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0. Introducción
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0.1 Justificación dsl toma

A veces los aspectos internos y verda-

daros ds la creación artística se escapan

con las palabras al intentar justificar
su significación. Esto es algo que tengo

muy prasente cuando intento verter to-
do mi pensamiento en un espacio capaz de

hacer llegar su comprensión al lector.

La intención de esta introducción no es

más que el intento de aclarar.y estable-

car esquemas básicos para la comprensión
de lo que oretendemos.

Desde hace tiempo, la idea de aglutinar

diversas manifestaciones artísticas me

lleva a plantear este trabajo de investi”

gación sobre el tema w Interrelación entre

pintura, poesía, música y la actitud

del público ante el estímulo artístico1!

No pretendemos elaborar una tesis docto-

ral basada en los criterios habituales o

tradicionales sino más bien adoptar
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otros criterios, u otra forma de cienti-

ficidad.

Yo, como artista me baso principalmente

en mis conocimientos a través de las sen-

sacionss, que me hacen descubrir más que

provocar, mostrar más que analizar los

aspectos intrínsecos del propio pensamien-

to creativo, que vá más allá de la propia

envoltura estética.

Justificar el tema de esta tesis nos lie-

va a plantear el por qué da toda una cues-

tián artístico/estética. Ello no es más

que una breve proyección de mi pensamien-

to que se evapora al verter las oalabras

en un intento de constatar o explicar

aquello que objetivamente no puede ser

traducido a palabras.

Como todo creador estático, busco antace-

dentes que me sirvan para apoyar toda una

teoría que desarrollo a lo largo del pre-

sente trabajo.
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Estos aspectos los encuentro principalmen-

te en U. Kandinsky,(I) y me sirven como

punto de partida.

Para él, la unidad consistía en aglutinar

la música como primera manifestacián, la

pintura y la danza.

"Así se descubre que cada una

de las artes posee sus fuerzas,

que no pueden ser substituidas

por las de otro arte. Y así se

unen las fuerzas de diversas ar-

tes. Oe esta uniún nacerá con

el tiempo el arte que hoy se

presiente: El verdadero arte

monumental". Kandinsky,U,1977,

P » 51.

Este arte total que alude Kandinsky es el

inicio de una estética ya planteada hace

muchos años, con intento de justificarla

por parte de no menos artistas.(2)
Sin embargo, la idea de aglutinar estas

tres manifestaciones mencionadas, nos lie-
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va a centrar todo el interés entre la di-

ferencia que existe al contemplar todo un

proceso da creación y la estética que se

desprenda del mismo, ya que nuestro plan-

taamiento no es, en cierta forma, buscar

una justificación al proceso creativo, sino

ir más allá de la propia creación para ve-

rificar todo lo que se desprende al com-

probar la incidencia del espectador. Se-

ría a partir de este momento cuando pode-

mos comprobar la interrelación de diver-

sos estímulos artísticos mediante la.s. ..vi-

as perceptivas del propio espectador, por

lo que queda involucrado dentro del pro-

ceso creativo.

He trabajado durante varios años la poe-

sía experimental paralelamente a la pin-

tura, llevándome al terreno del dualismo

de realidades sincronizadas y compartimen-
tadas mediante el sentido irreal que am-

bas adquieren al contemplarlas.
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Estas das vías receptivas enlazan a su vez

sonidos musicales intercalados mediante

una previa selección, interrelacionando

persistentemente los vocablos estéticos

que se desprenden al asimilar las sansa-

cionss que transmite el conjunto.

Por tal motivo, la elección de este tema

de investigación se centra principalmente

en evocar por un lado los aspectos más ge-

néricos de la propuesta - interrelación

pictórica/poética/musical- y la estética

que desprende el conjunto a travts de la

participación, en cierta forma activa, del
propio receptor, quien debe asumir la res-

ponsabilidad da manifestar a través de

los sentidas todas las sensaciones que

se desprenden al contemplar la correspon-

dencia entre diversos códigos.
Tal vez la respuesta podamos encontrarla

en un cierto dualismo de realidades, la

exterior por una parte y la interior por
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otra, la naturaleza interior,(3) a la que

alude Kandinsky en sua teorías*

Ciertamente, en este tipo de planteamien-

toa juega un papel muy importante la psi-

que del individuo, a cata me refiero, será
ella precisamente la que traducirá de

forma invisible los códigos, mientras que

da forma tangible sólo podemos hablar de

equivalencia entre lenguajes.

Todo ello nos lleva a una nueva forma de

mirada, que comporta una ática nueva,

haciendo desembocar todo el conjunto en

una estética a partir de la cual será el

propio espectador el protagonista de la

obra de arte.

Como vemos, el conjunto en sí no intentará
comunicar un mensaje, sino que será el

grado en que cada uno de los individuos

sea capaz de reaccionar delante del mismo.

Será más bien, situar al espectador en

niveles de percepción superior a donde

todo el contenido aglutinado en la "pirá-
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mide”, tendrá necesidad de hablar al sub—
consciente para que de alguna manera haga

consciente la definición o limitación de

todo lo que contempla por primera vez en

su totalidad»

Todo ello depende en gran medida del grado
de percepción en que cada individuo está

situado, es decir, lo que es capaz de sen-

tir en función del nivel en que se encu®n-

tre.

Como realmente nos situamos delante de

una situación nueva, es fácil darse cuan-

ta que cuando más definimos más nos limi-

tamos y, lo que pretendo no es limitar

horizontes, sino abrir, desplegar, inte-

rrogar, reconocer las otras "Realidades"

que será donde encontremos el principio

de esta percepción.

Otro factor a tener en cuenta es el esta-

do de ánimo que se desprende al contemplar

el conjunto piramidal en la psique del in-

dividuo, por lo que nos damos cuenta que
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estamos actuando por empatia o resonan-

cia entre espectador y la propia obra.

Sería algo así como reconocer algo que

está fuera del tiempo o un lugar que nun-

ca se ha visitado.

Nos sería válida una cita de Racionero:

"Una comprensión intuitiva que

produce dentro del cuerpo/es-

píritu una experiencia psico-

lógica que, como el aroma de

una rosa, no puede ser expli-

cado en palabras”.(Racionero,

L, 1983.p,20.)
\

Esta^sensación/psrcepción que se manifies-

ta en nuestra psique, no será la idea

que pretende el artista-mensaje/contenido-
sino lo que cada uno de nosotros seamos

capaces de recibir en función de: Grado

de empatia que se utilice la "pirámide";
nivel de isomorfismo en que esté situado

el espectador; la necesidad de buscar "la

otra realidad", cambiar la mirada y contem-
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piar en la totalidad.
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0,2 Delimitación del tema

El alan da trabajo que hemos llevado a

cabo para elaborar esta investigación
consta da dos partes diferenciadas entre

sí:

a) Exponer y justificar la interrelación

que existe entre pintura, poama/objeto y

música,

b) Analizar la conducta del público ante

el estímulo artístico.

La segunda se desprende de la primera

ya que es el público el que aglutina y

relaciona los tras códigos a través de

diferentes niveles de percepción. Por tal

motivo es imposible desligar una parte

de otra en función de que, es a partir

de ambos donde podemos desprender un re-

sultado de investigación inédito hasta

ahora en el campo de la comprensión ar-

tística, contemplada desde planteamientos

estéticos diferentes.
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Para silo, parto da investigaciones lie-
vadas a cabo por científicos como Osggod,

Charles £, y Guci G.3.- relación color
música y aplicación del diferencial se-

mántico- (4), y A. Leprince quien en sus

escritos sobre sonidos y colores se ex-

tienda a olores y sabores coloreados (5)

Hay antecedentes sobre el significado

connotativo de los colores* La interacción

música-creación dramática. Simbolismo pie-

tórico- chistes o caricaturas.

Todos ellos intentan determinar los fac-

tores o dimensiones que subyacen en los

significados estéticos.

Según estos:

"La conducta de una persona

en una situación depende de

lo que la situación signifique
o represnte para ella1*. (Osgood,
C. Guci,G. Tarmendab,P. 1976.

Pt9)
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Parees ser que:

"La forma de estimulación de un

signo nunca es idéntica a la for-
ma de estimulación de un objeto

determinado".(Qsgood,C.Guci,G.

Tarmendab,P.1976,p,ll)
Por ejemplo, la palabra lápiz no tendría
el mismo estímulo que el objeto que signi-

fica, pudiendo comprobar la correlación

que existe entre acontecimientos materia-

les e inmateriales, es decir, los menta-

les.

Tanto estos científicos como otros men-

cionados en la bibliografía adjunta, nos

han servido para corroborar estas inves-

tigaciones.
*

Solo intentamos mostrar los antecedentes

que subyacen en los acontecimientos que

se desarrolla en este trabajo.

Para ello, deseo destacar la incalculable

influencia que ha ejrcido sobre mí U.Kan-

dinsky con sus teorías. No sólo han sido
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ástas basa de mis planteamientos sino

también su propia actitud ente el hecho

artístico y la pura necesidad intrínseca
de buscar otros aspectos más espirituales.

La elaboración de toda esta propuesta es-

tética me ha servido para darme cuenta

que si U. Kandinsky preconizaba un arte

total, éste no era fruto de su tiempo.

Pienso que fue un verdadero precursor,

avanzando por muchos años la perspectiva

del arte que ahora comienza.

Sin duda alguna, su pensamiento espiritual
retornado y transmitido a través de sus

escritos, me dan mucho que pensar y ana-

lizar, sobre todo a cerca de los últimos

acontecimientos que se devienen últimamen-

te en el campo de la filosofía y el arte

en general.

No es precisamente un intento de rocoger

la hipotética antorcha esgrimida por él,
sino más bien una especie de comunión en-

tre dos pensamientos paralelos que en el

fondo proponen los mismos planteamientos,
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con la diferencia de que U. Kandinsky no

estaba en el pensamiento de su época y

por lo tanto fue un inadaptado a las co-

rrientes del momento, motivo por el cual

no pudo ver realizado ninguno de su pro-

yectos teóricos sobre la pirámide artís-

tica.(6)
Yo deseo realmente cjub este fenómeno ar-

tístico ya preconizado por él, sea una

vía da conunicaaión entre la propia idea

concebida a orincipios de siglo y la

puesta en escena a finales del mismo.

Y con un deseo de ampliar este pensamien-

to transcribo aquí la introducción a la

primera edición del libro, De lo espiri-

tual en el arte, pudiondo comprobar a tra-

ves de sus palabras como realmente estaba

convencido de que no era su momento.

Pero nos dejó un maravilloso legado oara

que pudiéramos seguir un camino ya comen-

zado. Nos abrió la verdadera vía de sentir

y comprender el hecho artístico _esde

su interior.
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Prólogo a la primera edición suiza, año,
1912:

"Las ideas aquí desarrolladas son

resultado de observaciones y expe-

riencias que he acumulado en el cur-

so de los cinco o seis anos últimos.

Hubiera deseado escribir un libro

más extenso sobre el tema, pero

hubieran sido necesarios muchos ex-

perimentos en el terreno de los

sentimientos. Acaparado por otros

trabajos también importantes, he te-

nido que renunciar de momento a

este plan. Otro lo hará más a fondo

y mejor ya que la empresa se impone,
fie veo pues obligado a mantenerme

en los límites de un esquema senci-

lio y a contentarme con llamar la

atención sobre este gran problema,

fie daré por satisfecho si mi llama-

da no se pierde en el vacío." (U.

Kandinsky, 1977,p,17)
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A uscss hacon falta muchos años para lis-

gar a un fin, y en el arte como en la fi-
losofía los pasos son lentos cuando se

piensa desencadenar un verdadero movimien-

to ascendente.

Yo no tengo dudas al respecto y sí que

este arte monumental ha comenzado ya,

habiendo muchos artistas que trabajan en

este terreno pero que precisamente por su

anonimato sólo podemos contemplar la pe-

quena punta de un iceberg que resurgirá

pronto. Todo esto está cerca de ser un

vehículo hacia aspectos más sensitivos,

donde cada individuo puede encontrar res-

puesta a todo aquello que se plantea y

solucionar la crisis de un arte que en

estos momentos no tiene salida, ya que

evoluciona hacia su misma involución,
concretándose en un círculo que despren-

de visiones colaterales de algo que fue

y que en estos momentos no tiene sentido

su recuperación.
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0.3 Metodología y descripción del proceso

en la parte de creación artística.

Hablar de procesos y etapas en una creación
artística es tener que citar, comentar,

dialogar sobre uno mismo, a la vez que

justificar los centros que envuelven el

contenido del propio ego hacia aspectos

relacionados con los demás para llegar a

su comprensión. Por tal motivo describiré-

oíos esta primera etapa del proceso y jus-

tificaremos como he lleggdo a ella.

Comenzará por expresar la sensación que

me transmite la poesía a los sentidos y

la relación que tiene con la pintura, lie-

gando a crear un tándem que visualmente

no se aprecia, pero, si contemplamos el

otro espacio - interior- veremos que son

inseparables.

Los efectos que recibimos con la poesía

han de ser comparables a los que recibimos

visualmente al contemplar una pintura.

La vista transmite a nuestra sensibilidad
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y se recoge de igual manera.

Lo que se proyecta no es la realidad a la

que aludimos constantemente, sino, otra

dimensión de realidad. Sería la que me

aproxima a una nueva mirada, a los aspa-

cios vacíos que abarcan las ausencias,

las huellas, aquello que no vemos pero

que existe.

Deseo encontrar una relación íntima que

enlace la actitud del poeta con la del

pintor, aquello cue se va configurando

poco a poco en nuestra mente y se mani-

fiesta en caminos paralelos como son 13

pintura y poesía.
Tal vez sea el hecho de que al recibir

estas sensaciones visuales nos lleve a te-

rrenos diferentes que cuando son rscibi-

das por el pensamiento. Si nos describen

algo, lo fabricamos mentalmente como lo

imaginamos, pero si la imagen nos viene

dada a través de la percepción visual no

somos capaces de adoptar la misma actitud.



20

Es posible que esperemos captar aquello

que aparentemente nos parece realidad,

lo que nos viene dado por la propia vi-

sión, la representación o puesta en esce-

na. Sería como una nueva forma de mirada

que se recibe a través de la visión paro,

se comunica mediante otros sentidas supe-

rieres o, quizás, inexplicables, intuiti-

vos y tranagresoras de la propia persona-

1 i d a d.

Recibo posmas, creo imágenes. Recibo imá-

genes, creo poesía.
Estos sonidos abstractos configuran una

poesía en nuestra mente y la transmiten

a todos los sentidos superiores, llevan-

donos a campos inmateriales e inaccesibles

de cada individuo.

Tanto la poesía como la ointura, son dos

elementos configuradores de mi pensamien-

to artístico. Intento acaparar con ambos

la ooétioa del silencio; la poética de

las ausencias; la poética del vacío.
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Ausencia. Espacio. Silencio.Vacío. Este

es mi "universo*.

Todo ello se materializa por vías parale-

las, posma-pintura, pero se enlazan raen-

talmente por medio de equivalencia entre

lenguajes hasta llegar a un discurso ópti-
mo entre ambos.

A manera introductoria, valdría nombrar un

poema de Chuang-Tzu, que servirá para re-

forzar el desarrollo de este discurso,

dice:

"El propósito de las palabras

es transmitir ideas.

Cuando las ideas son comprendí -

das

las palabras se olvidan.

¿Donde puedo encontrar un hombre

que haya olvidado las palabras?

Con éste me gustaría hablar?

(Chuang-T zu,1889)
Evidentemente hay que hacer un esfuerzo

para comunicarse sin palabras.
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A pesar de todo, un poema o una pintura

está más cerca de la verdad ya que dice

sin decir, contempla sin mirar, expresa

sin diálogo, sugiere sin intención, evoca

sin manifestarse, etc*

Todo ello tiene una riqueza que hay que

descubrir entra las ausencias, los Ínter-

valos, aquello que no está escrito pero

que incluye todo un mundo y una verdad.

HE1 poeta y el científico ven

el sol de forma muy diferente

y ambos tienen razón. Lo que im-

porta es el efecto que cada forma

tiene sobre la vida de la oerso-

na que lo percibe. Para manipu-

lar la naturaleza, es buena la

visión del científico, paro para

comprenderla sirve mucho mejor

la visión del poeta". (Racionero,
L. 1983. p,20)

Ciertamente, no puede traducirse a pala-

bras aquello que la pintura o poema signi-

fica, pero sí puede haber relación parale-
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la entre poesía y pintura como son la

comprensión y visión del mundo.

Otro poema de Chuang-Tzu nos dice:

"Racogo crisantemos al pie del

haya

y contemplo en silencio las mon-

tañas del sur;

el aire de la montana es puro en

el crepLj cuín

y los pájaros vuelven en bandas

a sus nidos.

Todas 83tas cosas tienen una

significación

pero cuando intento explicarla,

se para en el silencio". (Chuang-
Tzu, 1889)

Realmente todo se pierde en el silencio

si no somos capaces de acaparar el aspa-

ció que envuelve a las palabras. Las ausen-

cias presentes y el vacío que incluye

el sentido de toda forma de expresión.
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"Nada más sn el vacío, reside lo

verdaderamente esencial. Encontra»

riamos, por ejemplo, la realidad de

una habitación, no en el techo ni

en las paredes, sino en el espacio

que estas entidades limitan.”

(0kakura,K.1978.p,60)
Como pienso y contemplo al comienzo de

este capítulo, al plantearme mi universo

¿Dónde están los límites? Reflexiono

al darme cuenta que si somos capaces

de encontrarlos, ellos se refieren sin

duda a una realidad o su ”apariencia”,

oero, en los bordes de estos límites
será donde se sitúe todo el continente

de una "aparente realidad"- exterior-

y será este espacio vacío el universo

que aglutine la comprensión del mundo,

la visión del poeta y del artista.

"Unimos treinta radios y lo lia-

mamos rueda;

pero es en el espacio vacío donde
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resida la utilidad de la rueda,

fioldeamos arcilla para hacer un

j arrón;

pero es en el espacio vacío

donde reside la utilidad del jarro*

Abrimos puertas y ventanas al cons-

truir una casa;

son estos espacios vacíos

los que dan utilidad a la casa.

Por tanto, igual que nos aprovechamos

de lo que es,

habríamos de reconocer la utilidad

del que no es”. (Lao-Tse,1974.p,23)
Todo este período que configura paralela-

mente pintura y poesía comienza con un

cambio de actitud delante de la obra,

intentando a partir da este momento,

dacir, sin decir. No dar un mensaje,

sino sugerir#

Si nombramos un objeto, en cierta manera

estamos suprimiendo gran parte de la

sugestión que comporta el hecha de adivi-
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nar poco a poco. Todo «lio nos lleva a la

poesía como medio en ocasiones para tradu-

cirla a pintura o viceversa. Es como un in-

tercambio que no sé ciertamente donde co-

mienza la pintura y acaba la poesía.
Cada una de las imágenes me sugieren un

poema, o al reves.

Todo ello comparta un cambio en mi pintu-

ra ya que ésta se transforma en metáfora

que evoca y sugiere vocablos poéticos.
Estos espacios acaparados entre poesía

y jintura se sincronizan de forma lineal

y diracta en los sonidos agrupados,

anárquicamente por las corrientes intrín-
sicas de la propia música.

Esta no sobrevalora lo anterior, sino que

viene a corroborar lo citado, lo evocado,

lo sugerido, lo añadido

sonidos musicales todo el conjunto se

transporta a otra dimensión de realidad

haciendo "real1* lo no apreciado visual-

mente. Patentiza el espacio sensitivo

del subconsciente que recibe en su

Con los• • •
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totalidad todos los vocablos ausentas

evocados a través de un presente.
nDesde el no-ser comprendemos su

esencia;

y desde el ser, sólo vemos su apa-

rienda.

Ambas cosas, ser y no-ser, tienen

el mismo origen,

aunque distinto nombre.

Su identidad es el misterio.

Y en al misterio

se halla la puerta de toda maravi-

llart . (Lao-Tse.1974.p,13)
Todo ello patentiza el espacio sensitivo

del subconsciente al recibir en su tota-

lidad todos los vocablos ausentes evoca-

dos a través de un presente.

