién entre
un sonido corto con un color de tamafo pequefio y un sonido largo con un color
de tamafio grande. Por otro lado, en la asociacion timbre- tinte no hubo una

relacion consistente (Caivano, 2003, pag. 8).

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

altura-luminosidad sonoridad-tamafio timbre-tinte duracion-tamano
grave = agudo suave = fuerte ruido — puro corto = largo
oscuro = claro chico = grande rojo — plrpura chico = grande
94%a 100% 35% 100%
grave —» agudo suave — fuerte ruide = puro corto —» largo
claro — oscuro grande —» chico plrpura = rojo grande —» chico
6% 0% 35% 0%

no asociacion

30%

Tomado de (Caivano, 2003).

Por dltimo, en la tercera encuesta se usO escalas musicales en diferentes
direcciones. Los participantes acertaron un 94% en la relacion de notas graves
a agudas y de colores oscuros a claros. Un 100% en el tamafio de colores
pequefios a grandes y de los sonidos suaves a fuertes. Y de sonidos cortos a
largos con colores de tamafo pequeiio a colores de tamafo grande. No
obstante, en la relacién timbre-tinte no hubo un resultado favorable ya que la
mayoria tuvo dificultades para relacionar las notas con colores ordenados de

forma especifica (Caivano, 2003, p.9).
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En conclusién, las similitudes fisicas y psicologicas de la relacion mdsica y
color no siempre coinciden, y difieren dependiendo al grupo étnico que una
persona pertenece. En la encuesta, la mayoria de participantes tuvieron
dificultad en asociar una nota con un color en especifico. Mediante los
resultados, Caivano encuentra la relacion de las escalas musicales y los
circulos de colores poco acertados desde la percepcién psicolégica de las
personas. Aunque menciona una posible relacion fisica de altura y tinte como

un ejercicio tedrico (2003, p.10).

Por otro lado, se pudieron afirmar argumentos antes mencionados sobre la
relacion del sonido y el color. Se encontré que la mayoria 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 TAMANO

Sonidos suaves Tamafio de color pequefio
Sonidos fuertes Tamafio de color grande
DURACION TAMANO

Sonidos cortos Tamafio de color pequefio
Sonidos largos Tamafio de color grande

Adaptada de (Caivano, 2003).
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En la tabla 3 se puede observar las relaciones psicolégicas del sonido y el color
gue se obtuvo de la encuesta realizada por Luis Caivano. En la composicion se
usara una sola analogia. En este caso se tomara la analogia de altura y
luminosidad para escoger los instrumentos musicales y el rango musical de
cada obra segun la luminosidad de los colores en los cuadros “La habitacion” y

el “Café Nocturno”.

2.3 Musica programatica

La musica programatica es una obra de caracter instrumental del romanticismo,
gue pretende musicalizar ideas extramusicales como: narraciones, ideas,
emociones o0 imagenes. El compositor guia a los oyentes presentando titulos o
argumentos, llamados también programas, para que puedan captar la esencia
de la composicion. Berlioz y Franz Liszt son considerados grandes
compositores de musica programatica. No obstante, los primeros ejemplos de
musica de programa se encuentran en el Sinfonia 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 musica programatica son los poemas tonales o
sinfénicos, la obertura de concierto y las sinfonias de programa. El poema
sinfénico es una obra de un solo movimiento de estructura libre que es
interpretada por orquestas grandes, el ejemplo mas conocido es Hamlet de
Franz Liszt. La obertura de concierto es una seccidon que se toca como
introducciéon de una Opera y es de caracter independiente, es el caso de la
obertura 1812 de Tchaikovsky. Por ultimo, las sinfonias de programa son obras
de varios movimientos musicales construidas sobre temas no musicales. La

obra mas popular Symphonie Fantastique de Berlioz (Lasky, 2017, p.2).
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A pesar de la diversidad de musica programatica, esta comparte algunos
elementos compositivos. Es comun el uso de motivos e instrumentos
especificos para representar personajes o imagenes. 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 aleman que nacio el 22 de mayo de 1813 en
Leipzig, Sajonia. Desde temprana edad sufre pérdidas familiares en las guerras
napolednicas, creando la necesidad de expresar su angustia. En afos
posteriores, su curiosidad sobre su identidad y sus origenes se vieron
reflejados en sus obras liricas. A la edad de 20 afios crea su primera obra
musical (Rokas, 2019).

Estudio filosofia y mdusica; trabajo como profesor, director de orquesta y
compositor. Durante su vida, Wagner experimento problemas sentimentales, y
econdmicos que lo llevaron a mudarse de un lugar a otro. Uno de los
acontecimientos mas relevantes fue su exilio a Suiza, por la participacion en la
revolucion de 1849 en Dresde. Como resultado de su exilio, Wagner crea su
teoria sobre la obra de arte total, rechazando la Opera tradicional. La obra de
arte total de Wagner pretendia servir al drama lirico. Wagner expone su
intencion en el siguiente fragmento: “Quiero que el drama emocione y haga
vibrar, el espectador debe sentir la musica involuntariamente” (Rokas, 2019 y
Cultural S.A., 1994. p.411).

Por mencionar algunas de sus composiciones, se encuentra una de las
primeras oOperas de Wagner, Las Hadas y Rienzi, seguida de su Opera El

holandés, donde manifestd su estilo compositivo llevandolo a componer
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grandes obras como Lohengrin y Tannhauser. También esta su obra basada
en la mitologia germana El anillo del nibelungo, formada por cuatro 6peras: El
oro del Rin, La valquiria, Sigfrido y El ocaso de los dioses. Su Unica Opera
cémica es Los maestros cantores de Nuremberg. Y una de sus obras mas
importantes es ""Tristan e Isolda”. En sus obras aparece la melodia continua y
el desarrollo del Leitmotiv (Santos, 2010, pp-157-158y Rokas, 2019).

2.3.1.1 Richard Wagner y la musica programatica

Richard Wagner en el afio 1857, en una carta sobre los poemas sinfénicos de
Franz Liszt, menciona que al ser un compositor de vanguardia lo han
catalogado como compositor de musica programatica al igual que Liszt y
Berlioz. Sin embargo, Wagner en su ensayo Oper und Drama muestra rechazo
hacia la musica 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 ofrecia la masica programatica (Gray, 1988, p.3).

Wagner, después de un concierto en Suiza se vio influenciado por los poemas
sinfénicos de Franz Liszt, especialmente por las obras Orpheus y Les Preludes,
llegando a considerar a la musica de programa como una nueva forma de arte.
Wagner encuentra en las obras de Liszt “una nueva concepcién de la forma”
reemplazando las formas musicales tradicionales. Segun Rainer Kleirnetz en su
analisis de la obra “Orpheus” y de “Tristan e Isolda” de Wagner, logra encontrar
una influencia mutua entre ambos compositores, compartiendo mas que

armonia o instrumentacion (2008, pp.127-130).
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2.3.1.2 Tristan e Isolda

Tristan e Isolda es una obra de tres actos realizada por Richard Wagner. El
compositor se inspird en la literatura medieval y algunos textos franceses,
sobre todo en Tristdn, un escrito romantico creado por Gottfried von
Strassburg. A partir de estos textos, Wagner crea su propio libreto con algunas
modificaciones aplicando su propia filosofia y dandole un final diferente a la
leyenda (Corder, 1882, p.126 y Toner, 1981, p.49).

Se cree que Wagner se basé en varias ideas para componer Tristan e Isolda.
Una de ellas es el libro El mundo como voluntad y representacion de Arthur
Schopenhauer. Otra razén fue la necesidad de representar la idea del amor
mientras componia Der Ring des Nibelungen. Ademas Wagner en una de sus
cartas escribe a Mathilde Wesendonck sobre plasmar “la transicidon 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 transicion de la
vida a la muerte (Rimoch, 2016, pp.42-43).

Tristan e Isolda se caracteriza por la irresolucion continua durante toda la obra.
Este enigma concluye con el final de la obra en la escena Il llamada Liebestod.
En esta obra Wagner se fija exclusivamente en el aspecto psicolégico de un
amor “obsesivo y ansioso” de Tristan e Isolda. EI compositor pone a disposicion
Sus recursos musicales para expresar el amor, la pasion y la muerte
(Rodriguez, 2013, pp.31-32).
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2.3.2 Poema sinfénico

El poema sinfénico es una obra que se basa en ideas literarias o
extramusicales, es una obra que pretende unificar la musica con la pintura y la
literatura. Este término se lo atribuye a Franz Liszt, un compositor muy
importante del siglo XIX. Liszt, realiz6 alrededor de trece composiciones de
este estilo que sirvieron de inspiracion a generaciones posteriores. El poema
sinfonico llega su mayor esplendor con las obras de Richard Strauss. Algunas
décadas después el poema sinfénico evoluciona hacia la musica programatica
(Alarcén, 2019, p.113 y Latham, 2008, p.1198).

En el poema sinfénico es usual encontrar estructuras musicales como el rondo,
tema con variaciones y la forma sonata; en el poema sinfonico los movimientos
de la sinfonia se acoplan en un solo movimiento. No obstante, Juan Cardona
citando a Joaquin Zamacois, menciona que la estructura musical de un poema
sinfénico esté sujeta a los sucesos de un poema literario o de los recursos no
musicales que se utilicen. Es asi que no existe una estructura o elementos
musicales especificos para crear un poema sinfénico. Todo depende de la
intencién musical del compositor (Alarcon, 2019, p.112 y Cardona, 2018, p.2).

2.3.2.1 Richard Strauss

Richard Strauss nacié en Munich-Alemania en el afio 1864, fue considerado
uno de los compositores mas importantes a finales del siglo XIX e inicios del
siglo XX. Strauss fue un compositor de vanguardia y el mejor compositor
aleman después de Richard Wagner. Compuso obras de varios estilos,

excepto musica de camara, sobresaliendo con sus poemas tonales de los afios
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1886-1888, incluyendo a Don Juan y Till Eulenspiegel (Alarcén, 2019, pp. 113-
115 y Latham, 2008, p.1025).

Compuso once poemas sinfénicos en base a temas filosdéficos, pictoricos,
narrativos y autobiogréaficos (Latham, 2008, p.1198). Sus composiciones son:
“De ltalia (1886); Macbeth (1888); Don Juan (1888); Muerte y transfiguracion
(1889); Las alegres travesuras de Till Eulenspiegel (1895); Asi habl6é Zaratustra
(1896); Don Quijote (1897); Vida de un héroe (1898); Sinfonia domeéstica
(1903); Sinfonia Alpina (1915) y El Danubio (1941, incompleto)” (Alarcon,
2019, p. 114).

Los poemas sinfénicos o tonales de Strauss estan basados en formas
musicales como el rondo, la forma sonata y el tema con variaciones. Aun asi,
Strauss y varios compositores de su €poca, usaron sus recursos no musicales
para desarrollar las estructuras de sus obras. Su objetivo era dar a cada
seccion un cardcter individual dentro de la obra. En el caso de Strauss, era
comun encontrar estructuras musicales basadas en gréaficos y en el aspecto

psicologico 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 rapidas y reconocibles. Todo esto basado en una estructura
armonica cromatica y polifonica compleja. Otro de sus recursos fue el uso de la
orquesta. Strauss experimentd con los instrumentos para obtener colores y
sonidos diversos. Por esta razon, Richard Straauss es considerado un
revolucionario en el uso de la orquesta, aunque muchos de sus elementos
musicales fueron catalogados de “extrafios y no musicales” (Morgan, 1994,
p.48).
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2.3.2.1.1 Sinfonia Alpina

La sinfonia Alpina es una obra de musica programéatica creada por Strauss
entre los afios 1911-1915. Strauss relata la travesia del ascenso y retorno de
un pico de los Alpes Béavaros. En su obra musicaliza las contrariedades y las
satisfacciones de los alpinistas durante su aventura. Se dice que Strauss
utiliza esta historia como metafora para referirse al camino misterioso de la vida
(Giovanni, 2017, p.31 y Ramon, 2010, p.9).

Esta obra esta 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 ultimos 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
afirmé que la Sinfonia Alpina era su mejor trabajo en el manejo de la

orquestacion (Ramon, 2010, pp.9-10).

1. Noche (0:10 min.) 13. En la cima (22:52 min.)

2. Salida del sol (3:46 min.) 14. Visién (28:04 min.)

3. El ascenso (5:16 min.) 15. Aparece la niebla (31:38 min.)

4. Al entrar en el bosque (7:46 min.) 16. El sol se oscurece paulatinamente

(31:56 min.)
5. Camino junto al arroyo (13:15 min.)

17. Elegia (32:48 min.)
6. Por la cascada (14:05 min.)

18. Calma antes de la tormenta (34:40
7. Aparicién (14:22 min.) min.)

8. En los prados floridos (15:12min.)  19. Temporal y tormenta, descenso

(37:37 min.)
9. En los pastos (16:07 min.)

_ 20. Puesta del sol (42:00 min.)
10. Perdido en la espesura y la maleza
(18:28 min.) 21. Epilogo (44:40 min.)
11. En el glaciar (20:03 min.) 22. Noche (50:20 min.)

12. Instantes de peligro (21:19 min.)

Figura 9. La Sinfonia Alpina y sus 22 escenas. (Ramon, 2010).
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Como se menciond anteriormente, la musica de programa necesita un texto
para desarrollar su obra, y sobre todo para guiar a la audiencia. En la Sinfonia
Alpina, Strauss presenta 22 titulos como unico argumento de la obra. Segun
analistas, el publico no necesita de un argumento mas detallado ya que la
Sinfonia Alpina es una obra de caracter imitativo y descriptivo, la cual deja
pocas posibilidades de varias interpretaciones de su narrativa (Minnick, 2016,
p.31).

Para lograr una obra programatica, Strauss usé motivos para describir los 22
titulos de su obra. El compositor asegura que su narracion es clara mediante el
uso de varios elementos musicales. Por ejemplo, los sonidos onomatopéyicos
en los instrumentos de percusion y madera, los movimientos de las lineas

melddicas y la armonia (Minnick, 2016, p.39).

Ahora bien, otro de los elementos esenciales de la obra es la presencia de los
leitmotivs. Su funcion, junto a los temas, representa al paisaje y los titulos de la
obra. Strauss utiliza los leitmotivs al igual que Wagner, pero no consideraba
gue sus obras estén guiadas exclusivamente por los motivos. Strauss pretendia
guiar al oyente a través de melodias coloridas que representan emociones,
objetos y sucesos. La obra de Strauss esta compuesta por un namero limitado
de temas que se reutilizan para expresar una emocion contraria  (Minnick,
2016, p.40).
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3 Metodologia

Objetivos

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

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

musica programatica y el acercamiento de la musica y el color de José Luis

Caivano.

3.2

e Primer objetivo especifico: Crear un contexto historico de Van Gogh y

las pinturas "La habitacion de Arles" y "El café nocturno”.

Segundo objetivo especifico: Identificar la relacién de la masica y color, y
las herramientas del acercamiento de la nota-color de José Luis

Caivano.

Tercer objetivo especifico: Establecer caracteristicas y recursos
compositivos de la musica programatica de “Tristan e lIsolda” y la

“Sinfonia Alpina”.

Enfoque

El proyecto esta fundamentado en articulos, libros, revistas, documentos y

videos propios de la investigacion documental. Ademas, se usa el cuaderno de
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campo como unico recurso del enfoque cualitativo. En este trabajo predomina
la investigacion documental debido a que se recopila informacion de varias
artes ya existentes y que se pretende relacionar mediante la recopilacion de la

informacion requerida.

3.3 Metodologia

Este proyecto se basé en la metodologia de investigacion documental. “La
investigacibn documental se refiere a la deteccion, acopio, andlisis e
interpretacion de materiales como libros y revistas, registros de audio como
vinilos y CDs, o multimedia como Dvds, paginas web, etc.” (LOpez y San
Cristobal, 2014, pp.83-84).

3.4 Estrategias metodologicas

El proyecto necesitdé de la investigacion documental para recopilar informacion
mediante el uso de videos, libros, articulos, analisis de partituras y documentos

referentes al proyecto.

Ademas, se utilizaron los resultados de la encuesta realizada por José Luis
Caivano (2003). También, se recopilo informacién 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

Ameéricas.
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Por ultimo se realizé un analisis de las obras de Richard Wagner y Strauss. El
analisis de la obra de Wagner se sustentdé en el estudio realizado por la

Universidad de Artes de Filadelfia.

3.5 Plan de Trabajo

Para musicalizar los cuadros “La habitacion” y el “Café nocturno” de Vincent
Van Gogh, se recopilaron datos alrededor de la musica programatica y la
correlacién de la musica y el color. El proyecto esta direccionado hacia el

enfoque de investigacion cualitativa.