Este bello pensamiento de Lao-Tse nos

sería sificiente para expresar todo el

contenido de estos papeles.
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0.4 Notas

(i) Kandinsky,U.: Da lo espiritual en el

arte, Barral,Barcelona,1977.
BLa comparación entre los medios de las

diferentes artes y la inspiración de un

arte en otro, sólo tiene éxito si la

inspiración no se extrema sino de princi-

pió. Es decir, un arte debe aprender del

otro cono ésto utiliza sus propios me-

dios para, después, a su vez, utilizar

sus propios medios de la misma manera;

es decir, según el principio que le sea

propio exclusivamente. En este aprendiza-

je, el artista no debe olvidar que cada

medio tiene una utilización; idónea y que

se trata de encontrar esa utilización.

En lo que se refiere al empleo de la for-

ma, la música juede obtener resultados

inasequibles a la pintura,La música por

otro lado, no tienen alguna de las cuali-

dados de la pintura. Por ejemplo, la mú-
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sica dispone del tiempo, de la dimensión
del tiempo. La pintura, no poses estas

características, puede sin embargo pre-

sentar al espectador todo el contenido de

la obra en un instante". p,50.

El amarillo suena como una trompeta toca-

da con toda la fuerza o un tono de clarín."

" El azul claro corresponde a una flauta,

el oscuro a un violoncelo y el más oscuro

a los maravillosos tonos del contrabajo"

"Musicalmente describiría yo al verde

absoluto en los tonos tranquilos, alarga-

dos y semi-profundos del violin"

"El blanco suena como un silencio que

de pronto puede comprenderse"

"El negro suena interiormente como la

nada sin posibilidades"(op. cit.p,8I a 86)
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(2) Kandinsky,U.: De lo espiritual an al

arte. Barral, Barcelona, 1977.
Refiriéndose a la Sra. Sacharjin-Unkousky:
"Copiar la música de los colores de la

naturaleza, pintar los sonidos de la na-

turaleza, ver los sonidos en coloras y

éir los colores musicalmente" (Estos mé-
todos se reconocieron en 1910 en el con-

servatorio de San Peter&burgo).p,58.

narco,T.: Historia general de la música.

ISTMO, Madrid,1983.

Refiriéndose a Alexandar Scriabin (1872-

1915) cita:

"Este utilizó el método de la Profesora

Sacharjin Unkoueky an la ópera Prometeo

(1911). En afanes renovadores lleva a

la música al terreno de significado me-

tafísico, creando un acorde especial-

Acorde místico- (Estas ideas musicales

están dentro del campo de la Teosofía)

"Prometeo, poema de fua^o", donde inten-

ta una correspondencia entre sonidos y
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coloras que Tara la época es muy avanza-

da aunque su realización fuera necesaria-

mente rudimentaria, Cuando murió, trabaja-

ba en un vasto proyecto músico/teatral.
Se incorporaban los sonidos, acciones y

colores, olores". p,23.

Refiriéndose a Gtte,Hans: "Esperimental,
al que interesaban principalmente los as-

oectos gráficos para una música libre

que después desemboca "environement".

Otte se dedica a la creación de objetos

musicales que prácticamente no son re-

petibles, sino que cobran su sentido en

un lugar y unas condiciones determinadas

para los que son creados", op.cit.p,248.

Refiriéndose a 3ohn Cage-1912 cita:

Orientado hacia el Zen, practicará una

música aleatoria en la que será el proce-

ceso de realización, y no propiamente

el de composición, el que le interese.

Cage junto con el pianista David Tudor
realiza una serie da nxpnriencias que
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tienen que ver con el teatro musical

y con la indeterminación absoluta.

También, a través de sus trabajos con

la compañía de Ballet de Fie re e Cunningham
puede experimentar en estos terrenos.11

op.cit,p,286/87.
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(3) Kandinsky,U.: De lo espiritual en al

arta.: Barral, Barcelona, 1977*

"La enseñanza más rica nos la da la músi-

ca. Con pocas excepciones y desviaciones,

la música es, desde hace siglos, el ar-

te que utiliza sus medios no para repre-

sentar fenómenos de la naturaleza, sino

para expresar la vida interior del artis-

ta y crear una vida propia en tonos musi-

cales". p,49

"La música, por otro lado, no tiene alguna
de las cualidades de la pintura. Por

ejemplo, la música dispone del tiem.'O,
de la dimensión del tiempo. La pintura,

qse no posee esta característica, puede

sin embargo presentar al espectador todo

el contenido de la obra en un instante"

op. cit, p, 50.
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(4) Osgood,G. Guci,G. Tarmendab,G.:_La
medida del significado, Madrid,1976.

Estudios sobre sinestesia color-música

es donde apareció el diferencial semán-

tico, remontándose a 1938 y refiriéndose
a Karuoski y Odbert. p,28
Refiriéndose a Karuoski y Eckerson-1942-j
" Estudian la relación del color-música

humor o estado de ánimo.

IB Oir música- indicar humor según adje-
tivos- ordenados en un círculo de atados

ae ánimo.

2a Dar nombres de colores apropiados a

la música.

(Se descubrió que los colores seguían
los humores apropiados a la música)
3a Adjetivos de humor (Aparacieron reía-

cionados más contundentemente con colores

adecuados sin estimulación musical), op.

ct, p, 29
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"El proceso da la metáfora en el lengua-

je, así como la sinestesia color-música,

puede describirse como el alin^amento

paralelo de dos o más dimensiones de la

experiencia, que puede definirse verbal-
mente por pares de adjetivos, dándose
traslaciones que ocurren entre fragmen-

tos del continuo" op. cit,p,31
"Espacio semántico:

-Definido por un par de adjetivos pola-

res (Opuestos en significado)
13 Dirección D-pende de selección de ter-

minos polares.

2a Distancia: Radicalización posiciones.

13 Corresponderá al tipo de reacciones

que son provocadas por el signo.

29 Corresponderá a la intensidad de las

reacciones.

e j em:

Término polar X •Tér.P.Y
1 2 3 4 5 6
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1-6 Ex cretnadamanto

2-5 Bastante

3-4 Ligeramente

Mi X ni Y o igualmente X e Y.

op. cit.p,36
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(5) Leprince,A.: Los colores y los mata-

las que curan» Las rail y una ediciones,

Madrid,1986.

(Licenciado en Ciencias por la Universidad

de Caen; Medicina y Farmacia en Montpe-

lier(F rancia)•
"Al igual que los colores, los sonidos

pueden clasificarse en grupos:

13 El grupo de las notas fundamentales:

□o,Mi,Sol, que corresponden a los colo-

res Rojo, Amarillo, Azul.

2s Grupo de las notas complementarias:

Re, Fa, La, Si, cuyos sonidos se super-

ponen a los colares complementarios Na-

ranja, Verde, Indigo, Violeta.

El La, juega en la música el mismo pa-

peí que el índigo (Especie de mezcla de

azul y violeta), estableciendo según

Rancoulet el enlace entre los sentimien-

tos psíquicos evocados por e.1 Si y aque-

líos de naturaleza corporal y vital en-

gendrados por el Sol.
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De este modo se puede superponer notas

de la gama a los siete colores contenidos

en la luz solar.

Desde el punto de vista psíquico, los

sonidos graves (Do, natural) correspon-

den al rójo, dando impresiones de calor

y de fuerza y creando sentimientos y pen-

samientos materiales.

Los sonidos correspondientes a £li, coin-

cidsncon el color amarillo, realizando

el equilibrio del estado general y pro-

curando un cierto bienestar armonioso.

Los sonidos mis elevados en tonalidad

como el Sol, corresponden al azul, y son

los exaltantes de nuestra sensibilidad

orgánica. El Re, es la nota complementa-

ria del Sol, como el naranja es el color

complementario de azul.

El Fa es la nota compleinentaria del Do,

como el verde es el complementario del

rojo.
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El Si es el complementario del Ni, como

el violeta es el complementario del ama-

rillo.

Las relaciones entre vibraciones que

existen y las siete notas de la gama son

según Dussau, idénticas a las relaciones

entre las vibraciones que se encuentran

en los diferentes colores del espectro.

Son las mismas cifras las que controlan

la belleza de la gama sonora y la gama

lumínica. Estas cifras son: 24-27-30-

32-3S-41-45. Pero estas cifras sa encuen-

en las distancias que separan los

planetas que guían alrededor da las ostra-

lias en el cielo y en las distancias que

separan los electrones del núcleo del

átomo.

De lo infinitamente grande a lo infiní-
tamente pequeño, los colores, los soni-

dos, los olores, los sabores se corres-

ponden. Es una armonía universalnp.p.53/

tren

57.

wAs£ la ciencia acaba de confirmar la

visión de Baulaire, y el poeta y el sa-
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bio se unen para afirmar la unidad de

la naturaleza:

"La naturaleza es un templo, en el

que los pilares vivientes

a veces dejan salir confusas palabras

El hombre la atraviesa en medio de

basques de símbolos

que le observan con ¿airadas familia¬

res,

como largos ecos, que se confunden

desde lejos.

En una tenebrosa y profunda ciudad,

vasta como la noche y como la claridad

los perfumes, los olores y los soni-

dos, se corresponden".p.p. 57-59.
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(6) Kandinsky, U.: De lo espiritual en

el arta. Barral, Barcelona, 1977.

"La danza futura, que situamos a la al-
tura de la música y la pintura contem-

poráneas, automáticamente será capaz de

realizar, como torear elemento, la compo-

sición escénica, que será la primera obra

de arte monumental.

La composición escénica constará de tres

elementos:

1) Movimiento musical

2) Movimiento pictórico

3) Danza

107-108.P.P.



42

I. RELACION ENTRE OBOETO/POEP'l A-MUS IC A

Y PINTURA.

/
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0. Introducción.

Con esto capítulo pretendemos desarrollar

toda la estructura interna de interrela-

ción entre los diferentes códigos utili-
zados en este proceso creativo.

Se compone de tres epígrafes delimitados,

contemplando en primer término, toda la

etapa evolutiva del trabajo, acabando

con una exposición sobre la importancia

que tiene el asociar las diferentes ver-

tientes de percepción asimilada colate-

raímente desde diferentes puntos de

vista.

fi través de lo expuesto, intentaremos

buscar una relación entre las tres mani-

festaciones teniendo que proyectar todos

los interrogantes hacia planteamientos

que estudien las relaciones formando

un triángulo imaginario que utilizaremos

para desarrollar la equivalencia entre
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diferentes interdisciDÜnas. De esta ma-

ñera podremos comprobar como, la equiva-

lencia de estas tras manifestaciones se

articulan.

Para poder argumentar la idea da la quu

partimos- tres lenguajes diferentes como

son pintura, música y objeto-poema, con

un mismo significado- habremos de admi-

tir que estas tres manifestaciones uni-

fican una forma más amplia de discurso,

llevándonos a un imaginario hilo conduc-

tor que especifique las "cualidades" de

cada uno de ellos.

No cabe duda que la sensación que reci-

bimos al escuchar música es diferente a

la contemplación de una obra pictórica,

ya que ambas poseen caracteres diferentes,

sin embargo, al utilizar los dos con un

fin específico, a la vez que proyectar

un mismo sentido en su contenido, estos

se complementan.

Si intento buscar una trilogía para aurnen-
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tar la unificación de tres aspectos di-

ferentes con cualidades intrínsecas y di-

ferenciadas en los mismos, es con el fin

de poner de manifiesto lo que acontece

cuando no podemos desglosar los argumentos

substraídos del subconsciente y hacerlos

llegar a metas establecidas de ante mano.

Sólo entendido como interferencias entre

vocablos unívocos podemos comprender la

trilogía de la unidad básica de pensamien-

to extraída a partir de la similitud que

comporta cada carácter y la cualidad que

significa cada vocablo.

Si contemplamos un triángulo imaginario

que posee tres caracteres diferentes y

que aglutina las cualidades ae cada uno

de ellos en su especifidad y en su glo-

balidad, sería posible su realidad exis-

tencial- que en este caso sería la amal-

gama de las tres manifestaciones-.
Así contemplamos como de todo ello se

desprende la necesidad de remitirnos al

receptor ya que será él quien reciba
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los impulsos que transmite la pintura

asimilada a través do su expresión, la mú-
sica como olemonto sensitivo y la motáfora

que contieno ol objeto/pooma.
El esquema do relaciones quedaría confi-

gurado de la siguiente manera:

objeto/poema
metáfora

"realidad
interior"

impulso receptor

música
sensación

pintura
expresión
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1.1 Ideas y aspectos conceptuales del

conjunto pictórico/poético/musical.

El ser poeta o artista es algo más que

una vacación. No es suficiente el escri-

bir libros o pintar cuadros. Lo impartan-

te es entender la vida de otra forma.

Posiblemente los poetas mejores, como los

artistas, son aquellos que no ejercen,

porque no viven de su profesión, pero sí
viven las dos alternativas y transforman

la vida cotidiana.

Hay quien cree que la actitud del artista

es la de actuar como revulsivo ante la so-

ciedad, ciertamente y casi siempre,por

muy individualista que sea, tiene una fi-

nalidad social, ya que pone de manifiesto

un estado determinado de cosas haciendo

que la obra interese a los demás y que

no forme parte de una experiencia perso-

nal.

Como cita R. de Ventor, refiriéndose
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a Schelley,(Defensa da la poesía):
"La creencia de que la poesía y

el arte son la imagen de la Vida

y la Realidad y, que sus sentidos

son- realidades objetivas en el

mundo que sólo el artista sabe

descubrir-" (R. :e Ventos,1979.p,

376)
El artista y el poeta descubren precisamen-

te aquello que contemplamos cada día y

nos pasa inadvertido, porque sus ojos

muestran "otra forma de mirar", "la otra

realidad", aquello que no vemos pero

que existe, y que sólo somos capaces de

reconocer a través de la visión del ar-

tista.

Este no inventa, sino muestra estas "rea-

lidades" de forma que parecen descubrimien-

tos para el espectador llevándonos inclu-

so al terreno de lo irracional-irreal-

para otros ideal como Heidegger.
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"Lo que hay que entender como

argumento o tema de la obra: La

relación del individuo con las

cosas que se materializan y aso-r

ciaciones ideales entre los mis-

mos y que revelan un sentido que

de otro modo no apa recerían. Es-

te y no otro, es el significado

de la obra de arte.

¿Es un objeto rasal? irreal? o

ideal?. Los términos ideal o

irreal explican el estado de las

cosas aue son objetivas pero no

reales". Carontini,E.Peraya,D.

1979.p,73.

Este mundo irreal al que aludimos al re-

velar el "sentido" de la obra de arte,

nos permite dar cuenta que no podemos re-

ferirnos a nada lógico o palpable, bajo

el punto de vista racional, sino que su

explicación nos vendrá dada por otros ca-

minos o vías paralelas expresadas en un
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contexto de comprensión hacia nuestro

entorno. Podríamos decir que es la dife-

rancia entre sentir y analizar. Un artis-

ta siente su mundo interior/exterior,
mientras que un científico lo analiza.

Todo este amplio discurso de "vivir" y

"sentir" será el que nos acerque a la

"realidad" de la "irrealidad", aquello

que no vemos pero que existe, es el len¬

guaje que utiliza el poeta o artista pa-

ra comunicarse.

"¿No se trata más bien de que en

el arte o en la poesía el "con-

tenido" ha sido descrito o elabo-

rado de un modo especial, y que

esto precisamente es lo que nos

atrae, detiene o encanta? Si es

así, no cabe entender el nuevo

sentido que adquiere el signo

artístico sino como un nuevo mo-

do de sernos ofrecido su conteni-
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do, como un modo distinto que

tienen las palabras poéticas o las

formas artísticas de hablarnos

de los mismo. Su comprensión no

podrá nacer entonces más que de

un estudio del modo de aludir a

su significado, y en ningún caso

de un abstracto estudio de estas

formas o palabras desde sí mismas”.

R. de Uentos,1979.p,378.

Ruber de Uentos, habla de aludir al sig-

nificado, ciertamente, este modo de hacer

nos puede llevar a la certeza de algo, si

yo digo:ttEl oscuro manto nos envolvió a

todos, recogiéndonos en su inmensidad”-,

pensamos que esta alusión es la noche,

pero además de este significado -noche-

existen otros elementos -causantes- de

asta alusión metafórica y que en su for-

ma más intrínseca conlleva el hecho pro-

pió de la creación poética, como es en

este caso.
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¿Dónde está la poesía? ¿En el significado?

¿En la alusión?
Si todo ello lo trasladamos al terreno

del significado contemplaríamos este es-

quema:

Poesía=
noche mantooscura

(I)
símboloíndice

Si somos capaces de "desnudar” una obra

a través de todas estas hipótesis y lie-

gamos al punto en que ya no podemos ex-

traer nada mis, a ese núcleo incomprensi-

ble que no podemos medir, desmenuzar,

clasificar, significar, etc, allá donde

reside el verdadero contenido artístico

icono

y su propio sentido, nos daremos cuenta

que, a esa percala, al parecer inteligi-

ble, sólo podremos acceder a través del

terreno de la "irrealidad". Al espacio da

"sentir" desde dentro y hacia afuera.

Con ello me remito a una cita de Racione-

ro que encaja perfectamente en este con-
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texto:

"Para manipular la naturaleza, es

buena la visión del científico, pero

para comprenderlo es mucho mejor

la visión del poeta". Racionero, L

1983.p,20.

Y esa visión inteligible, con mirada irra-

cional nos dará posibilidades de compren-

sión más cercanas a la "realidad artís-

tica".

En este terreno de las sensaciones, es

donde intento justificar la comprensión
de los aspectos conceptuales del conjun-

to pictórico/poático/musical y su interre-

lación, siempre contemplado como cualida-

des o caracteres interdisciplinarios.

A partir de aquí, dejare traslucir más
claramente mi propio pensamiento que co-

mienza en la intrínseca necesidad de uti-

lizar más utensilios a la hora de expre-

sarme estéticamente.
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Pli poesía contiene las ausencias, los si-

lencios, al vacío que existe an el recuer-

do, funcionando paralelamente con la pin-

tura y, llevándome de forma natural a la

necesidad de complementarlos para obtener

entre los dos una forma más amplia de dis-

curso.

El no expresarme dentro de la poesía con-

vencional predispone al espectador a reci-

birla con una cierta frescura y espontanei—

dad cuando la contempla en su simpleza,

ya que se muestra desnuda y sin argumen-

tos. La diferencia la observamos atribuí-

da a un cambio de "soporte". El conven-

cional sería aquel que todos conocemos

con un código literario, mientras que el
utilizado en este contexto, corresponde

a una poesía que podríamos denominar "expe-

rimental", sin respaldos tradicionales

y planteada como un auténtica ensayo de

lenguaje diferente.
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De todas as sabido la fuerza que está ob-

teniendo la imagen en la dácada de los

ochenta, el objeto cotidiano y la propia

reflexión contemplada bajo una conciencia

diferente.¿Por quá no utilizar otros so-

portes para la poesía evolucionando estos

paralelamente con las otras artes?.

La solución del objeto/poema, hizo en su

momento poder interrelacionarla con mi

pintura de forma más directa creando a la

vez un vínculo de conexión entre ambos.

Este sería sin duda el ”tema” o "argumento”
- el mundo irreal- que vendrá manifestado

sin palabras retóricas y en su desnudez,

llegando al espectador de forma unívoca

y proporcionándole sensaciones a partir

de contemplar todo el conjunto, que aflo-

ra de forma diferente que si lo contem-

piamos par separado.

La música, como piensa Kandinsky, además
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de otros músicos contemporáneos, actual-

mente, ya no funciona como resultado de

vibraciones acústicas, sino que se ha en-

caminado hacia el terreno de las sensacio-

nes puramente anímicas (2), por tal mo-

tivo ya no tiene sentido si utilizar la

música como telón de fondo o refuerzo,

ya que no es fruto de asociaciones y re-

cursos caducos, sino que viene a decir

lo que no se puede medir en su significado,

conllevando la cualidad de ofrecer soni-

dos inteligibles, provocando sensaciones

abstractas en nuestra mente.

Esta cua’idnd hace ,uo la utilice de for-

ma similar a un objeto para que sea capaz

de referirse con otro lenguaje a los as-

pectos condicionados de las otras manifes-

tacionss, construyendo entre los tres una

vía de manifestación más amplia y comple-

ta.