Primero, es importante narrar la biografia del pintor y sus obras, sobre todo de
los dos cuadros “La habitacidén” y el “Café nocturno”. Ademas, se mencionan

los movimientos pictdricos a los que pertenecia el pintor.

Como segundo punto, se investigara alrededor de la relacion de la musica y el
color. Para esto se redactara un contexto historico, ejemplos de obras y las
diferentes relaciones de la pintura y la muasica entre los pintores, sobre todo
Vicent Van Gogh. Ademas, se definira los recursos tomados de los trabajos de

investigacion de Jose Luis Caivano.

Una vez descritos los dos primeros capitulos se debera definir un contexto
histérico de la muasica programatica y sus recursos compositivos. Para este
punto se decidid analizar los recursos armonicos y tematicos de “Tristan e
Isolda” de Richard Wagner y algunos recursos compositivos de la “Sinfonia
Alpina” de Strauss. El analisis de las partituras se basara en el analisis

metodoldgico de Luis Robles.
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Finalmente, se musicalizaron los dos cuadros en base a la relacién de musica-

color y el andlisis pictorico de cada cuadro.

4 Analisis

La primera seccion esta dirigida al analisis armonico y tematico de Tristan e
Isolda. M&s adelante, se analizardn algunos recursos compositivos de la
Sinfonia Alpina de Strauss. Todo el analisis presente estd basado en la

metodologia de andlisis musical de Luis Robles.

41 Tristan e Isolda

4.1.1 Anélisis del acorde de Tristan en el Preludio

El acorde de Tristan, segun criticos e historiadores, es el acorde mas famoso
de la mausica occidental que ha generado varias discusiones sobre su
funcionalidad musical. La obra de Tristan und Isolde y el acorde de Tristan
abrieron paso a la musica 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 Tristan e Isolda mueren. Este acorde esta estructurado de forma
cuartal y forma parte de cadencias inconclusas dentro de la 6pera (Rimoch,
2016, p.40y Bennett, 2012).

Para entender la construccion del acorde es importante mencionar que existen

varias formas de analizar el acorde de Tristan. Se puede entender su estructura
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como una séptima disminuida, como un acorde de tercera con sexta afiadida,
como sonoridad predominante, como acorde dominante y por ultimo como un

acorde con caracteristicas atonales (Martin, 2008, p.7).
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Figura 10. Primeros compases del Preludio de Tristan e Isolda,
se hicieron cambios en base al analisis de musica popular.
Adaptada de (Bennett, 2012).

Para este proyecto se tomara la perspectiva del analisis de muasica popular de
Diego Carlisky, musico argentino y profesor de la Universidad de las Américas.
Carlisky, analizando el compas 2 pudo observar que se trata de un acorde que
funciona como sustituto tritonal con 42 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
funcion 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 92 aumentada (G#) a la 32 mayor (A) del acorde. Lo mismo
pasa en el acorde E7, hay un retardo es su 42 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 varia la primera nota de la melodia que se transpone una 2% mayor en vez

de una tercera menor ascendente (Sanz, 2013, pp.4-7).
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4.1.1.1 Disposicion de las voces en los acordes de Wagner

Como se menciond anteriormente, el acorde Tristan estd dispuesto en
intervalos de cuartas, de modo que para profundizar en su analisis, se tomaran
en cuenta las reglas de armonia cuartal encontradas en el liboro Modern Jazz
Voicing - Arranging for Small and Medium Ensembles de Ted Pease y Ken
Pullig ( s.f, p.85). A continuacién se enlistan las normas que se deben seguir

para hacer un acorde a cuatro voces.

1. Los intervalos deben ser en su mayoria de cuarta justa o cuarta aumentada
0 su enarmonico (52 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 facilmente el acorde.
Evitar el intervalo b9.
Usar las notas adecuadas dependiendo del andlisis tonal o modal del

acorde.
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Figura 11. Acorde Tristan en diferentes inversiones.
Adaptada de (Sanz, 2013).

Uno de los primeros ejemplos se encuentra en la disposicion de las voces del

acorde de Tristdn 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
compas, las voces estan separadas por una distancia de 4 justa en las voces
superiores y un intervalo de 5% disminuida (42 aum.) entre el bajo y el tenor. Por
otro lado, el compas 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 uso el intervalo de 32 mayor en el compas 2 y una

9a aumentada o 32 menor en el compas 10.

4.1.2 Analisis Armdonico del Preludio de Tristan e Isolda cc.1-43

Wagner crea una pieza musical que evoca el deseo y el anhelo sin resolver.
Para crear esa agonia y demora de los amantes, Wagner, hace uso de varios
recursos musicales. El compositor consigue esta sensacion a través de la
armonia. En el analisis se podran encontrar acordes ajenos a la tonalidad,
sucesion 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 armonia cromatica (Bennett, 2012).

Es asi que se tomara el analisis realizado por la Facultad de Artes de la
Universidad de Filadelfia. Su trabajo se basa en el analisis armonico de los
primeros 43 compases del Preludio de Tristan e Isolda. Su nomenclatura se
encuentra con terminologia propia de la masica académica, de tal forma que se
cambiaran algunos términos que emplee la metodologia del andlisis armdénico

de Luis Robles.
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Figura 12. Analisis del cc.1-17 del Preludio de
Tristan e Isolda. Adaptado de (Bennett, 2012).

El Preludio de Wagner, junto a la exposicion de sus cuatro primeros acordes,
crean una continua tension sin resolver. Para desarrollar esta tensién, 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 mas vehementes (...), el mas profundo
deseo de la muerte” (Goffette, 2007, p.133).

cc.1-17:

En esta primera seccion Wagner presenta el motivo de Anhelo y Deseo. En
estos primeros compases usa el acorde de Tristdn 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
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Am, Wagner usa un nuevo acorde bVI para evitar repeticion en el uso de la
armonia 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 melddica.
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Figura 13. Analisis del cc.23-31 del Preludio de Tristan 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. Mas adelante, la tonalidad de E mayor se sostiene con la
aparicion de su V7 (B7) pero este a su vez posee su dominante secundario
creando ambigledad, ya que este no regresa a su primer grado y se dirige

hacia una nueva tonalidad (D mayor).
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Figura 14. Analisis del cc.32-35 del Preludio de Tristan e Isolda,
se afadio otra forma de analisis de los mismos compases.
Tomado de (Bennett, 2012).

cc. 32-35:

La primera version del andlisis corresponde a la realizada por los estudiantes
de la Universidad de Artes de Filadelfia, donde toman al compéas 34 como
sucesion de V7 de dos tonalidades diferentes. Sin embargo, desde otro punto
de vista, se puede apreciar que es una sucesion de dominantes secundarios
gue se dirigen al quinto grado de F mayor. Como dato adicional, se puede
observar el Intercambio modal del acorde bVI7 del 7™ 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 comin que se alteren algunos
parametros como el ritmo, sus intervalos, su armonia, el acompafamiento y su
instrumentacion. Ademas, se pueden encontrar varios motivos combinados

evocando una nueva idea o situacion de la obra (Goffette, 2007, p.127).

El leitmotiv es una idea breve y reconocible que cumple doble funcion dentro
de una obra musical. La primera es representar las ideas extramusicales de la
obra dramatica. Su segunda funcion esta dirigida a mantener una estructura
ajena a las formas tradicionales de la 6pera. En otras palabras, posee funcién
estructural. En efecto, el leitmotiv exterioriza el hilo conductor de la obra, que
permite conocer lo que paso y lo que puede suceder durante el desarrollo del
drama (Goffette, 2007, p.128).

Para este trabajo se analizaran algunos de los leitmotivs encontrados en la
obra de Wagner “Tristan e Isolda”. Segun Marie Goffette los motivos de esta
obra han sido denominados con distintos nombres segun la perspectiva de los
autores que han analizado los motivos de Wagner. Todas las variaciones estan
basadas en el poema dramatico (2007, p.136). Es asi que se han utilizan los

nombres que mas se ajusten a los cuadros de Vincent Van Gogh.

4.2.1 Anélisis delos leitmotivs de Tristan 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

analisis afiadido. Tomando de (Bennett, 2012).

Este primer motivo esta 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 Tristan. Como se puede ver en la figura 8 el
primer motivo hace un salto de sexta menor y desciende de forma cromatica al
motivo 2. Por ultimo, el motivo 2 esta formado por cuatro notas croméaticas
ascendentes. Este motivo se desarrolla por repeticion, modulando a C menor,
seguido de una modulacion a E menor repitiendo el motivo 1 y usando al

motivo 2 por fragmentacion.
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Figura 16. Variaciones de los motivos de Dolor y deseo
con el andlisis afiadido. Tomando de (IMSLP, 2010).