Sobre el fenómeno musical contemporáneo

no voy a extenderme, pero sí quiero citar
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unas palabras de Tomás Marco, refiriándo-
se a Caga:

"Su influencia sobra la música

ha sido determinante en toda

una serie de corrientes, pero

si en parta su obra encuentra

un antecedente no musical en el

pintor M. Duchamp, Caga devuel-

ve con creces la deuda al in-

fluir sobre toda una escuela

de pintura americana". Marco,T,

1968.p,288.

Sa refiere a Oldemburg, Rauschemberg, etc

y sobre el desarrollo de los grupos de

Happaning y otras manifestaciones teatra-

les y literarias- Alian Kaprouí, G, Brecht,

Dackson Laclou, éter

Si la música lleva a la pintura y ásta
nace de la influencia de un objeto descon-

textualizado como son los ready-mades de

Duchamp, me hace referir otra cita para

reforzar este contexto:



58

"El acontecimiento que hizo posible

comprender que se podía "hablar de

otro lenguaje" y continuar teniendo

coherencia artística fueron los pri-

meros ready-mades de fl. Duchamp. Con

los ready-mades el arte cambió su en-

foque de la forma de lenguaje a lo que

se decía. La cual significa que Du-

champ cambió la naturaleza del arte

de una cuestión de morfología a una

función.

Este cambio- de la "apariencia" a la

"concepción"- fue el principio del

arte moderno". Battcock,G.1977,p,66.

Con este pensamiento deseo acabar este

capítulo. La función y el sentido que

puedan tener el interrelacionar tres mani-

festaciones artísticas tiene como finali-

dad llegar a la "concepción", a descubrir

el núcleo invisible, a extraer ese reduc-

to "irreal" de lo real y lo aparente de

todo un discurso que comienza y acaba en
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un círculo de intercomunicaciones, lo que

hace más patente su v/erif icacián de reali-

dad dentro de su propia apariencia. Será

el espectador a través de su sentir, el

que traducirá y amalgamará en su psique

todo lo que recibe, llegando a un comple-

jo entramado de sensaciones que le hará
sentirse incluido en el conjunto.
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1.2 Etapas y proceso evolutivo del tra-

bajo de investigación#

Todo el proceso da experimentación e in-

vestigación se divide en dos corpus que

plantean por separado unidades de elabora-

ción y proyectación diferentes, siendo a

la vez conectados e interrelacionados a

partir de la actitud que comporta el intro-

ducir la participación del espectador an-

te el propio estímulo artístico# Sin ella

sería imposible argumentar el primero y a

vez extraer las consecuencias a través

del segundo. Siendo así el espectador

o receptor el núcleo que enlaza y fusio-

na los dos corpus dándonos a la vez plan-

teamientos suficientes como para poder

desarrollar toda una teoría relacionada

con aspectos que vienen a modificar una

estética convencional y abre en cierta

manera la posibilidad de entender el

cu
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hecho artístico como una posible interre-

lación entre la asimilación de lo que se

recibe y la traducción de lo que contem-

piamos,

Esta está sugerida a través de vocablos

unívocos y expresada con caracteres dife-

rentes por lo que se recibe sin interfe-

rencias y en su desnudez. Todo ello 00:1-

porta el hecho de darnos cuenta que esta-

mos planteando unos "soportes* nuevos que

enmarcarán a partir de los mismos plan-

tsamientos estéticos que desembocaran en

fusiones a partir del propio pensamiento

con estados de ánimo y agrupamientos de

sensaciones.

Toda esta nueva estética que planteo, se-

ría la fusión de aspectos relacionados

con un ego particular qus comprende la

actitud del espectador, relacionada con

argumentos extraídos del subconsciente

que nos dicta el carácter motriz de estos

intervalos y caracteres para transportar-

nos a estados da conocimiento superiores
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o, de "percepción sensorial", que sería
el verdadero planteamiento estético que

se desprende al interrelacionar tres in-

tervalos diferentes con unidades básicas

concretas y aglutinadas en un mismo terre-

no y que sea capaz de asimilar el contexto

experimental dentro del espacio ético y

filosófico que plantea, dándonos formas

equiparables a senderos inexplicables de

la mente que pueda llegar a conectar con

otras esferas verificadles a partir de los

sentidos más sensoriales.

Sería elevar el propio pensamiento percep-

tivo del individuo a esferas superiores

situándolo en otro estado de percepción

que vendrá dado por la interrelación de

diferentes vocablos unívocos, lo que hace

una más fácil comprensión del hecho ar-

tístico dentro de esta estética que plan-

teo como iniciática en esta tesis doctoral.

Este es el principio básico del trabajo

que intentará llevar a cabo más tarde y
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del cual sólo puedo plantear aspectos ge-

nerales, pero qua ma lleva a comprender

que los años da aprendizaje eran nacasa-

ríos para llegar a asta punto y asimilar

la amplitud de estos planteamientos, que

serán el principio de una estética an evo-

lución hacia esferas superiores.

Como creo que estoy en una primera fase

de aprendizaje, me voy a referir a los

aspectos que me han llevado a seguir los

impulsos de este trabajo de investigación

contemplado como un oroceso y sus etapas.

En la introducción ya planteamos el hecho

de comprender la necesidad de fusionar

mi pintura con la poesía. E3ta no se crea

a partir de las palabras retóricas, sino

que viene a decir aquello que verbalmente

no se puede configurar. Es entender la ,

poesía en su esencia y sin argumentos

que enmascaren la inmediatez ¿el mensaje.
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La pintura corra por caminos paralelas

a la propia poesía creándose entre ambos

una corriente que circula desde su inte-

rior dándole un carácter de unidad con

respecto a la intención o "argumento” ds

la "irrealidad" de la obra. En esta prime-

ra etapa o fase de trabajo, se enriquece

la idea inicial al colaborar de forma in-

directa los aspectos que transmiten efec-

tos sensoriales al conjunto, se trata sin

duda alguna de la música. No sería elegir

una melodía concreta o seleccionar un ti-

po determinado de música. Eso se ha hecho

con frecuencia y es totalmente ajeno y

superficial al conjunta que planteo. Yo

inicio la inte relación con vocablos pa-

raíalos y divergentes a su vez.

La poesía y la pintura salen de la propia

elaboración creativa, mientras que la mú-

sica me viene dada en su inmediatez ni

estar trabajando constantemente con todo
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tipo do 8fsetos timbrados y en constante

evolución sensorial. Ellos son los que

me llevan a la pintura. Es como elaborar

algo que dicta la sensación que percibo

a través del sonido. Este algo que emite

y yo recojo, es una esencia verificable
en otras dimensiones no perceptivas visual-

mente, pero que hacen desembocar todo su

sentido en la creación pictórica y poética.
Todo ello me lleva a corroborar el hecho

de que el conjunto de interrelaciones

tiene como eje principal la psique del

propio creador que aglutina las ondas que

recibe a través de su percepción senso-

rial, mediante el código musical, y los

transporta o equipara a otras percepcio-

nes que hacen posible evolucionar todo

el conjunto en un núcleo uniforme y homo-

géneo resumido en su totalidad mediante

todas sus manifestaciones polarizadas en

el mismo.
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Esta primera etapa podríamos denominarla

perceptiva/creativa/sensorial, que desem-

boca, mediante todo el proceso, en un

hecho mesurable y materializado cuando

contemplamos su evolución llegando a un

resultado iiitercomparcimentado e inerdis-

ciplinar de las tres manifestaciones que

en este caso son pintura, música y ooesía.

Como todo este proceso evolutivo tiene un

significado intrínseco, éste nos lleva a

la ubicación de todo el conjunto en espa-

cios comprensibles al espectador, quien

tiene que asimilar de forma indirecta y

a través de su psique, las sensaciones

percepctivas que recibe y darle un senti-

do global a la interdisciplina de códigos

que se contempla en un estado de inmedia-

tez,

Esta participación y a la vez "ubicación"

del receptor, está esencialmente ligada

a la pretendida confluencia de lo maní-
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festado, c.n lanados da anacronía inves-

tigativa, ya que hay aspectos rué no sa

puedan medir o clasificar dentro del te-

rreno científico, pero qua son indispon-

sabias utilizar para llegar a entender co-

mo el receptor forma parta integral del

conjunto, ya qua este no pretende expre-

sarse con la finalidad de la contemplación,
sino que viene a decir aquello que la

imagen por sí sola no puede expresar y,

que sólo as posible su realización y con-

capción a travts de la proyección dirac-

ta en la psique dal receptor, quien argu-

menta, mide, emite y transcribe, a la vez

que evoluciona, hacia otros sentidos no

mesurables, todo un conjunto de sensaciones

emitidas por mediación de su propio es-

tado anímico/sensorial, por lo que nos

damos cuenta púa cada receptor capta o

recibe de diferente manera, llegando a

componer entro varios un conjunto de sen-

saciones tan válido que pueden ser capaces
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da transformar olanteamientos establecí-

dos a priori, ya que como argumentamos en

un principio, la "hipotética pirámide" no

intenta comunicar un mensaje/contenido.
Hasta aquí podemos ver como el primer cor-

pus del trabajo enlaza con un segundo por

mediación del receptor, siondo este impres-

cindible para la comprensión del conjunto,

viniendo a argumentar de forma más ci^ntí-

fica, la actitud del público ante el es-

tímulo artístico.

Para ello y ante la posibilidad de compro-

bar todo lo expuesto, hemos llegado a esta

parte del trabajo realizando un montaje

pictórico/poético/musical, para comprobar

y analizar la participación del espectador.

Para ello hemos acaparado la ayuda de va-

rios grupos de personas que han colabora-

do desinteresadamente como receptores en

esta parte de la investigación.
El trabajo de recerca artístico fue pre-

sentado y contemplado por el público en

la Galería Canals de San Cugat del l/allés
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(Barcelona) durante todo el mes de Diciem-
bre de 1986.

El montaje astaba compuesto en su mayoría

por un espacio pictórico que abarcaba

cuarenta y dos cuadros además de cuatro

objetos/poema y la composición "Stimmung"
del compositor Karlheinz Stockhausen.

Esta realización supuso catorce meses de

trabajo en el taller, teniendo que pros-

cindir de gran parte de la obra- princi-

pálmente los objeto/poema- en función
del espacio y ubicación en la sala de ex-

posiciones.

De todo este trabajo- que expongo parte

en la Sala de Exposiciones de este cen-

tro- hay recogido una cinta de vídeo
realizada por T.V.E el dia 24 de Diciem-

bre de 1.986, en forma de reportaje/entre-

vista, oara el programa regional Tres per

Quatre, que pasaremos a la hora de leer

esta tesis, además de adjuntar fotografi-

as y críticas sobre el mismo en el capítu-

lo IV. Todo ello servirá para ampliar la
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•xposición del proceso creativo

etapas de realización.

y sus
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1.3 Realidad interior/extarior.

Siempra que nos planteamos aspectos re-

1aciónados con estados alterados de con-

ciencia, habremos de atribuir los resul-

tados del mismo a factores extraídos des¬

da el exterior.

El establecer dualidades sobre las reía-

ciones que acontecen en nuestro enhorno,

no es equiparable al sentido que pretendo

establecer mediante la conexión exterior

de nuestra percepción y lo establecido

en nuestra psique al descifrar las cita-

das percepciones.

No se trata de utilizar los aspectos ex-

teriores de la visión, sino más bien se-

ría el establecer una serie de analogías
entre lo que vemos o creemos ver- aparien-

cia- y lo que realmente existe -conciencia-

Pero para ello, debemos someter este plan-

teamiento a un breve interrogatorio que

nos servirá para aclarar todas las suce-
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sivas consecuencias a partir de las mis¬

mas.

Dicho de forma algo poética, quizás podre-

mos llegar a desarrollar este dualismo

sin tener que ausentarnos al terreno de

la filosofía pura, ya que no pretendo ar-

gumentar nada mediante propuestas filos6-
ficas ya establecidas, sino más bien todo

lo contrario.

Sin basarme en el contenido de estas teo-

rías y siempre en torminos gsnarzlas,

como puedo conectar todo un argumento con

al esquema de situaciones que yo intento

demostrar.

Empezaré por verter todo el pensamiento

de una realidad en el subconsciente para

comprobar su exacta irrealidad.

Nosotros, cuando contemplamos, abstraemos

del propio elemento sus cualidades intrín-

secas por lo que desproveemos al objeto

de todo contenido interior. Esta mirada

se acerca a la real y física que nos ale-

ja de la apariencia, sin embargo, habría

.>a
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que distinguir dos calificacionas dentro

de la propia realidad exterior que sería
la apariencia de lo comprometido y la

existencia de lo natural.

Así de este modo, entre la "apariencia"

y la "existencia" podremos bloquear un

aspecto de realidades exteriores. Lo que

vemos y como lo vemos.

Cuando nos referimos a la otra realidad-

interior-, los aspectos conceptuales cam-

bian ostensiblemente. Por un lado, ya no

utilizamos la percepción exterior con una

finalidad concreta, 9ino que el resultado

sería la utilización de un medio objetivo

-perceoción exterior- para decribir un

resultado subjetivo mediante los impulsos

sensoriales que transmitimos a nuestra

psique.

Esta composición "subjetiva", se nos trans-

forma- en una mirada universal, ya que

deforma las estructuras de nuestro ego

particular en alteraciones sensoriales
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que se esparcen de forma incontrolada

hasta llegar a una comprensión diferente

de nuestro entorno.

No vemos aquello que existe, fiáis bien

existe aquello que vemos.

La existencia no está en el objeto que

contemplamos ni en su apariencia. La rea-

lidad está en su interior que actúa a mo-

do de tabernáculo para hacernos llegar
la existencia de la no existencia, de la

propia apariencia del objeto.

Visto así, parece sencillo darnos cuenta

que la apariencia y la existencia son dos

entes por sí mismo establecidos de ante

mano para poder desarrollar este aparta-

do y encontrar una conexión con otros

aspectos relacionados a trav/és de nuestro

pensamiento y, que nos servirá más tarde

de soporte para establecer una conexión

más amplia con toda la percepción, tanto

exterior como interior.

Siempre buscando respuestas a mis propios
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planteamientos, es como he llegado a com-

probar que la realidad aparente de la

existencia no existe, es una pura ilusión

óptica.

No puede existir la representación sino

existe la realidad del objeto repr sonta-

do, por lo que sería en total la suma de

error sobre error.

Si buscamos la verdad en la propia reali-

dad la encontramos mediante articulaciones

que nos permiten establecer analogías
con otras apariencias ya aprendidas y,

que nos sirven da soporte para comprender

que todo ello no es más que una estructu-

ra puramente teatral. La realidad de la

irrealidad.

Mientras que si somos capaces de ancón-

trar el sentido puro y latente de nuestra

percepción interior, estaremos preparados

para comprender y contemplar con las ojos

del alma, aquellos que nos dirán la ver-

dad sin engañarnos.
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(Leer capítulo II.2 Niveles de sensibili-

dad)
Pero aquí, como en todo planteamiento

dualista hay un engaño. Esta realidad

también es falsa en el sentido de que

proviene de la estructura exterior medi-

da a través de la realidad aparente del

objeto, apartándonos de aspectos relacio-

nados con el subconsciente, ya que éste
no es capaz de desglosar los dos bloques

para su análisis, por tal motivo no po-

demos analizar, desglosar o compruLar la

realidad de estas "irrealidades'1.

Nuestro pensamiento, cuando contempla se

recrea en la apariencia para comprender

la existencia, transformándose en un in-

tercambio de sensaciones subjetivas que

nos llevan al terreno del dualismo y,

éste no es más que la existencia de la

no existencia, por lo que está consumien-

do una realidad verdadera, lo que somos

capaces de sentir.
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Nada más cierto que este sentimiento ín-

timo del individuo cuando contempla una

obra de arte al intentar describir la

realidad de lo que contempla, ya que éste
no traduce la existencia y sí su aparien-

cia, y ésta no es otra cosa que el sentí-

miento que transmite su contemplación.

Por tal motivo, cada individuo reside en

su propia ”irrealidad" al contemplar en

ausencia de realidades existentes, por lo

que se acerca al terreno de la propia ca-

pacidad de sentir y transmitir*

Todas las realidades que contemplamos se

traducen en aspectos extraídos de irreali-

dades sentidas, o quizas, irrealidades

existentes en nuestro pensamiento, por lo

que utilizamos siempre una doble vía de

comprensión que va desde la percepción
exterior a la percepción interior. Esta

se articula para hacer posible estable-

cimientos y conexiones colaterales entre

las mismas, acusando los aspectos más
cualificables de ambos e interfiriendo
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en un discurso óptimo y ampliado.

No quiero acabar ssts breve parágrafo del

capítulo sin mencionar que la justifica-

ción del mismo no e3 otra cosa que el ha-

cor llegar al lector planteamientos es-

tructurados de mi pensamianto al estable-

cer conexiones similares en mí obra de

interrelación entre pintura, objeto/poema

y música, para su comprensión.
Si no intentamos buscar la conexión de

paralelismo entre estas dos realidades,

tampoco podremos establecer conexión entre

la obra representada y la obra asimilada;

antro el análisis de previsiones estable-

cidas y la situación que se desprende del

mismo.

No sería posible comprender la contempla-

ción y lectura de la irrealidad existente

entre pintura, poema/objeto y música, sin

establecer estas dos vía3 exterior/interior

para su comprensión a posterior!.

Es en este momento cuando podemos estable-
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cer la doble vía ds comunicación entre

la realidad exterior y la realidad inte-

rior. Será el propio espectador el que

articule mediante su comportamiento la

conexión, haciendo posible su asimilación.
Todo ello no son más que verdades ya apren-

didas anteriormente, pero que no se mani-

f i están hasta que somos car-aces de reaccio-

nar ante estímulos paralelos, como es el

caso de la interrelación da tres vocablos

diferentes. Ellos son una especie de es-

poleta retardada en nuestra psique para

hacer posible su asimilación al estable-

cer la doble vía de realidades mediante

la estructura retiniana y a través de

sus sentidos más analíticos, para desem-

bocar la percepción en aspectos colate-

rales de la propia estructura ausente.
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1.4 Notas

Pairee,Ch,S.: La ciencia de la semiótica,
Nueva l/isión, 8. Aires,1974.

(1) Todo el sistema peirciano se organiza

a tres niveles, y la cifra tres juega en

él el papel de matriz organizadora.

Distingue tras variedades de signo:

Icono; Indice; Símbolo.

Icono: Es al signo que se refiera al ob-

jeto que denota en virtud de sus caracte-

rísticas oropias

Indice: Es el signo que refiere al objeto

que denota en virtud del hecho de 8star

realmente atañido por ésta.

Símbolo: Es un signo constituido como

signo fundamental por el hecho de ser cum-

prendido o utilizado como tal. P.

(2) Marco.T.: Historia general de la músi-

ca.ISTnO, Hadrid,1983.

RefiriénJose a Schoemberg, creador del

«^tonismo qua abra las puertas a la "meló-
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día ds timbras", haciendo que el concep-

to ds la música cambia ya qua a partir

de esta momento todas las sensaciones mu-

sicales pasaran de ser acústicas a pura-

mente anímicas.

"Da paso a la disolución da la tonalidad

empezando a componer en un atonalismo li-

bre. p,91

Opina que el atonalismo es limitada y se

dedica a reflexionar sobre cómo sistema-

tizarlo en un sistema coherente capaz de

asegurar piezas largas de la misma manera

que el sistema tonal permití a. 93

"Los dos términos se emplean indistinta-

mente. En rigor, el dodecafonismo =s un

que ordena las doce notas croma-

ticas en una serie, mientras que al seria-

lismo sería un método de composición son

s.-ries, tanto de notas como de género.

sistema

Más adelante, el concepto serie se apli-

cara.a todos los componentes del sonido

(métrica, timbres, intensidades,etc)ib »P»

93.
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II. CONDUCTA DEL PUBLICO ANTE EL ESTIMULO

ARTISTICO
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O* Introducción.

Si contemplamos al público y analizamos
su comportamiento mediante estímulos bá-

sicos elaborados a partir ¿e fraccionar

los obstáculos que subyacen en el subcons-

ciente de cada uno de ellos, astamos obran-

do de forma científica y corroborando lo

que se puede citar, mencionar, solventar,

e incluso remediar.

Sin embargo este tipo de comportamiento

se aparta de la pretendida situación que

envuelve el hecho artístico con la finali-

dad contemplada desde su centro y emisor,

c:mo si se tratara de ver aquello que

imaginamos y, ocupando nuestra visión in-

terior de la comprensión globalizadora

de nuestro entorno. Por tal motivo y,

basándome en estudios realizados por Os-

good,C. Guci,G. Tarmendab,P, entre otros,

citados anteriormente, no serán sus plan-

teamientos base de mis experiencias, sino



84

que me sirven para comprender la diferen-

cia que existe entre un análisis concreta-

do en el convencimiento y un extracto de

sensaciones adquiridas por un comportamien-

to que parte de asimilar todas las sensa-

ciones que recibe.

Por tal motivo, este trabajo y recogida

de datos, no tiene la extensión métrica
del tiempo acumulado para constatar un

hecho concreto, sino que viene a decir

aquello que prácticamente ya sabíamos,

pero sin embargo nos parece incomprensible.

Sensación y actitud nos lleva a terrenos

diferentes de comprensión, pero utilizo

el segundo concepto pn.¡ a corrobor

parte de investigación, intentando que su

utilización nos sea válida para ulteriores

comparaciones con estados de ánimo que

se desprende de dichas actitudes y las

asimilaciones diversas que coinciden en

individuos con disposiciones similares

o convergentes.

o s t a
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No intento ampliar ningún estado de con-

ciencia ya elaborado sobre este terreno,

ya que no podemos centrar esta investiga-
ción en hechos ocurridos con particulari-

dadas diferentes.

Todo lo investigado hasta ahora, está to-

talmente fuera de este contexto que yo

intento desbrozar para su comprensión.

No tendría sentido contemplar simplemen-

te las reacciones de ciertos grupos en

relación a otros, delante del mismo estí-

mulo orovocado, ya que me llevaría a so-

luciones ya corroboradas y aplicadas en

otros campos pedagógicos para su poste-

rior aplicación, mientras que en estos

terrenos se analiza el "por qué", yo in-

tentó buscar el "como" de una serie de

teorías que esbozan fenómenos aislados

sin dar explicación a los mismos.

El terreno del "por qué", lo dejaremos

al científico que estudia estos estímulos

desde el mismo y con aplicaciones diferen-

tes, buscando una respuesta lógica a un
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hecho concrato. Pero aquí y ahora, no te-

temos aspectos regulares de comportamien-

to que puedan darnos respuesta a los plan-

teamientos basados en actitudes de estí-

mulos sensoriales extraídos de un ago plu-

ral que cada individuo conlleva y compar-

te paralelamente con los demás*

Sería transportar el conocimiento verda-

dero a un estada da conciencia en comple-

ta involución para centrarlo en lo infi-

nito de cada uno de nosotros.

Así comprenderemos que cuando se estimula

un cerebro para que actúe y reaccione de-

hecho que no se puede medir

o analizar, no es igual que cuando se le

pide algo parecido ante comportamientos

que se devienen de hechos culturales asi-

milados*

El otro ego, nos indica sensaciones incon-

troladas e inverificables a nuestro core-

bro y éste exterioriza sus sentimientos

a través de los sentidos interiores de

lante de un
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nuestra psique, lo que hace posible com-

prender el significado que pueda tener

una obra de arte sin la posible justifi-
cación da la misma.por parte del propio

individuo.

Realmente el "como" de una cuestión, no

es un factor analizable ya que no se plan-

tea de donde proviene, ni que camino to-

mará, sólo constata "como'' se manifiesta

el fenómeno.

¿Qué estímulo provoca una obra de arte?

¿Cómo se produce?

A estos interrogantes buscaremos r?spues-

ta mediante la aportación pedagógica del

trabajo que me ocupa, además de medir di-

versas cuestiones como son:

Niveles de percepción interior/extsrior.
Niveles de sensibilidad a manifestaciones

poéticas, pictóricas y musicales.

Relación de comunicación entre emisor-re-

ceptor.

De lo que extraemos respuestas de forma

global y compartimentada a los interrogan-
tes enunciados.
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Para llevar a cabo todos estos aspectos,

hemos controlado diversos tipos de público

seleccionado en niveles diferentes:

a) General

b) Individual

El tipo de público es un hecho globaliza-

dor del conjunto que me lleva a expresar

mi agradecimiento y a la vez admiración
ante las diferentes actitudes de comporta-

miento por parte de los mismos, fruto a

partir del cual hemos podido elaborar

toda una teoría de comprensión y estímulos
artísticos no mesurados hasta ahora desde

el punto de vista sensitivo y exterioriza-

do a partir de un ego universal.

Los tipos de público son los siguientes:

a) Alumnos de la Facultad de Bellas Artes

San 3orge de Barcelona.(Quinto curso de

carrera)

&) Alumnos de la Facultad de Geografía e

Historia de Barcelona (Asignatura Sociolo-

gía del Arte)

c) Artistas, críticos e historiadores de
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la Facultad de Geografía e Historia de

Barcelona, especialidad Arte*

e) Grupos de personas no calificables,

dando respuesta a público general.

La recogida de datos consta de dos partes:

I§ Información al visitante y diferencial

semántico

2S Preguntas cerradas y preguntas abiertas.
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II. I Experiencias receptoras a partir de

estímulos artísticos.

No cabe duda que el público cuando reci-

be sensaciones a travé" de estados incon-

cretos de su psique está predispuesto a

desarrollar otros factores que al parecer

están latentes dentro del mismo.

Al recibir estímulos su intelecto se musue

por senderos básicos y concretos que apor-

tan claridad a las sensaciones que reci-

be a través de los sentidos más comunes.

La visión vibra de forma diferente que

un estímulo olfativo o auditivo, sin em-

bargo, será su intelecto el que recibe y

sitúa en diferentes parcelas de su cerebro

las sensaciones capaces de establecer un

hilo conductor a partir de lo clu recibo

3’j totalidad. Ello

viene reforzado por la necesidad subsons-

ciente de conocer otras sensaciones ca-

■' • L jn3 or

paces de traducir lo que recibe.
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La manta humana no es dispersa cuando re-

cibe a través de diferentes intervalos ya

que esto precisamente hace que se dirija

hacia un punto de conexión, al parecer in-

visible de nuestra psique.

Toda la consistencia que es capaz de aglu-

tinar es paralelo a los estímulos que re-

cibe cuando contempla algo relacionado

con la naturaleza, pero con la diferencia

de que ésta no es útil al traducir las

sensaciones, ya quaas inamovible y lineal,

mientras que el estado de ánimo que reci-

bimos por estímulos inconcretos de elemen-

tos básicos de nuestro subconsciente, hace

posible el conocimiento de aspectos reía-

cionados can otros valores aprendidos o

recordados de nuestro subconsciente, ar-

chivados en otras ocasiones por medio de

experiencias paralelas o que por lo menos

nos han causado la misma estimulación.

Todos estos conceptos de percepción móvil,

nos lleva al terreno de la compren-ión
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artística de forma diferente, ya que cuan-

do vemos no sólo contemplamos, sino que

analizamos, seleccionamos y sentimos. Pero

si somos capaces de añadir otros estímu-

los, la linea de emisión se encierra en

un círculo que se recibe a intervalos

fraccionados pero interrelacionados con

otros estímulos ya aprendidos y archivados,

llevándonos al terreno de la "irracionali-

dad" a la que aludo anteriormente.

Aquí podemos comprobar como, individuos

capaces de olvidar lo que contemplan por

el estímulo que reciben y, son capaces de

sentir sin saber constatar, llegarán a

la comprensión y orotagonismo de todQ ti-

po de relación o estímulo que provoque

el hecho artírtico, mientras que si su

constatación viene dada por la impronta

de sus cualidades culturales, no será ca-

paz de transgredir aquello que comporta

ver realizado un hecho concreto sin su

conocimiento.
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Todo «lio as posible siem .'re que contem-

piamos el ego desde nosotros mismos, en-

frentado a su entorno y queriendo acapa-

rar los sentidos que subyacen en su inte-

rior para llegar a un período de acomoda-

cián y proyección dentro del terreno de

las sensaciones comparadas.

Partiendo de un mat-rial que podríamos ca-

lificar de mediocre e insuficiente, como

son las encuestas tipo test, entrevistas

a nivel particular, vídeo, etc, y después
de reflexionar partiendo de los plantea-

mientos e interrogantes que nos habíamos

establecida, llegué muy a pesar mío, al

desconsuelo, fie di cuenta que lo que pre-

tendía justificar en esta etapa del tra-

bajo, no po-_!ía llevarlo a cabo a conse-

cuencia de no poseer información suficien-

te para responder con verdadera solidez

a lo que pretendía.

Si comento esta parte de mi pensamiento,

es con el fin de hacer llegar al lector
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el consabido temor que me apoderó el dar-

me cuenta que no podía seguir o concluir

todas las teorías que me había planteado.

Sin embargo, me di cuenta que estaba cayen-

do en la misma trampa que aludo al men-

cionar la diferencia que existe entre la

actitud y el estímulo.
Los estímulos que había recibido para . >

constatar una actitud no me servían ya

que abortaban información paralela de

otros estímulos que subyacen entre la in-

tención del emisor y la conducta del re-

ceotor ¿Cual era la diferencia?

Simplemente me había equivocado de plan-

teamiento al pensar que el público me

daría respuesta a lo que pretendía, sien-

do posible comprobar que la información

que había recibido era mil veces más rica

en contenido que lo que en un principio

había planteado.

Comprobar que los niveles de percepción

no se miden desde las sensaciones, es un

hecho que se desprende al analizar el
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resultado de las encuestas, y que yo no

me había planteado como otros tantos inte-

rrogantes.

Partiendo de las propuestas que planteo

en un principio, puedo constatar el hecho

de que los estímulos que aparecen en el

ego particular de cada individuo no son

paraleles a los que el mismo indivuduo

proyecta ente un estímulo causal, tal y

como queda demostrado en investigaciones

como las del Dr. Páulov (i).
La sensación/percepción que se recibe a

través de la contemplación de una obra

de arte, nos lleva al terreno de la

"irracionalidad" o "irrealidad'*, por lo

tanto, el estímulo que se proyecta nunca

es igual en cada individuo.

Los experimentos llevados a cabo en la

exposición, donde se pone de manifiesto

la reacción ante tres manifestaciones di-

ferentes, corrobora esta tesis al ver

como actúan intervalos de acciones, lleva-

das a cabo con un mismo fin, por medio
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do vocablos artísticos olaborados on con-

dicionos da comprensión alternativa, ha-

ciando que ol espectador contra toda su

sensibilidad on medir lo que recibo per

diferentes vías de percepción en un solo

recipiente. Lo que hace posible compro-

bar como estos intervalos recibidos en

el subconsciente hacen consciente los

estímulos que se reciben dispersos en su

extensión, transformándose en accionas

del pensamiento encaminado a elaborar una

sola corriente o vía de comunicación pa-

ralela a la que detecta cuando sólo uti-

lizamos un vocablo cono estímulo conven-

cional.

Con ello, podemos comprobar como un sólo
estímulo nos lleva a la sensación median-

te la acción, dos actúan transformándose
en emoción, y canalizando el resultado

hacia la comprensión del carácter artís-

tico de forma más amplia.

Con la Ínterrelación de tres vocablos

unívocos, hemos comprobado que la acti-
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tud del publico al recibir las sensacio-

nes que transmita, se acerca a pensamien-

tos alaborados desde su interior con

aprendizajes da causas establecidas para

comprobar que lo que reciba no sa ajusta

a lo aprendido, por lo que tiene que das-

bloquear el subconsciente para recibir

los astimulos de forma que pueda llegar

a la psique en su totalidad.

Da este modo comprobamos como un estímulo

le alerta y provoca a la acción de pen-

sar, mientras que dos (pongamos como

ejemplo música/pintura),produce el estí-
mulo de la emoción. Pero añadiendo un

tercero, el cerebro tiene que hacer un

esfuerzo paaa fraccionar los intervalos

e intercalarlos, llegando a su completo

debloqueo, motiva por el cual asimila

sin problemas todo lo que recibe 3in in-

terferencias, estando en situación de

"sentir11 plenamente la interrelación de

diversas sensaciones.



96

Todo esto haca que se unifiquen en un

bloqu» interdisciplinar mediante la co-

rrelación que supone el abstraer los di-

ferentes vocablos y sus caracteres espe-

cíficos, llevándonos al terreno de lo

"irracional”- subconsciente- para hacer

consciente lo que contempla en su totali-

dad a oartir de tres estímulos diferentes.

Con el trabajo de experimentación estéti-

ca, hamos llegado a la comprensión de la

racionalidad dentro de situaciones que

aportan planteamientos simétricos y arti-

culados a partir ds una sola visión co-

lateral por parte del individuo. Es decir,

que el espectador o receptor que utiliza

una sola vía de estímulo está abocado a

una comprensión simplemente lineal y

conservadora, teniendo en cuenta los ca-

rácteres universalmente establecidos en

estos vocablos independientes, nientras

que si utilizamos varias vías de sensa-

ciones, estas aportan estímulos subya-

cantes y descontrolados en el individuo,
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transportándolo a terrenos da imaginación

programada y provocando la receoción de

estímulos unificados a partir da la com-

partimantación mental dal espectador,

además de su propia transgresión como

individuo ante un hecho sin posibles

connotaciones culturales.

Todo ello hace pensar y corroborar el

hecho de que la provocación estimulada

por diferentes vocablos o vías interrela-

cionadas, provoca un estímulo capaz de

comprensión sin obstáculos.
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II.2 Niveles de sensibilidad.

Aquí verdaderamente nos introducimos en

terrenos a veces incomprensibles e inveri-

ficables de toda una serie de propuestas

establecidas en un principio.

Desde luego no hemos pretendido recono-

cer los estímulos que causan las sensa-

clones anímicas al contemplar una obra

de arte, partiendo de verificaciones vi-

suales y estados de conciencia analizada

tras los comportamientos estéticos con-

vencionales. Si así fuera, nos daríamos
cuenta que no tiene sentido intentar

medir o calcular la cantidad de sensibi-

lidad que puede verter la asimilación

de una obra de arte, mediante la contsm-

plación.

El arte no se puede medir o pesar, c-mo

si de oro se tratase, si así fuera, nos

encontraríamos ante un dilema fíoilmints

solucionable.
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Paro cuando nos acareamos a plcnteamien-

tos qua admitan conductas sxtramesurables,

as decir, cuando somos capaces de compro-

bar la diferencia que existe entre sentir

y calcular, estamos en situación da re-

cibir sin calificaciones todo tipo da

expresión artística en su justa medida:

La sensibilidad.

Sólo de asta forma podremos enfrentarnos

ante una situación capaz de darnos res-

puesta a estos interrogantes:

¿Sensibilidad?

¿Cómo se mide?, ¿Cómo se aprecia? ¿Cómo
se califica? y, como demostramos la capa-

cidad da percepción sensitiva en el &ub-

consciente del espectador a partir de los

datos extraídos en este trabajo de inves-

tigación.
Para ello, me pregunto a priori:

¿Qué es la sensibilidad?

Al consultar el diccionario encuentro

estas respuestas:



loe

Sensibilidad: F. Facultad de sentir//

Sentir: Experimentar sensaciones//
Sensación: F. Imoresión que las cosas

producen en el alma por medio de los sen-

tidos.//
Fácilmente nos damos cuenta que no pode-

mos medir con órganos receptivos exterio-

res las niveles de sensibilidad que acu-

muíamos al contemplar manifestaciones ar-

tísticas. Por tal motivo, no puede ser-

vimos de guía ningún tratado científico
o valorado bajo las p-.?rs :-ctiu ís c alifi-

cables ya que serla absurdo.

Sin embargo, hay algo que existe de forma

subterránea en cada individuo, que pode-

mos llamarlo "alma", o cualquier otra

cosa, que sí es capaz de organizar toda

una estructura de valores consiguiendo

desmenuzar las particularidades intrín-
secas uue subyacen en cada individuo al

contemplar o recibir mediante sus sentidos

la obra de arte.
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Sólo es posible expresar una sensación

comparándola con otra sensación (Ver ca-

pítulo 1.1 Ideas y aspectos conceptuales

del conjunto pictórico/poético/musical),
de ahí la utilización de tres sensaciones

interrelacionadas para poder extraer al

espectador referencias medióles a través

del subconsciente- cuando aparece en su

psique el bloqueo que produce la contení-

olación de las tres vías o manifestacio¬

nes-.

Sólo y a partir de este momento, el espec-

tador está suficientemente preparado pa~

ra recibir en su totalidad la obra de

arte, ya que el desbloqueo le facilita

la comprensión de todo un sentido que

ejerce la triple vía de comunicación,
haciéndole partícipe e infravalorando su

inteligencia al dejarse llevar por as-

pectos calificados de inconscientes.

Sentir musicalmente un color nos da va-

lores de sensibilicad que difícilmente

detectaríamos si provocamos una visión
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retiniana con las consabidas psculiarida-

des fórmalas da comportamiento y, cargas

adicionales de cultura artística estable-

cidas.

Sin querer, analizamos desde fuera lo que

contemplamos buscando un sentido o una

razón a la existencia de la propia obra.

Con la interrelación de tres códigos, que

a su vez transmite sensaciones diferentes

al espectador, tiene que desbloquear el

subconsciente, por lo que se desprende

de todo tipo de calificaciones, y se in-

cluye en la obra de forma consciente,

ya que siente en su totalidad y en una

realidad presente los estímulos de los

diferentes vocablos,

A partir de aquí, si estamos en disposi-

ción de medir ciertos niveles sensitivos

en el receptor, tambicn podremos obrar

da forma consciente al ejercer valores

de comportamiento a estados periféricos

de nuestro ego universal, lo que nos
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acarca a un cierto parentesco de asocia-

ciones entre la cosa establecida por si-

railitud y los aspectos extraídos del sub-

consciente a partir de hacer consciente

la contemplación asimilada en su totali¬

dad.

No estamos planteando una tesis retórica
al resp.cto, si incidimos en estos plan-

teamientos es sobre todo para que quede

claro que no estamos verificando necio-

nes da conducta basadas en hechos medi-

bles y calificables como se hace común-

mente. Si así fuera, no tendría ningún
sentido el hablar de sensibilidad y de

percepción interior.

fie refiero a valores latentes en nuestro

ego oarticular que articulan acciones

específicas de comportamiento mediante

las as3ciaciones que se extraen por medio

de la acción de contemplar sin interfe-

rencias periféricas una obra de arte.
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Un nivel da sensibilidad equivale a un

astado da conciencia fuera de sentidos

asentados sobre circunstancias sólidas y

especificas»

Es el establecer una doble vía en un cir-

cuito cerrado que desbloquea las emisiones

recibidas por las percepciones convenció-

nales y aprendidas, lo que nos lleva a ac-

titudes de comprensión basadas en causas

sin efecto, o mejor, situaciones con blo-

queo ordinario en su contemplación.
La sensación se recibe plenamente a tra-

ves de nuestro ego universal, vertiendo

sus fluidos genéricos mediante el sub-cons

ciente en el ego particular de cada uno

de nosotros.

Universo Unidad

Revarso Anverso

Es como si quisiéramos duplicar un conjun-

to de emisiones y ampliarlas para su con-

prensión colectiva, con la difeeencia rué

estas ampliaciones ya vienen dadas desde

su creación y el receptor tan sólo tiene
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que asimilar más fácilmente ya que viene

dado por vías más sencillas.

Para recibir sensaciones hay que sentir

los efectos de las causas motrices que

los impulsos nos hacen llegar. Si acumu-

lamos una sensación, nuestra psique recha-

zará el impulso debido a su corriente

interior que le canaliza hacia una com-

prensión ya aorendida por medio de su sa-

biduría colectiva (Personalidad asimilada

a través de una cultura determinada). Misn-

que si el estímulo se presenta por

doble vía se reciba con interferencias

al atender a dos sensaciones paralelas.