En el Acto Ill. Preludio se puede encontrar una variacion del motivo 2 de

caracter mas oscuro por su armonia. Por otro lado, en el mismo Acto Il se
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encuentran los dos motivos por retrogradacion. Primero suena el motivo 2

seguido del motivo 1.

4.2.1.2 Motivo 4, Preludio Acto I: Pocién de amor

Acto I Preludio Motivo 4 Repeticion Variacion

Fémé EEID Fe7

Y ma T,

BI0S)

Fdmn
Tlde veeipt sy

#ﬁqﬁ“ s = -‘.
o ==
Pno ) 4 ) .
NI S S NP £
P F e
e T T T
A . Gm B
”F ] r-] :J J I_—_j
== :
. = _ —
o r 7or r r rr
— 2 J : JE -
"
f |

)
v

ActoIIl Escena 2

Figura 17. Motivo 4, se afadio el andlisis y la
armonia. Tomado de (IMSLP, 2010).

El motivo “Pocion 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 7% menor descendente, seguido de un intervalo de 32 menor . El
motivo se completa con cuatro notas ascendentes. Las dos primeras notas
suben por grado conjunto y las demas por movimiento cromatico. El motivo se
presenta en la obra por repeticion y variacion, siempre con diferente armonia.
En su tercera variacion, el motivo estd acompafiado por un contrapunto

cromético 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 |, Escena l: La cé6lera
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Figura 18. Motivo 8 sin andlisis. Tomado de (IMSLP,
2010).

Este motivo estd conformado por cuatro células similares, a excepcion de la
primera. La primera célula esta compuesta por 3 notas cromaticas y un salto de
62 menor. Las células siguientes se presentan por retrogradacion con sus
respectivas variaciones. Las tres siguientes tienen saltos de 4% aumentada o 52
disminuida descendente y 4J ascendente, seguida de tres notas cromaticas.
La secuencia de este motivo se conecta por % tono descendente. Mas
adelante, este mismo motivo se presenta de igual forma, sin armonia, con

mayor densidad ritmica, pasa de corcheas a semicorcheas.

4.2.1.4 Motivo 11, Acto I, Escena lll: Tristan herido

E: I A IV bl VII-7b5/V v
E A B»D D705 E7
35 e -- 1/2 descendente
APER F B | P | A |
A= e L L e - 7
= s : : *
J = :f 3 17 = !

"

[Nt
|
]
L

,,,,,,,,,,,,,,, -—- 1/2 ascendente
Figura 19. Motivo 11, se afiadi6 el analisis y la
armonia. Tomado de (Goffette, 2007).
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El motivo de “Tristan herido” esta formado por la escala de E mayor seguida de
un descenso cromatico 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 cromatica y ascendente hasta la nota mi.

4.2.1.5 Motivo 16, Acto Il, Escena 2: Extasis
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Figura 20. Motivo 16, se afadio el analisis. Tomado de (IMSLP, 2010).

En Goffette (2007) este motivo se presenta en el preludio del Acto Il como una
sucesion de corcheas. Sin embargo, en el Acto Il de la Escena 2 se pudo
encontrar el motivo junto a su acompafamiento (a) por semicorcheas y (b)
compuesta por tresillos. Este motivo estd compuesto de dos células. La primera
tiene 4 notas que van de forma descendente en intervalos de tono, % tono,
tono. La segunda célula esta conformada por 3 notas ascendentes cromaticas.

Estas dos células se conectan con un intervalo de 1 tono.

4.2.1.6 Motivo 18, Acto Il, Escena ll: Himno a la noche
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Figura 21. Motivo 18, se afiadié el analisis. Tomado
de (IMSLP, 2010).

El Himno de la noche est4d acompafiado con el ritmo indicado en el primer
compas. Sin embargo, se dio mayor importancia a la armonia. Este motivo
empieza con un salto de 2% mayor (Eb-F) seguido de saltos de 32 menor y
mayor, cada nota se presenta dos veces en el mismo compas antes de cambiar
a su siguiente intervalo. Para terminar, la Gltima nota regresa al intervalo de 22
mayor (Eb - Db). Las siguientes variaciones toman el modo ascendente con
diferentes intervalos en su composicion, 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 Il: Sueio

ActoIIL Escena 3
B Gmb B
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Figura 22. Motivo 19, se afiadio el analisis.
Tomado de (IMSLP, 2010).
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El motivo del suefio estd compuesto por varios saltos que van de forma
ascendente y descendente. Tiene caracter variante en su ritmica y continda en
su melodia. Su primer salto es de 32 mayor y 5 disminuida descendente,
seguido de dos saltos de 32 menor. Las tres ultimas notas bajan por grado
conjunto. Ademas, el motivo principal esta acompafiado por una frase

cromatica ascendente hasta formar una quinta justa con la nota del motivo.

4.2.1.8 Motivo 24, Preludio del Acto II: Fatalidad e impresion de abandono

Motive 1 célula (a) celula (a'

Motivo 2

Figura 23. Se afadio los dos andlisis del motivo 24.
Tomado de (Goffette, 2007).

Este motivo, segun 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 analizara este motivo en dos partes.
El motivo 1 estd compuesto por cuatro notas ascendentes (G, Ab, Ab,C). El
motivo 2 estd compuesto por varias notas que se repiten una octava mas arriba
y solo cambia las dos ultimas notas. La célula (a) estd compuesta por (E,
F,G,Ab,B,C) y (a") por (E, F,G,Ab,B,C,E,G) una octava mas arriba.
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4.2.1.9 Los motivos de Tristan e Isolda en conjunto
Wagner muestra su ingenio al mezclar los motivos melddicos y la armonia. Su
trabajo se basa en combinar, conectar o relacionar unos motivos con otros.

Estas ideas musicales suelen ser continuas y solo mediante la armonia
recobran su individualidad (Roland, 2008, p.18-19).
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Figura 24. Compases 22-24 del Preludio de Tristan e Isolda. Tomado de
(Roland, 2008).

Uno de los ejemplos de motivos en conjunto se encuentra en el compas 22.
Wagner presenta su melodia con uso de notas cromaticas y diaténicas. Este
motivo estd acompafado por un contrapunto de tres notas descendentes.
Estas dltimas notas son idénticas ritmicamente al segundo motivo del Preludio,
lo que hace parecer que esta relacionada con la melodia inicial (Roland, 2008,
p.23).
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Figura 25. Compases 25-26 del Preludio. Tomado de
(Roland, 2008).

En el compéas 25 aparece un nuevo motivo que se nombro anteriormente como
“‘pociéon de amor”. Este motivo es la combinacion de tres notas sucesivas
ascendentes seguidas de las dos ultimas notas del motivo b del “deseo”. El
intervalo de séptima descendente corresponde a la linea melddica que toca el
cello en el compas 17. Por ultimo, Roland marca las tres notas descendentes

gue también se encontraron en el compas 22 (2008, p.23).
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Figura 26. Compas 36 del Preludio.
Tomado de (Roland, 2008).

En este ejemplo, Wagner parece crear una nueva melodia. EI compas 36 es el

resultado de la célula de tres notas del compéas 17 y las dos Ultimas notas del
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motivo del deseo (motivo 2). En cuanto a la armonia, Wagner usa los mismos

acordes iniciales; acorde Tristan que va a dominante (Roland, 2008, p.24).

c.H con puntillo
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Figura 27. Compas 69 del Preludio. Tomado de (Roland, 2008).

Esta nueva idea musical aparece en el compas 64 y varia a partir de las notas
con puntillo, como indica Roland en su andlisis, de modo que el compas 69 es
una sucesion parecida a la del compas 36. También se puede observar que
regresa a la armonia de los compases 5 y 6 pero con su melodia 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 andlisis,
logra demostrar que estos temas son el resultado de la combinacion de los dos
motivos iniciales del Preludio (Roland, 2008, p.24). A continuacién se analizara
una seccion del Acto lll, “Liebestod”, para conocer con mayor precision 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
cromética y descendente, y el motivo (d) corresponde a un movimiento
ascendente por grados conjuntos. Por ultimo, se puede observar cémo
interactian los motivos de forma consecutiva. El motivo (a) se fragmenta y va

ascendiendo hasta llegar al motivo (d) (Artacho, 2007, p.4).
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Figura 29. Motivos en el Acto lll, Liebestod.
Tomado de (Artacho, 2007).