Le provoca en su psique una sensación

comparada a la relación que pueda haber

entre frío-caliente; redondo—cuadrado.

(Ver test/encuesta, capítulo II.4).
Cuando planteamos tres sensaciones, el

efecto es perfecto, ya que el individuo só-
lo es capaz de asimilar unilateralmente.

tras
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5b Ib provoca un verdadera cortocircuito

en su cerebro, lisiándolo al tarreno de

lo "irreal" o "irracional".

Esta "irrealidad" vi' no dada por la inme-

diataz de los carácteres adquiridos en los

vocablos, jUb este no pueda asimilar en

su agrupación da frecuencias establecidas.

Para alio, tendrá que apartar su mente

compartimantada a la asimilación directa

y acogerse a otra forma de recibir estí-
mulos sensitivos.

Deberá someterse a una regulación de afee-

tos causados por mediación del propio

estímulo y, aceptando la interrelación de

diversos vocablos colaterales en un nú-

cleo de su psique que sea capaz de tradu-

cir :n una sola sensación lo que interre-

laciona por medio de su propio ego, enten-

dido siempre a partir de la universali-

dad y descrito mediante la individualidad.

El presente trabajo de investigación,
nos ha dado pie para poner de manifiesto

cuestiones relacionadas con esta falta
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de conocimiento sensorial, ya que estamos

acostumbrados a recibir estímulos a tra-

vés de una sola vía de comunicación.

Es sólo el principio de una investigación

que oienso llevar a cabo más adelante,

siempre mediante la asimilación de efectos

tripartitas y de forma interdisciplinar

para podar ampliar los aspectos sensiti-

vos del individuo y que estos expcrimen-

tos sirvan para la comprensión, no sólo

del hecho creativo, sino para el propio

creador. Este, si sabe actuar de forma

desbloqueda no aportará interferencias

a su psique, pudiendo llegar más fácil-

mente a la creación estética, siendo po-

sible el hecho de la autorrealización

creadora a través de los estímulos sen-

s riales recibidos por vías diferentes,

haciendo pasible la creación de un blo-

que homogéneo de percepciones a partir de

la propia creación interdisciplinar.
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También puede conseguirse con estas acti-

tudes, despertar el subconsciente para

hacer consciente nuestro entorno, nuestras

vivencias y el momento real de la propia

existencia.

El "sentir", siempre actúa en un presente

y en su totalidad.

Los niveles de sensibilidad recogidos en

este trabajo han ofrecido resultadas que

podríamos denominar de catastróficos.

En el capítulo II.4 se puede comprobar

los resultados de var como grupos de

alumnos de la Facultad de Geografía e

Historia, no son capaces de desbloquear

todos los aspectos connotativos de su

propia cultura artística y "sentir" en

un momento determinado los impulsos que

recibe a través de la contemplación de

una obra de arte.

Determinar de "racional" un conjunto de

interrelaciones y estímulos capaces de

hacer vibrar un estado de conciencia par-

ticular, no puede calificarse midiendo
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solamenta aspectos retiñíanos, como por

ejemplo, las formas cuadradas que aflo-
ran en la obra pictórica.(Ver fotografí-
as adjuntas, capítulo IV).
De estos aspectos también se desprende,

a excepción de los alumnos de la Facultad

de Bellas Artes San Jorge, que el resto

de los grupos dieron "cuadrado” al resul-

tado del diferencial semántico del con-

junto, mientras que los primeros lo consi-

deraron indiferentemente cuadrado o redon-

do.

Del resultado general, se deduce que, los

niveles de sensibilidad más acertados

corresponden a los grupos de público ge-

neral juntamente con artistas, críticos
e historiadores de irte, por lo que de-

ducimos que se debe tener una buena for-

mación artística- teórica o práctica-,

ya que de lo contrario es difícil dssli-

garse de los condicionantes culturales

que arrastramos cotidianamente, a excep-

ción de un tipo de público general, que
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nos han sorprendido al comprobar que eran

capaces de "sentir" sin ningún tipo de

interferencias, debido a su bajo nivel

artístico y cultural,
- Los resultados del diferencial semánti-

co pueden comprobarse en el capítulo

II.4-
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II.3 Niveles de percepción:

Interior/exterior

Cuando aludo en capítulos anteriores a

niveles de perceoción interior, rae refie-

ro a aquella visión no retiniana de núes-

tro cerebro. Todo lo que comporta el com-

probar la estimulación visual a través

de sentidos extraídos del subconsciente

y que no se puedan verificar por mediación
de la visión contemplativa, aportando

datos de id ntificación medibles y veri-

ficables para el ojo humano.

Esta percepción convencional no tiene

sentido si la aplicamos al tema concreto

que nos ocupa, ya que no se trata de re-

cibir imágenes o crear formas abstractas

a partir de una ■.símil anión mediante los

sentidos periféricos. No se trata de per-

cibir psicológicamante un color o un so-

nido. No se trata de sentir físicamente

un paisaje.
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Todo «lio nos llevaría al terreno racio-

nal da comprensión y análisis, valedero

para los estudios da hachos calificables

y v/arificables.

Yo planteo otra forma de mirar y contení-

piar, aquella que me aparta de la reali-

dad perceptiva y su verificación,
di mirada e3tá dentro de otra mirada un i-

versal, la que me acerca a la máxima ver-

dad de la existencia, la que nos acomoda

en astados de conciérnela superior y trans-

gresora de nuestra propia psique.

Sería algo así como descubrir las sen-

sacionas perceptivas que comporta el he-

cho de admitir que la causalidad es un

elemento motriz de nuestro planeta y, éste
nos acerca a la versatilidad de los hechos

no palpables ni verificables, pero inte-

grado dentro de un espacio cósmico sufi-

ciente al darnos respuesta a planteamien-

tos no verificables por otros aspectos

intrínsecos de nuestro ego universal.
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Esta percepción interior, no es más que

la auténtica comprobación de la "irreali-

dad” y ésta es la constatación de nuestro

ego eclosionado frente otras realidades

perceptivas de nuestra psique.

Por tal motivo, el contemnlar sin mirar,

nos lleva a la comprensión analítica,
mientras que el mirar sin contemplar, se

acerca a la percepción sensorial.

Estas dos diferencias son plantadas en

esta parágrafo y podrían desarrollarse on

otro contexto- filoáofico- pero en este

caso, sólo me interesa sus valores de vi-

sión globalizada en una percepción inte-

rior.

El plantearnos medir estos niveles en es-

ta experiencia, nos ha llevado a compro-

bar como el individuo al mirar, observa

y al contemplar, admira.

Los grupos de público han centrado su

interés en aspectos colaterales del con-

junto, dando más importancia a los de

fisonomía sensitiva que a los perceptivos,
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lo que demuestra que se recibe más direc-

tamente la obra artística a partir de las

sensaciones*

Sin embarga esta percepción interior, es

base de otros argumentos que subyacen al

contemplar el conjunto pictórico/poético/
musical al que aludimos.

Hemos comprobado como un grupo de alumnos

de la Facultad de Geografía e Historia,

no han sido capaces de sentir estímulos

perceptivos interiorizados en base a su

calidad de información artística conven-

cional.

Si por un lado son capaces de medir in-

teriormente la sensación que aporta las

tres manifestaciones, por el otro, se

alejan de la comprensión y estímulo percep-

tivo interiorizado, en base a una cultu-

ra artística determinada y acumulada.

Elidiendo el diferencial semántico del

test-encuesta, hamos podido comprobar

como son capaces de verificar aspectos

relacionados con las sensaciones dulce-
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amargo en todo al conjunto, mientras que

no han podido establecer analogía entre

lo que comporta asociar mentalmente la

pintura con la música y la poesía, llegan-

do al resultado de la dispersión dentro

del grupo con resultados diferentes den-

tro de dos propuestas paralelas. Lo que

hace comprender la falta de niveles de

percepción interior y sensibilidad.

Todo ello es debido a la sobrecarga

información en su ego particular, lo que

hace difícil el desbloqueo para recibir

de forma natural los estímulos y poder

desprenderse de la materia encerrada en

sí misma para asimilar todo lo que reci-

be.

Mediante los niveles de percepción visual

exterior, podemos comprobar y medir los

de percepciones interiorizadas, tanto

globalmente, como individualmente.

Basándonos en Osgood, vemos como a partir
da un diferencial semántico como el uti¬

de

lizado en este trabajo, se pueden apreciar
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los valores siguientes:

Estabilidad

Tensión

Novedad

Receptividad

Evaluación

Potencia

Actividad

Sin embargo, una vez recogidos los datos,

estos resultados nos sirven para consta-

tar la existencia de otras percepciones

no incluidas intencionadamente. Estas

percepciones son el fruto de comprobar

como el individuo delante de un objeto

descontextualizado relaciona su psique

con el universo exterior y controla sus

sensaciones mediante la autodisciplina

de sus conocimientos convencionales,

llevándole a compartir las sensaciones

que percibe con elementos paralelos que

sobreestiman su actuación, p-ro que le

aportan suficiente información como para

poder desglosar todo un sentimiento de-
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sarrollado a msdida que ss incluya sn la

meditación da su propia percepción exte-

rior.

Ss perciba con el pensamiento, no con la

visión. No vemos aquello que nos parece

real-apariencia- sino su verdadera iden-

tidad que se centra en los estímulos que

recibe el subconscionts y los aspectos

que se deducen una vez finalizada su con-

templación.

En este instante, queda grabado en nuestra

psique elementos de confraternidad y agru-

pación de imágenes aprendidas anterior-

mente, pero con la diferencia de que estas

imágenes no son fruto de nuestra imagina-
ción sino más bien son deducciones del

pensamiento creador que ha sido capaz de

evaporar mediante su desarrollo- momento

o acción de crear-.

Es el propio artista el que desencadena

todo un contenido visual de imágenes,

que subyacen interiormente en la propia

obra y que han sido gestadas en su mente.
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Pero al ser imágenes irreales, tan s6lo
somos capaces de captar aquello cue vi-

sualmente se nos comunica, dejando a un

lado aspectos da percepción interior que

son las vías iónicas de entendimiento del

objeto que tratamos de comprender.

Ello no supone restar autoridad a normes

ya establecidas y con un respaldo compro-

bado, ni pretendemos descalificar estos

comportamientos de investigación, sino

todo lo contrario, ellos nos sirven para

corroborar que los mismos recursos pueden

aplicarse intentando resguardar los re-

sultados para una posterior comprobación

dentro del terreno de la "irrealidad” a

la que aludo.

Estos datos perceptivos sirven para dotar

de una autoridad específica a los impul-

sos recibidos mediante su comprensión

y desglosarlos a modo de información no

receptiva visualmente, sino sensitivamen-

te.
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Sensación de visión. Sensación da color.

Sensación de sonido, etc. Lo único que

varía es la relación entre la percepción

recibida a través de sstímulos exteriores

y la conprobada a través de analizar es-

tos estímulos, lo que hace desprender

un resultado paralelo de percepción sien-

do a la vez complementaria de la primera

y pudiendo utilizar datos similares para

su análisis y comprobación de niveles.

Lo que nos puede llegar a demostrar como

ciertos individuos están más cerca de

una percepción que de otra, incluso el

propio emisor puede establecer analogías
entre su comportamiento

hasta llegar al receptor, pudiendo com-

probar el grado de interferencias que

puedan existir en el mensaje/contenido

que se pretende.

Para finalizar este parágrafo me remito

a los datos extraídos del diferencial

semántico, capítulo II.4, pudiendo com-

y su desarrollo
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probar loa paralelismos entre estas dos

percepciones.
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II.4 Diferencial semántico.

Test-encuesta.

Este capítulo lo desglosamos en difecan-

tes secuencias, fruto de las actitudes

extraída a partir del comportamiento

del receptor.

Para una mejor comprensión hemos diferen-

ciado dos aspectos básicos de la recogi-

da de datos:

19) Datos de percepción exterior extraí-
dos da los grupos, nivel general y nivel

individual.

2a) Datos extraídos a raíz de elaborar

corrientes de percepción interiorizada

mediante la documentación obtenida, pu-

diendo deducir y medir lo siguiente:

a) Nivel de sensaciones

b) Nivel de percepción interior

c) Nivel dt sensibilidad
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18) Datos extraídos a partir de la partí-

cipación de los grupos. Nivel general y

nivel individual.

161Total personas encuestadas

Resultados por gruoos:

Alumnos de la Facultad de Bellas Artes

San Jorge de Barcelona.

Total encuestas —

Edad entre 22 y 34 años.
No indican sexo.

31

Alumnos Facultad Geografía e Historia

de Barcelona- Asignatura Sociología del

Arte.

61Total encuestas
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Edad entre 19 y 39 años.

No indican sexo 30

Ssxo masculino 10

Sexo femenino 21

Artistas, críticos e historiadores de

Arte.

Total encuestas

Artistas

Crítica

10

7

I

Historia o

Público general.

To.al encuestas-

Sexo masculino

59

22

Sexo femenino 26

No indican sexo 11

Edad entre 14 y 59 anos

Profesiones clasificadas:

Ag. Comercial

Diseñador
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Estudiantes (10)
Periodista

Anarej ador

T écnico

Químico

Camarero

Ingeniero

Publicidad

Seguros

Licenciado en Filosofía

Profesores E.G.B. (2)
Ama de casa (2)
Analista

Secretaria

Puericultcra

Turismo

Ceramista

Geógrafa
Médico psiquiatra
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Resultados da los tast-ancuastai
Individuos ancue5t ad os— 161

L-.r-. LA 'Up IC Iun C3. .

fot simante Bast-n-rte Algo Indir'uranta Algo Bastante Totalmente

25,46; 10,5511,18 . 50,93

^ lur 1 > ■i,T2 . 19,87
Jy^'woít'ldsa ^13,66

,93 . 21,73

2,»B . ü,07

20,49 . 24,22

Insípida 8,21 ;

Nug gtiv a ^ 1'J ^ ;

Callanta 9,93 . 14,90

liaJculina2_£_48 ;

Inestable^,10 ;

Curva

Frecuante3»^ :

Abierta 18,01 ; 25,46

14,90 . 31,06

; 4,34

0,62 —

6,83 ; 7,45

11,BU . 28,57

: finí*

: 2,«d: Blanda
*

:111uOj Tranquila

i 19,62; Intuitiva I ÜJfv

¡25,46; Cuadrada

Ü uunEi

32,91. 27,95

21,73. 9,93
14,90. 6,83

21,73; 21,73

23,60; le,01

16,77; 27,95

5,59. 25,46

14,90. 11,80

10,55 22,98Jitic i on.i 1

Redonda

:

11,18 ; 28.57

8.07 ; 6,83 : Viaja

18,01 • 26,70 ; 7.-o: Sabrosa

14,28 ¡ 37,88 ¡14,28; Positiva
14,90 ; 22.36 til.18l Fría

Nueva

4,34

?, 4M

7,45 ;_9,31! _ 49,68 :10,55 : 13.04
12,42. 14,28

8,07. 18,63

18,01. 20,49

: 8.07: Femenina

¡14,28 ¡ Estable

:21•11» Recta

¡10,55 i.Infrecuente

: 7,45 ¡ Carrada

: 4,34. paaiva

11,80 11,18 . 34,16
3,10 . 8,69 12,42 . 32,29

18,01 . 19,87

11,80 ; 17,39

9,93

7,45; 13,66

17,39. 11,18

5,59. 21,11

9,93; 45,34

11,80 8,69Activa

□ ébil

8enaficiosal4,38 25,46

.26,08 • 33,54 .11,80. fuflrt*

; 1,86 ; 1,B6

7.45 : 10.55 : 3.10 ; Ortodoxa

¡16,77 . 8,07
. 6,21 . 3,72

.14,28 . 10,55

¡ 7,45 ; 4,96

¿8.01 : 12,42

: Perjudicial

H¡>taroddxc_£¿3_l
Original 16,77 22,98

26,70 36,02

25,46 24,84

^ 'TduM lV~XLí)
- Cvulu^)
j ~~~

M-0

27,95 ¡11,80 ; 41,61

lo,01. 13,04

17,39. 11,80

11,18. 12,42

4»14 ¡ Rjpatitlva:

. 0,61 . in3Bn9ibiaSensible

: 4y33 . oistante

: 1»24 ; Accidental

¡ 4,96 : Amarga

Intima

Pont rolada?!,7j 31,05
Quice

18,01 ; 8,07

Um tü- C4,34 15,52 21.73 25,46

\Ap» i/ ÍCrie ('IGsu,í¿m%,

LJlO- í,i úy'' I i tí * 4 '--í

I /UrKs ÍÍk

f J- u
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u xpu j i c i fln .uu ua lu tjui» m/lo tu inLurx^.i?

- El realismo de las obras; 3,7? La expresión del artista:^3» ^
- Lo gue el cuadro significa :^»^9 El pr.icio de ln obm: ;

- La sensación anímic ,ue to transmitei^^t^ El colorido;!?,3? Ut ras :5,59 :

Al escuchar música /lúe es lo que más te interesa?

- liuüib i r l»i:» Obliü.it i uiiu:» .jiiínic •!. > uu Lu L r u n Ljiii i L w

- Si está bien interpretada:313»^ La expresión del uutor:18, 63
- El significado: 6,83 La estructura da la composición:l3,6ft Otras: 6,2.^

Entre un poema escrito y un ob.juto/poama /Que tipo de relación se puudo

Cu.iíkJu óiuJub .j un

establecer?

- Analogía: H,8fl Subconsciente?!»?3: Truducción: 6,21; Paralelismo^-6»3*3:

Oualisnio:^, 34; Imaginación ;36,64 Asociación:361,6*lt 0tras:6»59 :

El montaje que acabas de contemplar ue ensación te ha producido?

l/acío ;!! ) dlj Aus enciu!7 » 39 ; Espacio ;40, 3^ Si lencio :27_j_9!j Pousíul6,77 :

¿Como ves la relación gel conjunto? IV-irca con una X la más a ;i r ■> p i ..d-i.

Poema/ob.ieto-música-pintura:32,91¡ Pintura-puema:^, 93 ; Pintura-música^,27 :

Poema-pintura:°»: Poema-música: - :

liurCvj con una x las conceptos "Uu crtos oston ri's curca ¿li¿ esta-, tres ni.ini-

fcst aciones:

Uacío Si 1 uncióAu . ene i . Es i-icio

26,70 ; :31.6 -Ubjeto/poema

Pintura

núsica

¿De qué forma aceptas 1-.S m. .n i i '■ s t >ci ones artísticas

16,70 : 0,49 :

;52,17 ;

.40,99 .

:11,1a ;

.11,18 .

23,60 :11,60
20,49 .14,90

ct . ios

Al i í * 1 i. •nnuM l ■ I ’iA, (i'| /\ I 1 . \j u 11 w I 111 • • 1 . " i 1^11 : 1 1 M fifi : Luí 1 i *• i < i • •* •> l

Indiferentemunto :0»63 : Con curiosidad :3 3,54; Con oseticlsr.o :?,45 :

5uqür> nci ,»n . u 1 fhr :non1i.* lo • ur r.i? tr. ocurr i.

I
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Alumnos Facultad Billas Artis:

ESTA EAPOS IC ION ES. .

Totalmente

~~ : M.iln

— : Blanda

22,56; 22,5B ; 9,67; Tranquila

12,90; 19,35 : —

19,35 ; 22,58 ; 12,90; Cuadrada

Algo BastanteTotalmente BastJrrtre Algo Indiferente
12,90 . 5B,06 .22,58 . 6,45Buuna :

3.22 6,45

19,35

¡29,03 ¡ 38,70

¿6,12
: 9.67

: 3,22

¿5,16

: 9,67

9,67 ; 12,90 ;3ur

Norviosa 3,22

'

6,45

Racional 3,22

Redonda 3,22

48,38 6,45 : Intuitiva

9,67 29,03

16,12 29.03 9,67 ; 6,45 ; - : Viaja

16,12; 35,4B ; 12,90: Sabrosa

Nueva !

2b, 80Insípida

Negativa^ 16,12 12,90 ; 45,16 :25.HO: Positiva

Calíante 19,45 ¡12,90 ; 12,90; 22,58 ; 9,67 ; 19,45 ; 3,22l fría

fiuculina 3,22 ; 6,45 ; _9{67; _48,38 _; 6,45 ; 19,45 ; 6,45; femenina

: —

; 9,67 ; 9,67; 12,90

6,45 ; 16,12 ; 12,90; 29,03

F re cuante 3,22 ; 3,22 ; 29,03; 25,80

Abierta 9.6, ; 32,25 ; 3,22; Ib,12

Activa 12,90 ; 29,03 ; 32,25; 9,67

QídíI

Beneficios Í.6.1Ü 41,93 ; 6,45: 35,48

Heterodoxa 6.45 6,45 i 6,45: 48.36
Original
Sensible 45rlfi: 41.93 : 6.45: 3.22

41,93; 38,70 . 3,22. 9,67

; 9,67; 6,45
12,9g 19,45 ; 19,45; 16,12

3,22 ; 48,38 ;16,12; Estable

16,12 ; 18,12 ; 3,22» Recta

16,12 ; 22.58 :

Inostable

Curva

— t.Infrecuente

9,67; Carrada

: Pasiva

: fuerte

Perjudicial

: Ortodoxa

: Repetitiva

: Insensible

; 12,90 ¡12,90 ;

; 9,67 ; 6,45

; 45,16 ; 29,033,22 16,12t 6.45;

: —

9,67 : 22,58
:19.35 :: 22,58 i 19.45: 32.25 6.45

6.45:

9.67 ;Intima ~

: Distante

6» *6; Accidental

: Amarga

Controladí5,8Q 45,16
Dulce

3,22 ; 6,45

25,80 ; 3,22
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lo r, u e mis te intereso?Cu inúo ,mudas a un-: exposición u

- El raalismo da las obras: — : La expresión del art is t a :4t)»

es

- Lo que el cuadro significad» AS; £1 precio de la obra: ~~ :

tü transmite:?4»!? El colorido^? » yD : Otras^»?? :

tu i n 11' T o s .i ?

- La sensación anímic
A ] i r.cunh:ir rn u s i r . \ ; . \ j 6 nr. ] n 1 u m '

• Ufe

uu Lo t runsmite?7» 41 :

Si está bien inturoretada:9,67: La expresión del autortó»12 ;

iúnid,12¡

decidir las sensaciones aníuic<s

lil i ..s : o» a'-1:— Ll a 11j ii x f it ei ■ l u l tj , 4 L> l L.i ugLiiilLhi

Entre un poema escrito y un objuto/poena ;,uué tino de relación se Quede

. J .. , Jll .. 1 l_

ubi iblac«r?

- analogía: Subconsci ente 22.58! Tr uducción S,67 : Paralelismoj.9,35:

Dualismo:9.67: Imaginación :29,03 nuoci ición:16 »1? Otras:6,45;
El montaje cue acabas de cohtaimlar ¡, ue ensación te ha producido?

\1 acío.6.45 : flusencia:_9j_ó_'2 Espacio :38j_7Q Silencio:32,25 Poesía:22,58
¿Como ues la relición -.el con junto? It-ircu con una x la más apropiad i.

Poemu/ob juto-mús ic -ointuru :4^»1*? Pintura- a >oin.i: Pintura-núsic »!** :

Poema-pinturad,?2: Poema-música: :

Iiútc'i con urip x las cnncujitos ■■uu crt r- stun r,'-> c-r c.:- Au üt > tres ri.iii-

f e st aciones:

Vacío

Objeto/poema : 2 S , B Ij
Pinturn

Húsica

Sii_nciu Ls JacioAusunci i

: 32»2^16,12 3.2S :

45_,16_:
29,03 .

: 54,85

: 4!»y3: 16,1¿

6 jji5
Ib,12

¿De qué forma acontas l-.s m.nif st ciones artística.: .ct les?

Abi.<-rtaniBnt.s:67»74 • ,\ tr ivüs gu inrur -.cián : ^>^7 ; Con rucn.izo :

.t icisi.10 ;22,5B ¡

:

.1 :12,90 :I n Ci 1 tu I Lll l L‘i tu : —“ : Con curia:-i- ujn si:

Sugerencias: ui_..ü llora ríante lo rut se te ocurra.
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Alumnos Facultad Geografía a Historia.

l'ít-í cx.iq¿iciü:i es. .

fotolmanta 3asturrta Algo Indifurunte Algo
6,55 . 45,90 34,42
3,27 . 34,43 37,70 . 16,39

16,39 29,50 . 4,91 . 13,13 . 19,67

16,39 ¡19,67 . 4,91 . 16,39 . 19,67

Bas tanta Totalmente

11.47 ”

Hala

: Blanda

: B» a7 i Tranquila

¿a»03 : Intuitiva

i84»42 : Cuadrada

Buuna : :

. 6,55luí I

Norvios a 6,55

Raciona1 0»47

:

26,86— ; 13,11 ; 4,91 . 11,47
26,22 . 31,14 ,18,03 8,47

3,27 29,50 . 21,31

6.551 o d o n d a » :

6,55 . 8,47

24,59 . 18,03

14,75 . 37,70

: "" I Viaja
: Sabroaa

; 8»47 : Positiva

Nueva

Insípida —

Negativo 3 > 63

Cali anta 4,91

3,27

24,59; 8,833,27

22.95.19.67 16,39, Fría
11,47 . 13,11

14,75.32,76 ¿1,47
9,83 . 44,26 24,59

19.67 ; 21,31

18,03 ; 19,67
13,11 . 14,75

18,03 . 40,98 i!,47

8,4713,11 J.1,47

6,55 J.1,47

9, ü3 ¡14,75 . 11,47

I B'47 i Femenina47,54n jjculiru £3^:__ :

Inustable 4,91 : Catadla

8,47a 6|55 a6,55Curva ¿ Ráete
■U»47 :. Infrecuenta

: Cerrada

11,47 ¡21,31 ; 13,11
Abierta 16.39 : 24,59 ; 9,83 ; 4,91

26,22 ;22,95 ; 3,27

3,?7 ; 8,47 ; 18,03

F recuente

3,27Activa 16,39

Débil

: Paaiva

: Tuerta

8eneFiciosc9. ñt 26.22 114,75 : 42,62

H' torodoxc 3,2^ 37,70 ¿3,11; 27,86

Original 14,75 21,31 ¿2,90; 3,27
Sunaiüle lti, 39 37,70 ¡21,31; ‘1 y j'i

Intima 16,39 24,59 :11,47; 9,83
Centro 1 ud.il ‘i. 67

1. u8

3j27^:_3,27 í Perjudicial

3,27 : Ortodoxa

6,55

4.91 : 9,83

18,03 . 11,47 : Rapatitlva

I»53; Insenaibla

3,27• Distante

:

4,91; 8,47

18,03; 16,39

9,U3; 3,27

14,75; 19, o7
4.91 — I Accidental

o, 47; Amarga

¿n| Mh :7 i 11 ;
9.83 ;21.31;Dulce 24,69
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üxiju^ici^n ¿ u¿ üs lu 'oul mJÍL» tu inUrbb--?LUunüU ,:LUowb >J uri

- £1 realismo lu 1 as ubrjs:1»^3¡ Lu uxurtsión bul jrtista?2>7£:
Lo '¡uci el cu.iflro r> ign i fic-i: lü, Ü3 El precio de li obr:<! :

ue to transmito; 72.15 £1 color ídolo, 39: utras : 3.27:- Lo sensación anímic

AI escuchar música ,ucf es lo cuc más te interesa?

- Aecibir 1 d ti sunsaciunus aníuic is i.uu Ib transmite 85,08;
- Si está bien interpretada:6.55; £a expresión cel uUtpr?»:
- £1 significado: 6.55: La Estructura de la composición 1, 63 :

Entre un poema escrito y un ob y-1o/poor.a ¿uué tino de relación se ouoúe

Otras $«55 .

establecer?

- analogía 3.1,47: Subconsciente 16.3 9: Tr -ducción 4, 91 : Parale lismo J.3^11:
Dualismo ti , 27 ; Imaginación £> 4, 42¡ Asociación:40,lB: Otras : 3,27;
El montaje que acabas de cohtemplar ¡. ué ensación to ha pruducido?

Pací o :i fi
t t g flus enci a tl8.03 £ b;.jcio :45.9Q Si lene jo ¿3,11: Poesía ;9,83 :

¿Cómo ves la rel-.ción oel conjunto? ILurca con una x la más apropiada.

Poemó/ob.ieto-músic--Pintura 0.3,11: Pintura-Ousma:13,ll; Pintura-núsicotgffin :
: Poema-música: 3.27S

Karca con una x los conceptos

Poema-pintura:

creas están más cerca de estas tres n/ni-■ UG

festaciones:

Uací o Silencio Es nació

:34, 42 :

¡61,93 ;

flus encia

Objeto/poema

Pintura

Música

¿4,59

¡13,11
19.67 !: 11.43

6,55 :: 13,11;

: 18,03 ¡44,26¡16,3918,03 :

¿Oe que forma acantas las m .nif st dones artística.-. ,ct - ic-s

Abi._rtament:o:^7.7n » A troves üí¿ in.ur. uión :1B, 03 : Con ri.cn..20 : ~~

: Con curiosiu :.d ;45,90 ¡ Con esc.: :ticisno :^,91 :

:

Indiferentononte :

Sugerencias: -ms-o libremente lo -ut se te ocurra.
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Artistas, Críticos y espscialistas:

ESTm E.< 1Ü5 IC IÜ'J ES. .

[ndifucunts .ligo Qastnnta T otilraant»fot ílmontw Ü3ÓL ilTtO lrjo

20.Blanda

10.Tranquila

30,Intuitiva

40. -i Cuadrada

I Miaja

'‘O. -i Sabrosa

20,-: Positiva

I Iaur-‘_lü,-
30.- ;

iJllUlUJ
. . .1.0,-AU.-_

„ 1°.- ÁÜjJL3ur i 40,- ..

20.-
20.=

60.-

40*-

i.aruiasi

10ffuc ional_ pn<
lurlnnda vn

Nueva

iSi=. j0*-
20.-10 10j- MiZ-H •

i'.O.-

10.- : la.-

a a.-.

Züi-

211

I n a í p i d a —

N a 0 a t i v .i —

Callante 30.--

4n.~

ilf- JÜ“1“.- 10| —

10»- ; 10^- ; 20,-: fría
2Jhz.

MizMiz
I 10,-; femenina

: 20,-; Estable

: 30,-t saeta

lo.-».Infrecuente

20»~: Carrada

10.-; Paaiva

Tuerta

~~

; Perjudicial

20.-: Ortodoxa

10.t Repetitiva

-- ; Insensible

.20,-:
.. 59t-,

10.—

\i i u;ul in \

10.- 60,-Inostable 10.-4

Curva

10.-

10,- : 20,-30,-10,-20.-a JO.-

: lo,— 4U,-20,-TruLuonlM 2U.~ ¡—

10,-20,-10,-Abierta 20,-4 30.-

20,- 10.-10.-Activa 20.-a 30,-
10,- . 40,-Oébil 20,-10,-:

10,- 30,-Benaficioso40.4

Hatarod3xa_10_*4
Original 40.4 40,-

'iunaible 7Ü.4 lÜi** _• 2Ut-

20.-JV I°UL lo,- : lo.-

20,- 10,- 10,-

10.-

Intima 20,- : 20.-50.4 20,- — : Oistante

10,^ Accidental

10.4 Amarga

Controlada 40.♦

□ ules

10L--50,-

lo.- : 40.- 20*-30*- 10,-iílr^
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Guango acjüus a una exposición ;.,ué es lo que más te interesa?

£1 realismo de las obras: 10 : La exnresión riol artista:7Q :

- Lo que el cuadro significa: 40 : El precio de la obra:-- :

- La sensación anímic ..ue te transmite :70__: El colorido ;40__; utras;10 :
Al escuchar música ¿ ;uc es lo cue más te interesa?

Recibir las sensaciones anímicas ouu te transroite:90.-8

bien inli rpraLjüjlin.-: L'i ixprusión del ,.utur:bj,-:

estructura du la cuiqpusición :60,- ;

Si está

- El significa.Ju:inr-: L.
Entro un pubiiu escrito y un ob j u t u/pouim.m ¿ ;jü tino de rcljción

Otras: — :

’J ü nuüüo

establecer?

- analogía: so..: Subconsciente:40.~: Traducción:

Dualismo: — ; Imaginación : 50,-» asociación: 50,-» Utras: ““ :

El rontaje que acabas de contemplar ¡. ué ensación te ha producido?

: Para lelasmo:50,-:

— : flununc i I:lo,- : E:.|| H. i o : 80,•; Si 1 unció: 30,- pnUü f¡20,~ :

gCÓmo oes la rolición dul conjunto? Marca con una x la ir.'s apra,Piada,

Une í o:

Poema/objeto-música-pintura : 70, Pintura-pasma: — : Pintura-r.iúsica:50, •*;

: Pooma-músicaPoema-pintura:

liarca con una x los conceptos ..ue creas estén más cerca de

:

:sta;• tros rn: n i -

fu s t jc jone s:

Uacío

10,-

Ausencia Siluncio

: 20,- :

Espacio

: 30,-;40,-Ubj et o/posmr
Pintura

Música

¡ 80,-
: AQ>-

20,-30,-

30,-30,-

r t f ?. L i c¿Dl Ljua Cur.iü ..Cl")L.íu l.iu in fiii s t c i u 11 e s -Cl ii- 5 .

irn'ur: ación ;30»** : Con recti.-zo :

: Con curiosid.d :20, —; Can use. iticisno :

„u líbr_riento lo -ut se te ocurra.

Abi<-rtamarite: 70,-; a tr-iv/es ue

IndifercntcriiMitu :

Sugerencias:

:

-ti i
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Público general:

Algo Bastante Totalmente
1,69;

5,08;

Totalmente Basturrte Algo Indiferente
20,33. 13,55

33,89. 32,55
16,94. 15,25

15,25 ;13»bS; 8,47
1,69 . 3,38 . 5,08. 28,81

25,42 . 16,94 . 20,33; 20,33
6,77 . 6,77. 20,33

1,69 ; 5,08; 33,89
20,33 ;13,55; 10,16

6,77; 52,54
13,55 ; 11,86; 18,64

1,69 ; 6,77 ; 6,77; 22,03

10,16 ¡ 50,84
1,69 . 16,94

fnruioij : iQ» 16

HjCiona¿l»96 ;

: : ríalaBuena

13,55 ¡ 3,38; Blanda

35,59 ; 16,94; Tranquila

25,42 . 18,64» Intuitiva

33,89 : 20,33; Cuadrada

6,77 ; — . yiaja

! 5,7/; Sabrosa

22,20 ;23,55» Positiva

_28^ei_. £^47, rría
6,47 ; 8,47; Femenina

23,72 ;16,94. Atable

30,50 .25,42, ft.cta

¡15,25. infrecuente

a,0a: Cerrada

• Pasiva

^'ÍL:Íb^b: fuerte
1,69 .

Dur i

6.77,
5,08,

11,86;t c d o n ú a

10,16;N u e \j n

I na i pid J-6,94 ; 15,25; 28,81

15,25,Negativa

Calionte 6,77 ;

n uculiru ^ > 38 ; I0f 16

Inustoble 1,69.

Curva

Frecuante6,77 ;

Abierta 73,72 ¡

:

10, lo.

10,16;
13,55,

13,55,
18,64. 13,5525,4?11,86;10,16

6,77. 18,6420,336,77;22,03

6,6710,16. 3,3810,16. 20,33

3,38. 27,11

6,77. 55,93

15,25; 40,67
11,86; 15,25

16,64; 18,64

20,33; 13,55

37,2 0

5,08

13,56u. L 1 v.i

débil

Benaficios ¿3,5fi 22,03

::

27,11s

1,69

10,16

15.25

: Perjudicial
5,08 . 1,69

6,77 . 3,38

H ■ t, j r o j x 16,9^ 11,8 6

Original 23,7? 22,03
2 0,3¿i 35,59

22, 32,20

: Ortodoxa

: Repetitiva»

8,47. 1,69

15,25; 11,86 . 8,47
6,77. 6,77 . 1,69.

16,94 10,16 3,38.

Sensible : Insensible;

Intima : Distante

15,2513,55;
20, 33.

Controlada 18,6^1 18,64
□ ulce

: Accidental

1,69 20,33 30,50 : Amarga
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a una exposición ,U5 es lo que más te interesa?Cuunoo acudes

- El realismo d8 las obras;6> 70¡ La exoresión del artista;33,3Q
- Lo cjue el cuadro siqni f ica ;3P> 9Q El precio de la obra: :

- La sensación anímic r.ue to transmite 1 32» £1 colorido:^» btras ^*0 •

Al escuchar música ¿üué es lo que más te interesa?

- .-¡ecibir las sensaciones anínicjs euu te transmite

- 5i está bien interpretad ^5 ; La expresión del ^utar^*^
- El significado: 6,7H La estructura de la cupposición üt ras ^ :

Entre un poema escrito y un objuto/pooma ¿qué tioo de relación se puede

e st ablecer?

- analogía»69; SubconscienteTraducción;^’: Paralelasmo;ÍP»1§

Dualismo30; Imaginación :^£»6^ nsociación33t72 ; otras;6» :
El rontaje que acabas de cohtemplar ¡. ué ensación te ha producido?

Vacío jl >66; flus eneja ¿-Q» 64; Espacio • Bl« Si lene jo ftQ» 67: Poesí a r^>
¿Como ues la relación del conjunto? Piurca con una x la más apropiada.

Poema/objeto-música-pintura ¿*0 i 6?: Pintor a-o jema Pintor a-música ^4^06.
Poema-pintura:— : Poema-música:1»69;

l-iarca con una x los conceptos me creas esten nás cerca de astas tros na ni-

fcstaciones:

Vacío

18,6 4

Silencio

;23,72 .

Es aacio

28,81 .

33,89 .

Ausencia

20,33Übj eto/poema

Pintura

núsica

23,7215,2511, bb

37,2818,6416,9413,55

r t. fL i o ■¿Dl ñutí fuma „C'"it .j 1..l hi.iiíi t c i un ce i i s .-i-1

Abiertamente62_j_71_: A tr .vus ug iril ur.oión £0»16 : Con rechazo :
.ticisuo

:

Indi f c r Lntei i..-ntu : 1» 69 ; Con c;r íoúí.í ;J 32 f2Q ; Con :

..u libremente lo -uu so to ocurrí.Sugerencias: -V I -
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Contestando a la pregunta general del

test-encuesta, extraemos el porcentaje

medio, ofreciendo el siguiente resultada:

Esta exposición es

Bastante— Suena—

Algo— Dura — —

Bastante-- Tranquila— —

Bastante— Intuitiva——

Bastante-- Cuadrada

Bastante—Nueva-

Indiferente—Sabrosa/Insípida
Bastante—Positiva —

Bastante—F ría

Indiferenta—ffiasculina/Femeni

e • •

50.93»

32,91

28?57
22,98

22,57

24,22

27.88

37.88

22,36

49,68

34,16

32,29

na

Bastante — Estable ——

Bastante—Recta—————

Indiferante—F recuente/infre-
cuente ——

Indiferente—Activ/a/pasiv/a-—
Indiferente—Abierta/cerrada-

Indiferente—Fuerte/Débil——

20,49 (*■)

31,05

25,46

33,54
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Indiferent«--Beneficios a/
Perjudicial 45,34 (i)

Indiferente—Heterodoxa/Gr-
todoxa 41,61 (*)

22,98

36,02

25,46

31,05

Indif erante—Dulce/Amarga— 25,46 (i)

Bastante—Original

Bastante—Sensible

Totalmente--Intima

Bastante—Controlada1

(i) Se acerca mis a Infrecuente; Benefi-

ciosa y Heterodoxa.

Existe tensión entre Qulce/Amarga.
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Cuando acudas a una exposición ¿Qué es

lo que más te interesa?

Respuesta: La sensación anímica que trans-

67,70

Al escuchar música ¿Qué es lo que más te

interesa?

Respuesta: Las sensaciones anímicas que

82,60

Entre un poema literario y un objeto/poema
¿Qué tipo de relación se puede establecer?

Respuesta: Imaginación
El montaje que acabas de contemplar ¿Qué
sensación te ha producido?