Segun el andlisis realizado, esta seccidén es de caracter polifénico. Todos los

motivos sirven de contrapunto a la melodia principal (a). Se puede observar



66

gue el contrapunto estd basado en pequefias células que acompafian a la
melodia y sus variaciones. También aparece el motivo (d’) ascendiendo de

forma cromatica y no diatonica como (d) (Alarcon, 2019, p.4).
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Figura 30. Motivos en el Acto Ill, Liebestod. Tomado de (Artacho, 2007).

En esta seccion, 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 Ill, Liebestod. Tomado de (Artacho, 2007).
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En este ultimo ejemplo, el motivo (b) aparece después de un salto de quinta.
Durante el andlisis, el motivo (a) aparece después de un salto grande pero en
esta ocasion es precedido por el motivo (b). Este motivo esta agrupado en dos
compases por la repeticion de si mismo. Mas adelante, el motivo (a) deja de
sonar en cuerdas y es precedido por el motivo (b) extendido (Artacho, 2007,

p.7).

Como conclusiéon, se puede observar que los motivos analizados en Liebestod
son similares a los del Preludio, aunque estos ultimos presentan algunos
cambios en su figuracion ritmica e intervalica. Por otro lado, se confirm6 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 como los motivos van cambiando en la

instrumentacion, dando diferentes texturas a la obra.

4.2.1.10 Los leitmotivs y la estructura del Preludio

A pesar gue este trabajo no se basa en un analisis estructural de la obra. Esta
seccion permitirA entender la estructura que maneja Wagner en base a los
motivos de la obra. Wagner se concentra en la continuidad, desarrollo o
repeticion parcial de las ideas musicales, de modo que, se enfoca mas en la

estructura interna de los motivos que en una forma musical tradicional.



Tabla 8. Estructura del Preludio de Tristan e Isolda.

En

sufrimiento v | la mirada el filiro de la muerte el cofre liberacidn
desen amor mdgico por la muerte
1 17| 17 24 |25 28 |28 32
32 36 Jo__ 44
*la
45 48 | 48 54
53 03 63 74
(v desen) “fa
74 83
[acorde de T.)
83 89 89 94
(v la mirada) *la

pb 100

101 106

Tomado de (Roland, 2008).
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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 climax del Preludio sucede

en el compas 80, sobre el acorde de Tristan (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 melédica. Segun el andlisis de Roland, un

motivo no deja de ser independiente a pesar de su combinacion con otros

motivos. Por esta razén se puede conocer la forma estructural del

(2008, p.25).

Preludio
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4.3 Sinfonia Alpina

Segun la metodologia de Luis Robles, existe otro tipo de recursos musicales
gue se puede analizar en las obras. Estos elementos pueden estar presentes
en una obra y no siempre necesitan de un analisis, ya que puede caer en una
mera descripcion. No obstante, Robles aprueba su andlisis desde el punto de
vista psicolégico de la obra, basado en tensién y distension. Menciona el uso
de recursos musicales que usa el compositor para provocar impacto en el

oyente.

Para este trabajo se usaran secciones de las escenas 1,18 y 19. El objetivo es
analizar exclusivamente la dinamica, la densidad ritmica, los cambios de
métrica y las articulaciones, estos recursos musicales estaran marcados con
mayor precision en las partituras que se podran encontrar en los Anexos. Los
elementos analizados seran utilizados para musicalizar las pinturas “La
habitacién” y “El café nocturno”. Se pretende establecer diferencias entre los

cuadros mediante los recursos que usa Strauss en su obra.

4.3.1 Escena l: Noche

Figura 32. Escena “Noche” de la Sinfonia Alpina. Tomado de
(IMSLP, 2008).
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En los compases 1-12 Strauss anuncio la noche mediante la melodia 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 seccién. El tempo es lento y se mantiene en una dindmica
entre p y pp. Strauss, usa un colchén armonia mediante la escala de Bb menor

como notas pedales.

Figura 33. Escena “Noche” de la Sinfonia Alpina. Tomado de
(IMSLP, 2008).

A medida que va avanzando la noche, las frases melddicas suben y bajan con
mayor densidad ritmica evocando la llegada del dia. El fraseo sigue siendo a
través de ligaduras pero con cambios en las dindmicas. Conforme se acerca la
escena del dia predominan los instrumentos con registro agudo. Para observar

con mayor detalle las dinamicas y cambios de tempo dirigirse a los Anexos.
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Figura 34. Escena “Noche” de la Sinfonia Alpina. Tomado
de (IMSLP, 2008).

Esta figura corresponde al ultimo compés de la noche, como se puede ver, las
melodias van en una sola direccion, a excepciéon de la ultima voz. La dindmica
va de forte (f) a fortisimo (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 dindmica, tempo y la evolucién timbrica

de la instrumentacion.

4.3.2 Escena 18: Calma antes de la tormenta
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Figura 35. Primeros compases de la escena “Calma antes de la
tormenta” de la Sinfonia Alpina. Tomado de (IMSLP, 2008).
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Esta escena es la preparacion para la tormenta que se avecina. Strauss simula
este suceso mediante el uso del suspenso causado por la presencia de
silencios y melodias que aparecen de forma subita. Este primer compas
empieza con un trémolo en la percusion, seguida de la melodia de la escena

con una dinamica que va de un piano (p) a pianissimo (pp).

Lmmer langsamer.

1.Viol.

1. Viel.

violone. J=

C-B.

Figura 36. Escena “Calma antes de la tormenta” de la
Sinfonia Alpina. Tomado de (IMSLP, 2008).

En estos compases la densidad ritmica crece poco a poco, sin perder las notas
pedales que acompafian al motivo de esta escena. La dinamica se mantiene
en pianissimo pero aparecen crescendos y decrescendos en ciertas partes de
la melodia. En esta seccidon Strauss usa articulaciones variadas como: acento,

staccato, ligaduras y pizzicato.
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Figura 37. Escena “Calma antes de la tormenta” de la
Sinfonia 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 podra observar que la escena 19 se anticipa
desde los ultimos 8 compases. Strauss utiliza articulaciones como: staccato,
pizzicato, acentos y trémolo. Strauss presenta un juego con las dinamicas (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
evolucion timbrica de los instrumentos es fundamental para personificar cada

escena de la obra.
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4.3.3 Escena 19: Temporal, tormentay descenso

Figura 38. Compases 5-8 de la escena “Temporal,
tormenta y descenso” de la Sinfonia 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 transicion entre las escenas 18 y 19. Esta
nueva seccion aparece con turbulencia con su dindmica fortisimo (ff) y el
acompafamiento ritmico de la melodia principal. Al igual que en la escena 18,
la percusion aparece de nuevo en esta primera escena. Por otro lado, se
mantiene la nota pedal con trémolo en el contrabajo. Strauss utiliza algunas
ideas ritmicas de la escena 18 para conectar una seccion con otra. Esta
escena se caracteriza por el cambio continuo de tonalidad y la presencia de

densidad ritmica abundante.
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5 Resultados

Como resultado final, se logr6 crear dos composiciones con elementos
programaticos. Las dos obras se basaron en las descripciones de Vincent Van
Gogh sobre sus cuadros: “La habitacion” y el “Café nocturno”. Estas pinturas se
musicalizaron de acuerdo al analisis armonico y tematico de José Luis Robles
sobre la obra de Wagner, “Tristan e Isolda”. Ademas, se utilizaron algunos
elementos musicales de la “Sinfonia Alpina” de Strauss, los cuales permitieron

crear el ambiente musical de cada pintura.

Otro factor que aporta a la musicalizacién de cada cuadro es el rango musical
en el que se desarrollan las composiciones. Para esta seccion se usoé la
relacion psicolégica de musica y color de José Luis Caivano. Para “La
habitacion” se enfocé en un rango de notas medias, medias agudas segun sus
colores, en su mayoria claros. Para el “Café nocturno” se usé 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 caracteristicas timbricas

gue necesita cada pintura.

5.1 Las notas musicales en los cuadros de Van Gogh

5.2

Como primer paso previo a la composicion, se asignaron notas musicales a los
colores encontrados en los cuadros “La habitacién” y el “Café nocturno”. Para
esta primera tarea, se uso el circulo cromatico de Itten y Pope mencionado en
el articulo de José Luis Caivano. Las composiciones de las pinturas estan

basadas en musicalizar los pares de colores complementarios que usd Van
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Gogh en sus dos cuadros. Ademas, se afiade la nota del color amarillo limén

gue se encuentra muy presente en las dos obras pictoricas.

ESCALA CROMATICA (seritonos)

N
[
41

Figura 39. Los colores de los cuadros “La habitacion” y el

“Café nocturno” en el circulo 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
“Tristan e Isolda”. Cada leitmotiv seleccionado esta relacionado con las
emociones que buscaba evocar Vincent Van Gogh en sus obras pictoricas. Es
importante mencionar que cada leitmotiv esta conformado en su mayoria 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

continuacion se enlistan los leitmotivs de cada pintura por separado.

5.3.1 Leitmotivs de “La habitacion”
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Figura 40. Descanso e invocacion del suefio.

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 estan ubicadas
en los tiempos fuertes de cada compas. En este nuevo motivo fue necesario
cambiar los intervalos para que se ajusten a las notas primordiales. Al final de
su presentacion aparece el primer climax de la composicion. Es asi que este

motivo conduce al suefio del dormitorio.

Figura 41. Llegada del suefio.

La llegada del suefio corresponde al motivo del “Suefio” de Wagner. Se usan
las notas (C,E,Bb) como las mas importantes, incluso la armonia gira en torno
a estas tres notas. Esto se debe a que Van Gogh declara que el suefio es
provocado por los colores mas extensos en la pintura. Esto corresponde a los

colores: rojo (C), amarillo (E) y violeta palido (Bb).
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Figura 42. Embellecimiento del suefio profundo.

Este motivo proviene de “Pocion de amor” de Wagner. En la composicion se
mantuvo el mismo salto intervalico, dando prioridad a las notas del cuadro de
Van Gogh. En la composicion este motivo induce a un suefio dulce que se

vuelve eterno debido a su calidez.
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Figura 43. Extasis del suefio imperecedero.

El motivo éxtasis del suefio imperecedero se obtuvo de “Extasis” de Wagner. A
pesar de no empezar con notas caracteristicas de la pintura cumple con la
mayoria de notas encontradas en “La habitacion”. Este motivo es la
consecuencia del embellecimiento del suefio. Corresponde al segundo climax

de la composicion.

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 escribira al lado de los motivos, las

emociones que despierta el cuadro, segun el motivo original de Wagner.
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Figura 44. Angustia del ambiente sombrio 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
direccién y ubica a estas nuevas notas en los tiempos fuertes de los compases.

Se introduce el ambiente lugubre del “Café nocturno”.

Figura 45. Locura en el “Café nocturno”.

El motivo original es “La cdlera” y como se vio en el analisis estd compuesto
por varios saltos ascendentes y descendentes. Para este nuevo motivo se
mantuvo la ritmica 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 impresion” en la obra de Wagner.
Para la composicion del Café nocturno se ha utilizado este motivo por
fragmentacion, utilizando los mismos intervalos. Este motivo representa las

emociones de los pilluelos dormilones dentro del “Café nocturno”.
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Figura 47. La ruina de los pilluelos dormilones en el Café nocturno.

Este motivo es conocido como Tristan herido, se lo utiliza con los mismos
intervalos pero con ritmica distinta para representar a los “pilluelos dormidos”.
En la composicion, su articulacion 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 uso el color violeta (Bb) y el azul (G#) propios de los pilluelos en la
pintura de Van Gogh. Ademas, los colores de los pilluelos estan acompafnados
por los colores verde (F#) y rojo (C). Estos colores representan las terribles

pasiones humanas, segun la descripcion 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
aparicion de los leitmotivs. Esta estructura esta fundamentada en el analisis del
Preludio de “Tristan e Isolda”. En la partitura se los puede identificar por los
argumentos programaticos que van acompafados por letras que anuncian la
entrada de un nuevo motivo. Algunos motivos aparecen al mismo tiempo.
Ademas, la estructura estd basada en las caracteristicas sonoras y el
desarrollo de varios elementos musicales usados en la “Sinfonia Alpina” de

Strauss.

Tabla 9. Estructura de “La habitacion”.

Descanso e | Llegada del | Embellecimiento | Extasis del suefio
invocacion  del | suefio del suefo | imperecedero
suefio profundo
121 22 29 30 35 37 42
43 44 46 48

Tabla 10. Estructura del “Café nocturno”.

Angustia en el | Locura en el café | Miedo e intriga de | La ruina de los
ambiente sombrio | nocturno los pilluelos | pilluelos
del café dormilones dormilones en el

café nocturno

1 11 6, 12 14 34 45 52

57 64 54,62

55 La armonia en los temas
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Para esta seccion se utiliz6 la armonia y estructura de los acordes de Tristan e
Isolda. Como se menciona en el analisis, esta obra se caracteriza por las
modulaciones constantes y falta de reposo en la obra. Su armonia demuestra
el anhelo y deseo de los amantes. Esta caracteristica es usada en los cuadros
en diferente contexto. Para “La habitacién” la armonia 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 melddico de los motivos. En cuanto a los
acordes, se usaron acordes de funcion dominante, sustitutos tritonales,
dominantes secundarios, acordes disminuidos y acordes dentro de una
tonalidad especifica. En los Anexos se podra observar con mayor detalle el uso

de la armonia.

La habitacion
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Figura 48. Modulaciones por terceras en la seccion A de “La habitacion”
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Figura 49. Seccion D del “Café nocturno”. Las tonalidades corresponden a los

colores de la pintura de Van Gogh.

6 Conclusiones y Recomendaciones

Este proyecto logré cumplir con los objetivos planteados en la metodologia. Se
pudo obtener las composiciones de “La habitacién” y “Café nocturno” mediante
la musica programatica y la relacion nota-color de Caivano. El primer objetivo
del proyecto se cumplié mediante el estudio profundo del arte de Van Gogh. Se
indago en sus influencias e ideologias reflejadas en sus pinturas. Ademas se
hizo énfasis en el andlisis pictérico enfocado en el color de cada cuadro. Este
proyecto utiliza las cartas de Van Gogh para entender la psicologia atras de los

cuadros.

Mas alla del estudio de la pintura, el estudio de la relacién nota-color fue muy
importante. Se logré encontrar un circulo nota-color basado en el principio del
uso de colores complementarios, los mismos que estan presentes en los
cuadros de Vincent Van Gogh. Ademas, se uso la relacién psicoldgica de la

saturacion del color y la altura de los sonidos (graves o agudos). La relacion
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ante mencionada ayudé a elegir la instrumentacién de las composiciones y el
rango limite aproximado de cada pieza musical dependiendo de los colores
encontrados en las pinturas. Por otro lado, si se busca profundizar en esta
relacion, se recomienda hacer un estudio por octavas, dependiendo de la
saturacion de un mismo color. En este proyecto se hace una aproximacion no
exacta del rango musical, basada en el timbre y tesitura de los instrumentos.
Este segundo objetivo especifico se cumplié con lo antes mencionado y el

estudio de la relacion de la pintura y la musica en la época del pintor holandés.

Como se puede ver se relacionaron diferentes elementos para lograr conectar
a la pintura y a la musica. Musicalizar un cuadro puede ser complejo, debido a
la cantidad de informacion que se debe conocer para conectar de forma
correcta estas dos artes. Sin embargo, este proyecto usa la mdusica
programatica en base a la informacion obtenida en los dos primeros objetivos
especificos. Para esta tercera seccion se establecio las caracteristicas de la
musica programatica y se analiz6 dos composiciones dentro de esta
clasificacion musical, lo que permitié detallar las herramientas que se usarian
en la composicién musical de los cuadros de Van Gogh. Es asi que se cumplio
con el tercer objetivo especifico. Una vez que se cumplido con los objetivos
especificos se dio paso a las composiciones de cada cuadro, aplicando toda la

informacion recopilada anteriormente.

Como se puede observar este tipo de trabajos requiere de un trabajo arduo,
sobre todo encontrando la conexion entre una pintura y un género musical o
compositor en especifico. Para facilitar el trabajo ee recomienda encontrar el
objeto, emocién o colores que se busca musicalizar, ya que no hay necesidad
de usar todos los elementos o colores, a menos que la descripcion del pintor
sugiera lo contrario. Siempre se debe tomar atencion al deseo del artista. Estas
descripciones son las guias que permitiran encontrar un estilo musical con el

cudl conectar las pinturas. No obstante, es importante tomar en cuenta la linea
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de tiempo entre la muasica y la pintura. También se puede conectar a los
pintores y a los musicos a través de su ideologia o emociones encontradas en
sus trabajos artisticos, de modo que se puede musicalizar cualquier pintura si

se encuentra de forma objetiva una conexion verdadera.