Respuesta: Espacia

¿Cómo ves la relación del conjunto?

Marca con una X la más apropiada.

Respuesta: Pintura-Música-—

Marca con una X los conceptos que creas

-stán más cerca de estas tres manifesta-

ciones:

mita

transmite-

36,64

40,37

55,27
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Respuesta:

0bjeto/posma—-Es lacio

Espacio

Espacio

¿De qué forma aceptas las manifestado-

nes artísticas actuales?

Respuesta: Abiertamente

31,6?

52,17

40,99

Pintura

Música

54,65
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Resultados de las mediciones corrtspon-

dientes a los siguientes conceptos:

Evaluación:

Bastante—Buena 50.93*

Bastante—«Positiva 37,88

Potencia:

Algo—Dura

Indiferente—Fuerte/üébil—-—-

Indiferente—Masculina/Femenina-

32,91

33,54

49,68

Actividad:

Bastante—Pasiva 37,88

28,57Bastante—Tranquila



142

Bastante—Fría 22,36

Estabilidad:

Bastante—Estable—— —--

Bastante— Intuitiva—

Indiferente—Ortodoxa/Het ero-
d ox a —

Bastante—Controlada--- —

34,16

22,98

41,61

31,05

Tensión:

Bastante — C- adrada---

Bastante—Recta

Indif er snt e — Abierta/Berr a da-

22,57

32,29

25,46

Novedad:

24,22

22,98

B estante—Nueva —-

Bastante—Original —

Indiferente—F recuente/Infre-
cuente-- 20,49
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Indifarente—Beneficiosa/Perju-
dicial 45,34

Receptividad:

Indif«rente—5 ab ros a/Insípida-—-
Bastante—Sensible —

Totalmente—Intima———————

Indif erante—Dulce/Amarga—

27.95»

36,D2

25,46

25,46
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22) Datos extraídos a raiz de elaborar

corrientes de percepción interiorizada

mediante la documentación obtenida,pu-

diendo deducir lo siguiente:

a) Niveles de sensaciones.

Es difícil comprobar a ciertos nivele®

aspectos como un individuo "siente" ante

una obra de arte en general, sin embargo

y, bajo la consideración de establecer

paralelismos o similitudes entre los in-

tervalos que acontecen a las expresiones

específicas establecidas mediante la in-

terrelación, hemos podido comprobar como

un tanto por ciento evaluado de personas

sienten de forma más íntima la relación

música/pintura. Esto es debido a la consa-

bida educación artística convencional

que nos acerca más a la percepción senti-

da a travás de los conductos auditivos

y visuales que mediante los aspectos me-

tamorfaseados del objeto que alude sin
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decir, muestra sin ensenar, divaga sin

justificar

La incidencia de este objeto en el con-

junto, se ha comprendido como elemento

configurador de una estructura abstracta
en el subconsciente del individuo, quien

lo reclama para atribuirle una serie de

connotaciones vividas o sentidas de for-

ma paralsla en otras vivencias percibidas.

Así vemos que los niveles de "sentir"

sensaciones se polarizan en dos apartados:

a) Relación música/pintura

b) Relación música/pintura/objeto-poema.

• • •

Los grupos que contemplan la interre|a-

ción como Plúsica/Pintura son los siguien-

tes:

Alumnos de la Facultad de Geografía e

Historia

Público general

72,13

44,06
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Los grupos qua reciban da forma circular

la interrelación son los siguiantas:

Alumnos da la Facultad de Bailas Artes

San Jorga

Artistas, críticos y especialis-
tas

45,16

70,00

En lo que sa rafiere específicamente a

ver qua aspactos interesan más al aspee-

tador cuando acude a una exposición o

escucha música, se desprende de una mayo-

ría globalizadora que su interes se cen-

en las 3ansacia ñas anímicas qua trans-

mita (Ver resultados en el parágrafo an-

terior)
Datos comparativos sntra los diferentes

t r

grupos:

Al acudir a una exposición:

Alumnos de Bellas Artes—— 74,19

72,13

70,00

59,32

Alumnos H8 Arte————--

Artistas,críticos y aspee.

Público General
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Al escuchar música:

Alumnos Bellas Artes 77,41

95,00

90,00

71,18

Alumnos H§ Arte

Artistas y especialistas

Público General

Oe todo ello se desprende que la actitud

del público ante el estímulo artístico

se acerca mayoritariamente a "sentir',’
recibiendo de forma distensionada todo

tipo de vibraciones que sean capaces de

incidir en su estado anímico.

El objeto-poema, al estar incluido de

forma más perceptual dentro del conjunto

y debido a sus connotaciones, hace que

el espectador lo fraccione del conjunto

asimilándolo como un elemento configura-

dor sobre el cual hay que insistir para

recibir las sensaciones anímicas que po-

drían establecerse si se contemplase como

un elemento sn sí adscrito a las corrien-

tes verificadas por los otros instrumen-

tos que agrupan el conjunto.



148

b) Niveles de percepción interior

Los resultados de medir estos niveles

a comprobar como ciertos

individuos, y no en su mayoría, observan
sin percibir, de lo que se desprende una

falta de formación hacia estas percepcio-

nes dándonos los siguijntes resultados:

La totalidad de individuos que han cola-

borado manifiestan que, la sensación

percibida en su totalidad a través de

las tres manifestaciones es el espacio,

así mismo adjudican el concepto de aspa-

ció a la totalidad de las tres manifesta-

ciones (Ver resultado en diferencial se-

mántico). Sin embargo, para establecer

los niveles de los diferentes grupos, des-

tacamos las diferencias que existen entre

ellos.

Los conceptos que para ellos están más

cerca de las tres manifestaciones son

nos ecsrcan

los siguientes:
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Sumando la totalidad da los grupos.

Objetos/poema'
Pintura —

Música

Espacio 31,67

Espacio-—- 52,17

40,99Espacio

Alumnos Facultad Bailas Artas.

Objetos/posma
Pintura

Música

Espacio 32,25

Espacio 54,B3

Espacio 41,93

Alumnos Hist-ria dal Arta.

Objetos/poema
Pintura

Música

Es nació 34, 42

Espacio—— 61,93

Espacio- 44,26

Artistas,Oríticos y especialiiistas.

Objetos/poema
Pintura-

Música

Ausencia—- 40,00

Espacio 80,00

Espacio—— 40,00

Público general.

Objetos/poema Espacio 28,81

Espacio 33,89Pintura
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Música 37,20Espacio

A la hora de valorar globalmente la

sensación que transmite el conjunto ve-

mos como existen diferencias entre grupos-

no la suma de todos, ya que estos unifi-

can un mismo resultado de conceptos y

sensaciones-. Los resultados serían los

siguientes:

Alumnos Facultad Bellas Artes,

Sensación Es jacio 38,70

(Se corresponden con concepto)
Alumnos Geografía e Historia,

Espacio

(Ss corrí 3o onde coi cono opto)
Artistas, Críticos y especialistas.

Espacio

(Se corresponde con concepto a excepción

de los Objetos/poema que es la 11 Ausencia").
Público general.

Sensación

Sensación - 45,CC

Sensación 80,00

Silencio 40,67

(No se corresponde con concepto)
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Al establecer entrevistas a nivel partí-

cular con dos personas de cada grupo, nos

ofrecen el siguiente resultado:

Los artistas y especialistas opinan que

la diferencia entre el resultado que

se desprende de las encuestas es debido

a que los objetos/poema ofrecen un concep-

to de "ausencia” de contenido, distinguien-
do que no es lo mismo que espacio vacío,
tal y como comprenden las otras dos mani-

festaciones.

Sería para ellos el espacio ausente, ya

que contiene la nada del presente. (Ver

fotografías en el capítulo IV)
El grupo correspondiente a

general, ofrece resultados contradictorios

debido a la dificultad que les supone

asimilar los objetos/poema.
Entrevistadas personalmente deducimos que,

para ellos la sensación de silencio está.,

desencadenada por la música, mientras que

la pintura y los objetos/poema les remi¬

Dúblico

ten al espacio vacío. Sin embargo todo
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■lio les unifica una forma más amplia da

discurso ya que pueden agrupar la sensa-

ción de silencio con la de espacio que

perciben en las otras manifestaciones.

Por lo que deducimos que hay gruoos que

no son capaces de asimilar lo percibido

sensorialmente con lo percibido visual-

mente. Desprendiéndose como por una par-

te son capaces de atribuir aspectos cen-

trados en la asimilación dada en su inme-

diatez mediante la contemplación del ob-

jeto/poema y, por otro lado, la incompren-

sión de asimilar lo recibido de inmediato

y relacionarlo con lo "sentido" de forma

más unilateral en su propia psique a tra-

vis de otros vocablos como son la música

y la pintura.

Por lo que deducimos de la comprobación

que sí somos capaces de comprender -que-

lio que recibimos a través de la percep-

ción sensorial, pero no de coagular to-

do lo que se desprende al contemplar las

interferencias compartimentadas que reci-
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bimos da otras vibraciones sentidas y

medidas por nuestra percepción interior.

Todo ello no es sino una falta de cono-

cimiento acerca de la propia naturaleza

ds lo que recibimos, ya que nos acerca

a un dualismo que no sabemos utilizar

en ciertas circunstancias.

De todas maneras, los resultados de estas

mediciones son válidos para darnos cue ¡ta

que el espectador está más carca de los

aspectos sensoriales cue de las percep-

ciones visuales.
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c) Nivel dt sensibilidad

Este test-encuesta una vez analizado, nos

muestra entre líneas todo lo que subya-

ce mediante la asimilación del conteni-

do sentido, sin otra preocupación que

verter aquello que no vemos en el mismo,

pero polarizado y analizado a través de

otros niveles que en este caso son los

da la percepción sxt.rior.

Los grupos nos han dado resultados dife-
rentes con respecto a sus propias acti-

tudas ij simiInci ' i s ¡ ioitiv

Un primer grupo, relacionado con la Fa-

cuitad de Bellas Artes, han corroborado

los planteamientos establecidos en el

capítulo II.2 (Niveles de sensibilidad),
por tal motivo, voy a mostrar solo su

participación y las conclusiones' que

podemos medir claramente mediante su es-

tudio comparativo.

Diversidad de opiniones entra grupos:
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CurvaRecta

Alumnos Facultad Bailas Artas:

Indifaranta, se acarca a Curva.

Artistas, Críticos y especialistas:

Indiferente, se acerca a Recta

Alumnos Historia del Arta:

Bastante——Recta

Público general:

Bastante Recta

Para los alumnos da Bellas Artes as in-

diferente Curva—Recta, pero se acerca a

Curva, mientras que al resto, podamos

comprobar opiniones claramente contrarias,

por tal motivo deducimos que, contemplado

visualmente y bajo un grado da percepción

retiniana, el conjunto es recto, ya que

los elementos configuradoras que ocupan

el espacio pictórico y poético están

descifrados mediante composiciones rectas-
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(Ver aapítulo IV, fotografías), verticales

y horizontales. Sin embargo, la "sensación"
que recibimos a través de la contempla-

ción no retiniana, y que nos acerca a los

niveles de comorensión cercanos a estos

aspectos más sensibles, nos devuelven

comportamientos de inmediatez en su reco-

rrido, pudiendo establecer claramente

como el conjunto de interrelaciones es

"redondo" o "curvo" al establecerse una

espacie de círculo envolvente entre los

mismos.

De ello desprendemos que los alumnos de

la Facultad de Bellas Artes están mucho

más cerca de los niveles de sensibilidad

que los otros grujos encuestados.

Ortodoxa' Heterodoxa

Alumnos Facultad Bellas Artes:

Indiferente se acerca a Ortodoxa
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Público General:

se acerca a HeterodoxaIndiferente

Alumnos Historia del Arte:

HeterodoxaBastante

Artistas, Críticos y especialistas:

HeterodoxaBastante

Aquí también podemos comprobar como los

Alumnos de la Facultad de Bellas Artes

están más cerca de la asimilación sensi-

tiva ya que para ellos es bastante indife-

rente la respuesta a una provocación in-

teñeionada en algunas manifestaciones ar-

tísticas, de lo que se desprende que para

ellos es lícito o aceptable todo tipo de

planteamientos quedando claro que la pro-

pu esta se contempla como algo que podría

estar dentro de una ortodoxia, siendo to-

talmente contrario al resto de los grupos

que opinan lo contrario.
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DulceAmarga'

Alumnos Bellas Artes:

Amarga—Algo

( Un tanto por ciento elevado lo contsm-

pía como muy dulce, por lo que se puede

establecer, tensión entre Dulce Amargo)

Público general:

Indiferente Dulce/Amarga

(Se acerca a Dulce)

Alumnos Historia dsl Arte:

Indiferente—Dulce/Amarga
(Se acerca a Amarga)

Artistas, Críticos y especialistas:

Algo

(Un tanto por ciento opina que es Bastante

Dulco, tensión entre Dulce—-Amargo)

Dulce
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Al contemplar los resultados generales

vemos como hay establecidos aspectos de
tensión entre ambos. Sin embargo, hay

grupos que establecen analogías entre

Dulce/Amargo.
Nunca es igual de amargo o dulce un color

que un sonido. La sensación que produce

el Objeto/poema no puede compararse lite-

raímente con la descripción de un sabor,

sino más bien asociarlo con otra sensa-

ción.

Todo ello nos lleva a la deducción qua

existen tensiones polarizadas y car aliza-

das desde un interior hacia aspectos sen-

tidos en nuestra psique, dándonos resulta-

tos diversos con carácteres circulares

de relación entre la sensación de Dulce—

Amargo y la relación interdiscriminada

que podemos establecer al ver inundado

nuestro campo de percepción por sensacio-

nes perceptivas mediante las vibraciones

acusadas del propio instrumento que utili-

zainos, como es el caso del objeto/poema.
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Interrelaciún entre Pintura, música y

objeto/posma.

Alumnos de Bellas Artes:

Pintura-poema/objeto-música

Artistas, Críticos y esp-cialistas:

Pintura-música-Objeto/poema

Alumnos Historia del Arte:

Pintura-Música

Público general':

Pintura-música

Otra característica a tener en cuenta es

el resultado del conjunto.

Mientras que los artistas y especialistas

unidos al grupo de alumnos de Bellas Ar-

tes, son capaces de comprender y asimilar

la interrelación de los vocablos unívocos,

hay otros grupos que no establecen asimi-

laciones paralelas, siendo para ellos más
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fácil la comprensión del paralelismo

música-pintura.

Por tal motivo podemos establecer rala-

ciones de comportamiento no aprendidas

cuando se les presenta un caso da identi-

ficación no establecido a priori, ya que

no pueden desbloquear su psique para ob-

una comprensión única y unilateral,

mientras nue al resto de grupos son capa-

cas de adoptar esta actitud mediante un

esfuerzo colectivo que viene dado por su

comportamiento asimilado de estados de

conciencia alterado. Comportamiento que

con frecuencia se establece entre artistas

dado su grado de creatividad. Por tal mo-

tivo el artista está más cerca de la ver-

dad, ya que recibe sin comprender y com-

prende sin asimilar.todo aquello que se

acumula en su recuerdo sien.'o capaz de

sentir abiertamente mediante su capacidad

creadora y establecer aspectos más sen-

sibles en sus comportamientos generales.

tener
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11•B Notas

Páulov,I. Fisiología y Psicología. Alianza

Madrid,1982.

(l)nLa teoría da los reflejos condiciona-

les ha confirmado en la fisiología la exis-

tencia da una relación temporal no sólo
de las excitaciones externas e internas,

sino ds cualguier clase de excitación,con
determinadas funciones del organismo. Es

decir, además de la conducción ds los pro-

casos nerviosos, ha comprobado exactamente

la formación o la interrupción de contac-

tos en la estación central superior.wp.169
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III. ANTECEDENTES DIACRONICOS EN ni

OBRA PICTORICA
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0. Introducción.

La configuración de asta capítulo conlle-
va la dificultad da tañar que hablar en

primara persona a partir de la propia

idsaf el lugar, el origen, las luchas,
el descubrimiento, la liberación, la bus-

queda, ate. Para alio, con tal da llagar

más fácilmente a la concreción final de

todo al trabajo de investigación, asta-

blecamos un orden cronológico dividido

en etapas que corresponden cada una da

alias a una apoca concreta, analizando

toda la evolución a partir dal descubri-

miento que comporta los períodos creati-

vos correspondientes a cada fase.

Esta bloque abarca los últimos diez anos

de experimentación pictórica que sirven

para establecer una conexión diacrónica

con el último proyecto, tema de la tesis

doctoral que nos ocupa.

Para la conexión lineal utilizaremos un
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proceso de análisis sintético dividido

■n períodos que de algjna forma concretan

una etapa definida haciendo referencia a

varios aspectos que se relacionan entre

sí y que nos servirán para estudiar en

su profundidad, pero siempre desde el

punto de vista interiorizado, sentido y

valorado, con un espacio que abarca aspee-

tos no perceptibles a nivel formal, pero

si realidades de todo un mundo latente en

la mente, implicando una cierta dificul-

tad su desarrollo hacia niveles formales.

Siendo consciente de este problema, que

en parte, podría definirse como autobio-

gráfico, intentaremos establecer las

etapas y evolución bajo el punto de vista

creativo y no histórico.
En este caso el que interroga es a su vez

interrogado, lo que hace o crea un diálo-

go abstracto e inverosímil, ya que de an-

planteamos las preguntas en fun-

ción del conocimiento de las respuestas,

t*mano
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lo que hace en cierta manera facilitar el

interés que tiene el interrogado por cues-

tiones concretas, a la vez que en ocasio-

nes puedan quedar en el espacio aspectos

de interés para el interrogante sin ob-

tener información sobre el caso.

Este capítulo se compone de tres epígra-
fes correspondientes a diferentes etapas

en estos últimos años, desarrollándose
de la siguiente forma:

Período 1977/80:
Abstracción lírica.

Interiores

Acotaciones

Límites

Período 1980/82:
Variaciones sobre un cuadrado

Período 1982/85:
Poema-Pintura

Poética espacios

Poética ausencias

Poética vacío

Poética silencio
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III.1 Período 1977/80
Abstracción lírica

Este período abstracto y algo geometri-

zante ya está latente en enocas anterio-

res al año 1977, paro son referencias

muy directas al objeto representado mos-

trando más bien una forma de ver o mirar.

Aquí me pregunto si se puede separar al

artista del hombre, de su mundo y de su

contexto. Yo más bien lo contemplo como

una unidad globalizadora ya que es indu-

dable oue el entorno determina, ya sea

en el terreno físico, como social o cul-

tural.

"El aspecto geográfico es un

espacio percibido y sentido por

los hombres tanto en función de

sus sistemas de pensamiento co-

mo de sus necesidades”. Dolfus,

0. 1975.p,53.

Es evidente que para el artista el entor-
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no geográfico transmite un mundo exterior

que éste asimila y transforma en algo di-

ferente y propio.

"Cada grupo humano tiene una per-

capción propia del espacio que

ocupa, y que de una forma u otra

le pertenece".Dolfus,0. 1975.p,53.

En este período el entorno geográfico co-

bra un valor extremadamente activo, como

para desarrollar todo un discurso a par-

tir del mismo.

Es de vital importancia el espacio ocupa-

do, vivido, sentido, recorrido, amalisado,

etc, de donde habito.

"En la gran ciudad se es más a

menudo solitario que solidario".

Qollfus,0.1975.p,93

Realmente ese paisaje - el mío- son acó-

taciones de soledades pero contempladas

o extraídas de una gran multitud.

I*li visión se centra en los espacios que

ocupan los márgenes - ventanas, puertas,

etc- contemplados siempre a partir de un
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interior.

Paisajes mirados a través de aberturas.

Paisajes contemplados desde la oscuridad.

Paisajes sentidos en su encogimiento, con

acotaciones y limitaciones.

Paisajes torturados en su propia geometría-

Imágenes desfiguradas de estructuras ur-

bañas.

Todo ello aparece como un recuerdo des-

□lazado desde un interior.

Intento recoger lo inédito, lo inverosímil,
lo inadvertido. Aquello r;ue no se apr- cia

con una mirada global.