Para terminar, este trabajo ha permitido conocer varios datos alrededor de las
relaciones entre varios pintores y la musica. Lo que permitird musicalizar mas
cuadros que busquen esta conexién. Ademas de las distintas formas de
relacionar la nota y el color, sobre todo el uso de distintos circulos nota-color
gue, 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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Resumen de Tristan e Isolda

Tristan, sobrino del Rey Mark de Cornwall-Inglaterra, mata a Morold, el
prometido de la princesa Isolda de Irlanda. Durante la batalla Tristan es herido
de gravedad por la espada envenenada de Morold. Es asi que Tristan, bajo el
nombre de Tantris, busca a Isolda para sanar sus heridas. Isolda era la Unica
gue podia curarlo, ya que fue ella quien cre6 el veneno en la espada de su
prometido. Isolda cura a Tristan pero reconoce a Tantris como el asesino de
Morold. Isolda pretende vengar su muerte. Sin embargo, Tristdn e Isolda se
enamoran profundamente y se ven obligados a ocultar su amor. Tiempo
después, Tristdn 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 Tristan. Isolda, llena de cdlera, acude a su doncella, Brangania, para
conseguir una pocion venenosa y asi vengarse de Tristan. Tristdn bebe la
pécima y agradece a Isolda por su generosidad. Isolda arrepentida toma lo que
resta de la copa. Sin embargo, su doncella habia cambiado el veneno por una
pocion de amor. Isolda y Tristdn declaran su pasion 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 Tristan a un encuentro en los jardines del Rey. Brangania y
Kurwenal, escudero de Tristan, 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 Tristan se encuentran una vez mas para despertar su amor. De forma
repentina, Isolda y Tristdn se ven descubiertos por Melot y el Rey Mark. Tras
una conversacion, el Rey acusa de traicibn a Tristan. Es asi que Melot
arremete contra Tristan causandole heridas de muerte (Rodriguez, 2013,
p.30).

Tercer Acto

El caballero herido reclama a su amada. Kurnewal llama a Isolda al Jardin del
castillo de Kareol con esperanza que cure a Tristan. A lo lejos, el escudero
divisa la llegada de Isolda. Tristan 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
pocién de amor para evitar sus muertes. El rey Mark, afligido por lo sucedido,
bendice la unién entre los amantes. Isolda desorientada mira el rostro feliz de

su amado y se entra a la muerte (Rodriguez, 2013, p.30).



Dedicated with gratitude to Count Nicolaus Seebach
and the Royal Kapelle in Dresden

Eine Alpensinfonie

RICHARD STRAUSS, O 64

2 B-Clarinetten,

BafBclarinette.
(B)

=
8 Fagotte.
0.1,

2 Horner.IL
(B)

4 Posaunen.

marcaio
S 1
Bt

SIS S T

1. BaBtuba.

II. Violinen.

(mit Dim

e
I. Violinen.
{vierfach) ;

{vierfach) 4 )
45 § 290 * ! I —— - o
AR, " 'mm'.

ARy —-4
R Bl
B?B‘tsfhin. # x(l-n;{‘ Dam
fvierfach) " Y
f—~;—~#i:¢+
m\r 3
T 7 T
“(mit Dimpfer) :
e ,,sif:.::ﬂ“~m M
Violoncelle. ‘ m; o TT“‘"
(vierfach) (mit Damprer I
e §
-
Contrabasse.
{vierfach)




+

2 ki.FL

I. Hob,

L.

3 Fag.

1.

Contrafag.

i F
4 Hirner
(B

i1 8
2 Trpt. |
Es; WV 7

I Pos,

Bafituba.

(3 SO'}) : .,
L.Viol. et
Die ubrigen ‘.,
vierfach! L

I Viol.
ivierfach)

Br.
ivierfach

Violone.
(yierfach:

C.~B,
tgeteilt)

Eine Alpensinfonic




n.on

Heckelph.

Es-Clar.

LIL

8 Fag.

(3 Soli)

I.Viol.
(Die iibrigen)
(vierfach)

U.viel,
{vierfach)

3 "
el
Br.
{(geteiit) ryh
Viclone. - o
{vierfach) 7
% ] : gt 4 i Y- v S0 3 ) T — - 4 *

C.-B.
(geteilt)

@ Allm&hlich ein wenig bewegter.
o0

(II. muta in I, gr. F1.)

&
&
- T

4

..
[

Eine Alpensinfonic

5



Heckelph.

Es-Clar.

2 B-Clar.

1.1
3 Fag.
IH.

Contrafag.

()
4 Horner

(B)

®)
4 Trpt.
(Es)

BaBtuba.

K1, Trom.

(3 Sali.)

I.Viol.
{vierfach)

. Viol.

| {vierfach} ( L

Br.
(geteilt)

Violone.
(yierfach)

C.-B.
(geteilt)

3
t

(mit Dampfer)

&

Eine Alpensintonie

-
/



Ki.Fl.

dgr Fl.

ILIL

3 Hob.

Heckelph.

Es.Clar,

2 B-Clar,

Badfclar.
{B)

1.0

8 Fag.
.
Contrafag,

(F)
4 Hiorner
(B)

(B)

4. Trpt.
<)

2 Pos. &

Baftuba.

Ki. Trom,

Gr.Trom.

2 Harfen.

I.Viol,
{vierfach)

11 Viol.
{vierfach)

Br.
(geteiit)

Violone.
(vierfach)

C.-B.
(geteilt)

B4
— - 7 S2e
e
— — —— e o ~ %
e ‘ e ;: 2
PO e 2 B,
it e O :
| P =
- §2 4. Py i T ¥ s
;‘._-.._.WA " — - s
(% Tresr b X
—T A m a0 - =
- : = = - : , ‘g:,,,_m *- i, 3
) 2 : = - = =
o = : g v
= : k
=x-§, e " o —— = = o g?
isms i e o
e = = e
g £ o - A5
= orese.
q &
*
Bo
Fe
fV
44 =
Gty :
LE==: = 3
<
'~ et i -~ ¥
Y {2 CL A
s /,M—“‘ a2
s S g BT ~parf (Dimpfer weg)
s o . T 2 A i b R - - e
A e R e e By e e R e e

P
F 3
z
Y ‘ (Diimpfer weg)
' v o ?-SE’E—-; ) n:_ 5 — Z:‘-( ’3'_2{.‘.‘5'—";%- '.ﬂ-:::“: 2 r—
Dk 3t T e e Jur]
- = e N
s " .-!L ?"";—‘“‘ - il n-:-"un—‘- e e o s G o ”MM -
e e T e s s e e S 3 s
- i oy O . S S—— o ————— N " —— . Gh
5 S

Eine Alpensinfonic



o

3 Hob.

Heckelph.

Es-Clar

2 B-Clar,

Balelar,
{B)

=

3 Fag. T ¥ V

Y| e = S

Contrafag. e 2 T =
~
=
4 Hoirner:

(B)

BabBtuba.

Ki. Trom.
Gr.Trom.

. - 2 2 o 32 = ¢ e il e g
{3 8oli) 5 e o »e’m i E - . e ) ...7-;:"':_.—'_‘65:_

s P dn
B B o RS ~ e~ © e

L.Viol A e e P py S

1. Viol.
{vierfach)

Br.
(geteilt)

Violone.
(vierfach)

C.-B.
(geteilt)

2 Eine Alpensinfonic



v

1. BaBtuba. ld“ s
PE—

2 g 4 e
1 P | -

S

SRR

\ Y

%\M

and

.,W,-. -

b
& g
e v S =
T
t a
$ +
g& -
i

ol ——

ez
:

181

EE 4y .U’dl'ﬂy&(&j T

e,
T Y R
{ G : m;m =
e P e S T S =
Ci —— " B

- A aw i &
CONNG. anes &0 e

1

2.9 f;u:w‘,w oS

Immer ruhlg*er

smne vor dem Stu:hmiw

M = ;f
/#ss'

{1 2x Flite muumII k1.Flite)

'S " 3

{dreifach)| , —————
S

h';‘:_.vw";. e

-

3 e
TI—

e

Eine Alpensinfonie




lngz‘I

F ; dint. (1P

I.Hoeb,

. L £.
¥
“ s [
EnglLH. SRR e e —
1.B-Clar. = = = e - = ———
2 Fag. = — = =

5154} //E”;.;M,,, o p—

BT e s o

et e —
—4‘—/

| : it D V) e

- - - ” = — ot _&m}’fer' by e .

S = : > :

s - P
4 Horner, o he > Bk
® R B —!

Contrafag.

B dim. P¥

1.Viol. = b = = = ~ =
3> ¥ S e
11.Viol. St 5= —= - — - = e
b= T—
(dreifach) 5

Br.

Violone. ~ = - »s%~ = ,%,#Fm + == e ==
B et
P I S T—
C-B. = = e e U i
s & S i T i "

WIGS RN g engs

St

*%::M\ Immer langsamer.
| T o F
¥ ¥ & awmen W 4 -

Ler Fl.

i

I. Hokb,

1. B-Clar.

.
Melod (0f
1 Fag.

% Hérner, ‘ 1

3 ) L4

1.Vie].

11.Viol.

Violone.

106 Eine Alpensinfonic



i Ae )
eind G (e f

LkLFL

2 gr. Fl,

Lebhafter. .._._« .

2 Heb.

Engi.H.

Heckelph.

2 B-Clar,

C-Clar.

&
(mit Dimpfer)
(B) = - 7"” beed i - . 8 - "E'ré :5‘14: =
pp - :
% Tenortaben | (it D‘impf-:r)x,
(\F) - - - - hodt . bl - i 1‘1;-5 _;81 - _:;
Gnit DEampfer) _———.
- —— - s - — - —
o o —
4 Trpt. = & RS =
© {(mit Dampfer)
<ol Ko oahwr ok - - - oo = %ﬁ:zm,
. et X
PP =
o #
1.Pauker, = = - - = ;«F“‘* -
T S dim | T re '
it Paukenschligeln) 3 #
Gz Trom. IS S 111 Paukenschligeln)) 3 ]{,: 1, ) - -
mf e, 2R
1.Viol, ——g
1. Viel.
Br,
Violone.

Eine Alpensinfonie

10



LELFI.

2 gr.Fl.

2 Hob,
Engl. H.

Heckelph.

Es-Clar.
2 B-Clar.

C-Clar.

3 Fag.

@
%4 Tencrtuben,

®)

I.Pos,

1. Pauker,

1. Panker,

Gr.Trom.

Windmaschine,

1.Viel.

Ii.Viol.

Br,

Viclone,

C-B.

108 Eine Alpensintonie

o

” o
iy
aylag.

b

{Dampfer weg)

e

"wli:




[T (
w m \ \ i Ak -l 9
m i iy
“ w Lw.?: ﬂ ity
m |
m \ \ — N obrbed .e.n...w;nnrx.x; 2
_ i B 4d
RN 4 { ., |
. ! oe oo e 10 W o4 4 e
4 . Wt £ 1 e bt Wi |
hist “ r i 4
| | ki 3
@ i 194 4 :
m “M i b 44 «HM h..l it uﬁ
i m .. g B N |
® L1 & » . 5 B
] g Sl m g b i Hﬂ.
E i
ol { a 1111 ]
| = o
g 4 - 18 £ P
w i e \omn f §m oo £ b {¢ M m,. S i) _m: B
dith f
it ‘ il
{ 3
1 el ey u”m.
_ N oo
w R
| ] | |t ) X mr._u: hed)
| 1
i ;
\ (iR =
o, \&r “ o se el 0 (9 Ly
1 M | —3|iat
iHHE
A |
] 1 ] w
b 11 88 i
]
m ﬂ&“; y L durdd |
i (G |
i { L i
9 _ T N e TR
» 5= » k] »
& £ - . @ - 2 & . o
— el 1 o e ¥ < rsi — . o
e ] = Ly “ =S o - 2 3 4 @ < S ) : 8 )
5 g f2 i e e 58 248 ‘3 ¢ g g o 2
™1 & ! 2 Nt L R [+
a 2 @ £ o &) o g e o 5 w = e
@ ) 5 = « o =1 - Wm o
e

10¢

‘e Alpensinfonie

-

1§



\
o>
)
»

: - T e i g b
2 kLFL | e - s 555
s ok » be . : be.. be . bf
3 = b o 2 t’ﬁ_ e 13 =i 2 - ha ; 2 1
b dcede | Elefarle | ElefipsloBiefits 1
2 Er.Fl. : ; 3 + - s st 5 4 - S
3’; €rese. . . -
% L7020, . - 4
S IR PR St B e e e

2 Hob.,

RS

yub g2 ] B O v s s B
——— %ﬁ&;ﬁ":ﬂ»ﬁ&

phei
TR SN L

;s T 3 g; 3 t
Engl. H. - S o e § 3 1 ;3 T
be :
; ¥ s 1 $ i 3
Heckelph. e X :

Es-Clar.

2 B-Clar.

C-Clar.

3 Fag.

4 Harner,
(F)

4 Tenortuben,

}
(B) s@
}.A

.
bef
I

o4

(F)

— o iohno B&Bﬁ?fﬁ‘r?\

£3 i = =

L%

g

-—. . { : \
e “{ohne-Damples;,
|is = —

1. Pauker.

Windmaschine,

2 Harfen, ¢

I

1L.Viel.

IL.Viel.

Br.

Viclone.

C-B.

10 Eine Alpensinfonic



— S — £s £ e s e S
2 k1. Fl. = S e e e e n e

J
Ad

N
e

2 gr. Fl.

2 Hob.

Engl. H.

Heckelph. l ¢

Es-Clar.

2 B-Clar.

C-Clar.

3 Fag.

: i e
N e=t—— et g
. o e — ’ e T =
i B ¥ I .
s = : : S S Y e | 4
: i : L

B o

SR o
e —— TWBITD FTEs T

i % . st H--
AR = S molta crese,

® g T ——+8 S B s i 3 SR e s
o molle crese. :

= molto crese.
-~

i e UMM ey

1, Pauker,

bt

o 5 ca 'i i i 4§ *
Gr.T | (gewohnlich)| # e A
r. Trom. D TePEsE. =
CrPSC.

Windmaschine, ~——-———f‘;— Ty

2 Harfen. $
|

Il

Eine :’a.lpcnsinmnin‘



Gewitter und Sturm, Abstleg'
Schnell und heftig. &% Ve s TR

2kLFl.  |Habih

2gr.Fl.

Es-Clar
A (Dimpfer weg) f{ )
e - - .. § s
4 Trpt. ¢ >
©) " (Ddmpfer weg) jﬁfA
A : 5 T
& =
SIS
o =
&
1
o
¥ o]
2 BaBtuben, g;?%f;i{:u — = : t .
I = s = =
® £ Pl
L. Pauker. 7= = = T s
S
. ] ¢ fyrinnn
II.Pauker. ——— > e e
Fis
(gewdhnlich)  fre—
Gr.Trommel. 4 o
S
Windmaschine, < @ <
y. dim. v dim. dim.
Orgel.
1. Viol.
11.Viol.
Br.
Violone.
C-B.

112 Eine Alpensinfonie



s

S et e s e
br il

S =S e e

Contrafay.

(B}
% Tenortubens

(F),

+ Trpt. ( -

{©) ,
2 BafBtuben.

L. Pauker.
I1. Pauker

Gr-Trommel.

Windmasckine,

Orgel.

I Viol.
I1.Viol.
Br.

Viclone.

120 Eine Alpensinfonic




2 2. Fi.

S

2 Hot, D

Encl.H

Hockelgh.

Eu-Clar. 1

2 B-Clar.

ag-Clar. D)

3 Fag,

S
fo
=St
s —
E ggﬁnﬁnmﬁfgﬂgdgﬁg

Contratug.

HI,§
4 Hurner. \i

i
f 1‘*«":{

s

(B) S {
4Tenortubin

(Fy

4 Tept.
)

1. Pos.

2 Baltuben.

Gr.Trommel,

Windmaschine.

Orgel,

1. ¥ivl.

I.Viel.

Br.

Vislone,

I”

I

Am e ke

PP !
s B A -,

el

Eine Alpensinfonie

121



Café nocturno

Terribles pasiones humanas

>]

Angustia y locura del ambiente sombrio del café

Janeth Chacon
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La habitacion
Suefio inquebrantable

Janeth Chacon

Descanso e invocacion al suefio
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La habitacion
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Llegada del suefio
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La habitacion
Embellecimiento del suefio profudo
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Extasis del suefio imperecedero
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Final
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La habitacion

Descanaso de la imaginacion, entre de nuevo la invoaccio a la noche
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LINK DE LAS COMPOSICIONES

https://udlaec-my.sharepoint.com/:f:/g/personal/janeth_chacon_udla_edu_ec/Ep8tXk6xVodPsXQQP4JG5TsBst3IE-
5B5KgsSqfhLg77Rw?e=mWITOT
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