Generalmente son imágenes de estructuras

que se mueven en espacios ausentes. Estos

paisajes urbanos, las acotaciones, los

interiores, etc, se ven modificados y

transformados a través de factores percap-

tivos creando un discurso que aún partien-

do de la abstracción aporta aspectos in-

tuitivos y sinuosos de realidades urbanas.

Así contemplamos en esta etapa, un paisaje

al cual se ha extraído su esencia, al que
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se despoja de artilugios vanales para

quedar configurado a partir del propio

sentimiento en todo un universo.

"Cuando más se abstrae la naturale-

za, más sensible se vuelve la reía-

ción”. Mondrian,P.1973,p,10.

No se trata de mirar ciertamente, sino de

actuar posiblemente a modo de esponja,

diría que es absorver todo el conjunto

de percepciones para d^pués escurrir

hasta la última gota, quedándonos prácti-
camente con lo esencial o necesario para

su utilización.

fli espacio es limitado, está totalmente

acotado por muros que separan ámbitos,

puertas que cierran aberturas. Ventanas

que se abren a espacios limitados.

Todo este espacio me envuelve condicionán-

dome hasta tal punto como para no poder-

me plantear el paisaje horizonte.

Necesito cambiar este for. ato tradicional

en función de esta forma de percibir co-
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menzándose a gestar en este momento la

necesidad del soporte vertical, ya que

lo que contemplo es a través de aberturas,

ventanas, puertas, pasillo, etc, remitién-
dome conscantemente a este formato.

Todo ello se manifiesta an as.' ->o i _is pie-

tóricos oue limitan horizontes.

a) Estructuras lineales que recorren la

composición entre dos masas de color.

b) Configuraciones rígidas realizadas con

elementas estructurados a partir de lo

esencial.

c) Equilibrio entre tensiones verticales

y horizontales.

d) Manifestaciones de espacios angostos

y difíciles.
En todo este oeríodo entiendo:

a) Valoración de color situado por áreas.

b) Proporción de valores cromáticos.

Son importantes los descubrimientos de

Mondrian y Malevich:
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"La naturaleza es perfecta, pero el

hombre no necesita, en arta, la na-

turaleza perfecta. Precisamente

porque es perfecta. Necesita, por

el contrario, la representación de

lo que es más interior. Se ha de

transformar la aparición natural

para que la naturaleza pueda ser

vista de un modo más puro", fíondrian.

P. 1973.p,31.

r*li actitud siempre se dirige a lo esencial

para captar el valor real y no aparente

de mi entorno. Esta realidad sufre una

transmutación en la mente revelándose co-

mo parte de mi mundo.
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III.2 Período 1980/82

Variaciones sobre un cuadrado.

Este período es altamente significativo

en toda la evolución pictórica, ya que

comporta un cambio radical de conceptos,

conservando un discurso en evolución a

partir de la etapa anterior. Todo el pan-

samiento se centra en buscar otra dimen-

sión dis realidad, comenzando por extraer

un sentimiento mediante el conocimiento

de aquello que existe en nuestro interior

y que se comienza a configurar, a modo

de Bspejo en la propia obra.

El cambio radica principalmente en la ne-

cesidad de ausentar por completa mi en-

torno, éste desaparece y comienza una bus-

quBda a partir del propio interior.

Todo ello es fruto de una gran reflexión
intentando encontrar la propia identidad

en constante evolución, desencadenando

un interés por aspectos ignorados hasta
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entonces, como son una nueva forma da

pensamiento, ya que configura si principio

de un mundo que nace a partir del conoci-

miento de otros planteamientos filosófí-

eos como son el TAO. Pero es muy vaga su

influencia todavía, siendo casi sugeren-

cias a unos mundos ignorados hasta enton-

ces, pero que comienza a fructiferar for-

mando parte en este momento de todo un

proceso creativo en constante evolución.

Ya no interesa la visión retiniana del

entorno. Ahora será otra forma de mirar

la que h^rá configurar la obra. Esta no

se dirige a objetos reales y tangibles,

no penetra en las estructuras y las for-
mas angostas, sino que, tan sólo planteo

el buscar un pequeño elemento ineúgnifi-

cante que me sirva para desarrollar todo

un mundo a partir del mismo.

Esta referebeia no la busco en mi entorno,

sino que ya se ha configurado de forma

abstracta en mi oensamiento, transforman-

dose en algo real partiendo de lo irreal-
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apariencia- convirtiéndose en un objeto

verdadero extraído de la mente.

En el período anterior creaba estructuras

abstractas a partir de mi entorno, ahora,

partiendo de una estructura abstracta,

desemboco todo mi universo que vá más

allá del entorno visual. Es como un Ínter-

cambio de valores indefinidos y perdidos

en el espacio de la mente.

Las motivaciones podríamos encontrarlas

en el intento de buscar un punto de vista

diferente para explicar un campo de ten-

siones, equilibrios y fuerzas que se mué-

ven en un espacio casi cosmológico, ence-

rrando a su vez una doble o triple es-

tructura que a veces va más ailá de la

cropia pintura.

Estas estructuras asemejan hilos pendien-

tes de un espacio irreal y sin hori?on-

tes que buscan un equilibrio entre los

márgenes 'el soporte. Parece como si de-

tras, en un lugar escondido hubiese un
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mecanismo dispuesto a estirar d® los hi-

a t'jln 31 conjunta.

Estas estructuras geométricas pretendan

una quietud en movimiento, o mejor, varia-

ciones en un espacio no mesurable que se

ensancha hasta los límites y a veces no

parecen contener nada, sino enmarcar una

parcela de este universo espacial movido

por hilos invisibles capaces de crear un

desequilibrio sin apreciar su movimiento.

El pensamiento de Paul Klee sobre la pin-

tura me reafirma en esta etaoa a conti-

nuar una vía difícil y encerrada en sí

misma.

C 3

"El arte no reproduce lo visible;
hace visible". Klee,P.1976•p,55,

Todo el conjunto recoge líneas y sstruc-

turas que crean energías inamovibles on

su propio movimiento espacial, sería al-

g.n así como:

"La obtención del reposo por el

equilibrio del movimiento".Klee,

P.1976.p,62.
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Refiriéndose a la polifonía plástica (i).
Es todo un mundo interior que no se ex-

trae de visiones retinianas. Quizás son

realidades oníricas de un espacio c'smico

que se mece en un desdoblamiento desequi-

librado, creando la sensación de quietud

y reposo en un espacio sin horizontes,

todo ello no es otra cosa que mi univer-

so interior.
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III.3 Período 1982/85 Poema-Pintura

Poética espacios

Poética silencios

Poética vacío

Poética ausencias

Con esta etapa se inicia todo un desarro-

lio interior materializado en vías para-

lelas, como son pintura y poesía, llegan-

do hasta la unificación interdisciplinar

de ver interrelacionados tres códigos di-

ferentes como son la pintura, música y

poesía, tema de la tesis que nos ocupa,

y completando todo un ciclo evolutivo rué

comienza en el ano 1982.

Todo mi pensamiento sobre la relación

pintura/poesía queda ampliamente desarro-

liado en el capítulo de la introducción-

0.3 Netodología y descripción del proceso

en la parte de creación artística-. Así

que este intento de constatación quedará
en este epígrafe anulado por el de rea-

rirmación y descripción, en parte abstrae-
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ta, en parte poética, de toda una Forma

de sentir este mundo interior y como se

manifiesta.

Cuando hablamos da poesía o pintura en

la década de los ochenta no as válido un

método, un sistema, una estructura, etc,

lo suficiente sería experimentar constan-

temante para ene ntrar esos espacios in-

tangibles que forman parte de uno mismo,

y que se proyectan - en ¡»:te caso- para-

lelamente por mediación de formas expre-

sivas diferentes, como son la pintura y

la poesía.

No existen límites entre mi yo y la pro-

yectación, por lo tanto es mi "universo?

Es todo.

I*ii universo,

y°»

¿Dónde?
Sé que existe.

Necesito encontrarlo,

más allá del tiempo,

en un lugar del espacio,

llenarme hasta dar con él,
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recogerme en su infinito.

Existe entre las líneas que configuran

estructuras de masas de color, haciendo

referencia a la metáfora de la propia

realidad inexistente.

I*ii universo está en esos colores monocro-

mos, que a veces tan sólo hacen referen-

cia a "ausencias” tangibles y "vacías"

que separan la realidad material del pen-

samiento. Todo ello rebordeado por síla-

bas entrecortadas, esbozos de algo que

se puede configurar como un todo, de

poemas que aluden al silencio contenido,
a la existencia de la ausencia, aquella

que se mantiene viva en el pensamiento

y que sólo somos capaces de reconocer

en el recuerdo,

Sería algo así como la sensación de revi-

vir lo inexistente, la ausencia de}, con-

tenido, el vacío que aprisiona los ro-

cuerdos. Los discursos que contienen los

silencios en sus pautas.

Toda mi poesía deja a lo largo del cami-
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no un sendero de huellas que se deben

descifrar, sonidos que deberíamos escu-

char, coloras que configuran un lenguaje

sordo y vacío ausentándose de la realidad

palpable de nuestro entorno.

La pintura desencadena todo un potencial

contenido de palabras que dicen sin ha-

blar, aludiendo a conjeturas estrechamsn-

te ligadas a la poesía.
Son situaciones alteradas del pensamento

que afloran por medio del pincel buscan-

do una vía única de encuentro con las

metáforas del propio enlace hacia lo más

inverosímil y reposado de mi mente. Como

algo que no se puede medir o calificar.

Estar estando,

vivir estando

en el presente.

La ausencia del presente

que está presente

en el recuerdo.

Sfilo puedo sentir al contemplar y verter
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el contenido en situaciones configuradas

paralelamente, expresando una acción
única de pensamiento en su inmediatez

más desnuda y directa, para ello utilizo
esa doble vía, intentando completar una

forma más amplia de discurso.
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III.4 Notas

(i) Klee,P. Teojría del arte mod rno. Cal-

den, 8. Aires,1976

nLa pintura polifónica es superior a la

música en el sentido de que el elemento

temporal es en ella, más bien, un dato

espacial. La noción de simultaneidad

(Transparencia) aparece con una riqueza

aún mayor. Para hacer comprender el movi-

miento retrógrado que imagino en música,
recordará las imágenes reflejadas en los

vidrios laterales de un tranvía en mar-

cha," p.63.
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IV. ANALISIS PERSONAL OE LAS CRITICAS

SOBRE EL MONTAJE DE INTERRELACION ENTRE

P iMTURfl/GB JETG-POE?’ A/PUJS IC A Y FOTOGRAFIAS.
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0. Introducción

Cuando pensamos introducir este breve

capítulo del trabajo de investigación,
me asaltó la duda al darme cuenta que

podría ofrecer un cierto regusto de auto-

crítica.

Sólo es justificable bajo la intención
de aportar más datos e información al lee-

tor, tanto por parte de la crítica espe-

cializada como por la aportación de algu-
ñas fotografías sobre el montaje, ayudando-

donos a reforzar con la imagen todo lo

expuesto anteriormente.

También cabe destacar el interés de ofre-

cer una más amplia documentación sobre

los capítulos correspondientes a los pe-

riodos pictóricos precedentes, ya que al

contemplar las fotografías de forma sincro-

nizada, podemos asimilar con más facilidad

toda una evolución pictórica que vá desde

el ano 1977 al 1987.
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IV. I Críticas.
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1* diciembre de 1*1* >11 ñero de 1*17

■■■■■■■ n PUNTOARTE NACIONAL
La obra total
de Mañanita Escribano
T A galería Canals acoge en estos últi-
AJmos días del año, en este extraño mes
de diciembre, una exposición que se
presenta como una investigación Se
trata de saber qué traducción obtiene el
lenguaje no-verbal que se encarna en la
pintura sobre la sensibilidad de un re-
ceptor cualquiera cuando este encuen-
tío je inscnbe en una almósfeia música-

lizada por Siocxhausen La expenencia
busca establecer aquellas simultaneida-
des, siempre subjetivas, entre los mati-
ces sonoros, plásticos y también verba-
les, cuando estos últimos se concretan en

poemas-objeto Son tres los vértices del
triángulo que articula esta artista, pin-
tura, música y poema visual. El receptor
debe descifra», en la clave de su esplntu.
una posible verbalización (transforma-
ción en palabras) de estos tres vértices.
No se trata de juzgar, explicar o argu-
mentar sino de explicitar unos planos
que la percepción recibe en forma de
señales nerviosas y que la mente, luego,
asume en inmediatas palabras concretas
Quizá se trataría de dar voz a aquello que
consiste en no tenerla En jugar con el
último carácter incomunicable del men-

saje plástico siempre traicionado por la
inflexible uniformidad de las palabras
Ahí, en la linea de las experiencias en la
Bauhaus de Kandinski, inicia Escribano
su trabajo Prácticamente se está abo-
cado a redefimr la imposibilidad de la
traducción directa. No es posible, sólo
r.w.'m míenlos u;mi oso:; de? dtiupui. pul
(.'¡«tímenle*. lu coipoieidad del ubjelo
Quizá dhí se enclave el poema-objeto
Este más ceicu de la palabra que la
mu ■!< i y l.i piiiluj.i pioloiido ftii’iiil.u o|
:..illo bu j.iui.i qui: pendo do tinas baila.,
metálicas nos hublaiá de la jaula coman
Sin embargo, corno muy bien sabia
Dnrh.imp, entre la jaula-objet-trouvé y la
jaula común rxisle la dileioncui quo
existe entre un ready-made, aquel ortrral
de Duchamp por ejemplo, y cualquier
objeto cotidiano y de uso uno nos asom-
bra en sus perfiles plásticos, nuevos,
extraños fuera del curso cotidiano de las
cosas, el objeto usual es sencillamente
usado y despreciado en sus valores for-
males Si la jaula-común salta a ser obra
de arle se nos aparece en su impenetra¬

bilidad y allí ya no valen las palabras,
sólo vale un silencio semejante al que
nos atenaza ante las bellas pinturas de
Marianna Escribano Unas telas azules,
oscuras, rasgadas por sigilosos cortes de
colores cálidos y agudos. Unos lienzos
que penetrados por Stockhausen aún me
incitan más al silencio.

IGNASI DE BOFARULL
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MARIANNA ESCRIBANO
Galería Canals
(Sant Cugat del Vallés)

Dentro del campo de la abstracción la ex-

penencia estética de M Escribano, que en
otras épocas se localizaba en la realidad ex-

tenor, en la actualidad se ha trasladado a su

mundo interior, intentando traslucir un mo-
do concreto de "sentir’’, de plantear la asi-
milación y elaboración de las corrientes filo-
fóficas actuales, con el fin de poder situarse
dentro del "rol" que realmente corresponde
a un artista comprometido que busca ser un
intelectual con todas la connotaciones que
esto trae consigo y de esta forma poder ¡n-
adir en el pensamiento de nuestra época

En esta ocasión hemos tenido la oportum-
dad de contemplar el anteproyecto de su
tesis doctoral, un montaje en el que se mate-
rializan la unión mterrelación de los tres vérti-
ces de un triángulo en el que se encuentran
la pintura la poesía y la música

La existencia en la actualidad de una ba-
rrera que separa a la obra de arte del espec-
tador es un hecho sabido Marianna Escri-
baño incide en esta situación y se plantea
una tarea pedagógica que lleva a cabo a tra-
vés de su montaje triangular poesía objetos
encontrados y descontextualizados y plenos
de sugerencias, la música contemporánea
complementaria a la pintura y la poesía, y la
pintura El elemento más simple es en la
mayoría de las ocasiones la música que nos
transportará después de la poesía y la pin-
tura al subsconciente, planteándonos las
experiencias del artista y dándonos una base
para el surgimiento de las nuestras propias

El encontrar planteamientos y actitudes
frente al arte como el protagonizado por Ma-
rianna Escribano produce, sencillamente, el
que alejemos el fantasma que desde hace
años se encuentra presente en el mundo del
arte "El de la muerte del arte" R. ^ria
Soroáa
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IV. 2 Análisis y conclusiones.

El analizar des ie fusra unas críticas

no es más ni menos que el es-literarias,

tablecer la misma intención del crítico.

Ante esta posibilidad y no deseando anali-

zar lo "dicho", sólo intentará verter mi

pensamiento, como es usual en mí, sobre

lo no establecido, lo no analizable ni ve-

rificable.

Verdaderamente existe en estas críticas

un deseo de agradar contemplando un breve

esbozo sobre algo que se recibe desde fuera

y se proyecta mediante la reflexión exte-

rior. En ocasiones se está fuera de "sen-

tir" aquello que se pretende en un momen-

to, sin embargo, se acercan a la descrip-

ción de lo que existe en el presente y

catalogamos con los ojos cotidianos me-

diante la contemplación. Sin embargo,

uno siembre espera que el crítico descu-

bra aquella pequeña trampa que pusiste o,

aquel rincón inaccesible.
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Da todas formas la valoración desda fue-

ra me aporta aspectos de reflexión como

son por ejemplo, una cita qu« dice:
" El receptor debe descifrar» en

la clave de su espíritu una pos i-

ble verbalización (transformación
en palabras)"Bofarull,I.

Nada más lejos de mi intención sobre todo

si me remito a pensamientos vertidos en

esta tesis como el que repito en una oca-

sión al constatar que jamás se puede tra-

ducir a palabras lo que la pintura signi-

fica y, teniendo en cuenta que planteo

desde el princioio un enfoque estético

basado en el "sentir” y no transformar.

Sin embargo, no todo queda en esa frase,

hay un verdadero intento de atrapar al

artista y de asimilar la obra partiendo

de comparaciones que no dejan de ser una

realidad.

Scílo pretendo uon estas breves líneas,
aportar una reflexión a posteriori de to-

do lo experimentado, dándome cuenta que
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a vacas el gran esfuerzo que supone todo

ello, queda resumido en unas breves pala-

bras del crítico y tienes la sensación
de haber hecho muy poco y que todavía te

queda macho por hacer.

Siempre con la perspectiva del tiempo pasa-

do creemos que nos dejamos lo mejor en el

tintero, y eso es algo que yo tengo claro

en este momento.

Cuando estoy acabando este capítulo y doy

por terminada esta tesis doctoral, me preo-

cupa el temor de no haber llegado a lo

qua pretendía o de no haber expresado lo

que Msentía".

ttUn hombre tuvo un sueño y al

despertar fue a ver a su adivi-

no para que le interpretara el

sueño.

Y el adii/ino dijo al hombre:

Acude a mí con los sueños que

veas cuando estás despierto y

te explicaré su significado.

Pero los sueños de tu sueno no
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pertenecen ni a mi sabiduría ni a tu

imaginación”. Gibran Galil,G.1980,

p,116.

Yo, en estos momentos pienso que seguiré
soñando en aquello que creo, y aso as lo

verdaderamente auténtico de todo este tra-

bajo.
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IV. 3 Fotografías correspondientes a los

siguientes oeríodos:
Período 1977/80: Abstracción lírica.

Período 1980/82: Variaciones sobre un

cuadrado.

Período 1982/85: Pcema-°intura

Poética espacios

Poética silencio

Poética vacíp

Poética ausencias

Período 1985/87: Interrelación pintura,

poema/objeto y música.
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I

Período 1977/80:
Abstracción lírica.

*

i
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"Composición vertical"

Acrílico sobre tabla

175x75

Período 1977/80



'•Composición cerrada"

Acrílico sobre tabla

175x75

Período 1977/80
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Período 1980/82:
Variaciones sobre un cuadrado. ♦

t

i

.



'

_

uUariaciones sobre un cuadrado"

Técnica mixta sobre papel

100x70

Período 1980/82



"Variaciones sobre un cuadrado"

Técnica mixta sobre papel

100x70

Período 1980/82
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Psríodo 1982/85:

Poema-Pintura.
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11 Vacío"

Técnica mixta sobre papel

65x80

Período 1982/85
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n Silencio’1

ñcrílico sobre tabla

146x114

Período 1982/85
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Período 1985/87:

Inter relación pintura, po9ma/objeto,
música.



Poema/objeto
Período 1985/87



Poema/objeto
Período 1985/87



I
■

Poema/objsto

Período 1985/87



''Ausencia"

ñcrílico sobre tabla

195x130

Período 1985/87



"Marídala"

Acrílico sobre tabla

200x200

Período 1985/87
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