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Ampliar el campo de estudio de las imagenes, requiere de una inter-zonayy territorio, un
lugar imaginario que tiene como objeto articular sistémicamente un cédigo de lengua
de signo, de episteme, de tramay fondo de espacio de la representacién que caracteriza
un paradigma densamente conceptual para, la mirada analitica que valora en relacién
al mundo en que se constituye. Me refiero a un espacio para distintas practicas, mas
alla de la totalidad de una épera, un espacio que sea parte de nuestro tiempo. Me refiero
a la necesaria responsabilidad de las practicas de produccién simbélica y aquellas que
en su ejercicio tienen toda la capacidad de generar su propio significado cultural.

Palabras clave: neuma ~ sinestesia ~ simultaneidad ~ intersticial

Expand the field of study of images requires an inter-zone and territory, an imaginary
place that aims systemically articulate a code language, sign, episteme, frame and
background space of representation that characterizes a paradigm densely conceptual

)

to the analytical view that values in relation to the world in which they are constituted.

I mean a space for different practices, beyond an entire opera, a space that is part of
our time. I refer to the necessary accountability practices of symbolic production and
those in their exercise have all the ability to generate their own cultural significance.

Keywords: neume ~ synesthesia ~ simultaneity ~ interstitial

El reto de las “ciencias del arte” es diferenciar que no hay
una verdadera diferencia epistemolégica entre ese ambito
extendido de objetos visuales y el de las practicas artisticas
—lo que significa dejar de encastillarse en la invocacién de



la autonomia del arte, frente a otras practicas consideradas
villanas y cémplices— para bien aceptar que aparece cada
vez mas el vasto dominio de experiencia que es ajeno a sus
potencias critico-analiticas pero que ostenta por su parte
capacidad creciente de impulsar y promover efectos de sim-
bolicidad en las sociedades actuales. (BREA, 2006, 5).

Ampliar el campo de estudio de las imagenes, requiere de una inter-zona y territo-
rio, un lugar imaginario que tiene como objeto articular sistémicamente un cédigo de
lengua, de signo, de episteme, de trama y fondo de espacio de la representacién que
caracteriza un paradigma densamente conceptual para, la mirada analitica que valora
en relacién al mundo en que se constituye.

Me refiero a un espacio para distintas practicas, mds alla de la totalidad de una 6pera,
un espacio que sea parte de nuestro tiempo. Me refiero a la necesaria responsabilidad
de las practicas de produccién simbdlica y aquellas que en su ejercicio tienen toda la
capacidad de generar su propio significado cultural.

Para entender este espacio revisemos cémo el propio Brea lo define: “Hablemos en-
tonces de un escenario intersticial, de un espacio crecido en los intermedios, en el in-
between de disciplinas y practicas (2006:15)". Y mas adelante escribe:

Pero hablamos también, y al mismo tiempo, del escenario
interinstitucional-universitario que deberia habilitarse para
hacer posible que el trabajo académico en ese ambito, del
territorio en el que definir un plano de consistencia pueda
acoplar y poder proporcionar formativamente los recursos
y las herramientas que capaciten eficientemente el ejercicio
de este trabajo interpretativo intersticial. (2006: 16).

Todo ello para difundir en la conciencia ptblica una necesidad moral, la de un concepto
de unidad artistica frente al cual todas las concepciones del pasado sélo son enumera-
ciones infantiles.

Audire Imaginis locus, hace referencia a la interpretacién que parte de dos medios apa-
rentemente irreconciliables entre si, la musica que se vuelva imagen o, expresado de
manera inversa, la imagen se convierte en miisica, alguno de los dos medios cede en
favor del otro y entre ambos espacios se desenvuelven las obras.

Este término se ha acufiado desde un escenario contemporaneo de interdisciplinas, sin
embargo, existen enumeraciones intersticiales mas antiguas y me refiero a la neuma
(cuyo significado del Latin, neuma, pneuma, o neupma, del griego pneima puede ser
“espiritu, soplo, respiracién y movimiento de la cabeza”) que se constituye como uno
de los primeros intentos sistematicos occidentales de la imagen para difundir varios
sonidos y conformar una obra musical que consistia en una serie de signos graficos
que se escribfan por encima de un texto y que representaban uno o varios sonidos, sin
especificar el tiempo. Las neumas eran grafias de su tiempo, especificaban el nimero
de sonidos y el modo en el que se articulaban entre si, asi como la ocurrencia tonal de
los sonidos de una manera relativa e imprecisa con una escala reducida.

El escenario intersticial entre el adecuar la escritura al sonido mas alla de los fonemas
vocalicos se toma en general, en dos sentidos: el primero para denotar una clase de
melodia y el segundo como un signo de notacién que se encuentra mas cerca de ser
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una ayuda mnemotécnica para un sistema musical propiamente dicho, puesto que las
neumas no podian ser descifradas si no se conocia la melodia previamente. Ademas
estos escritos eran exclusivos de las iglesias Catélicas europeas y cada regién tenia sus
proplas neumas.
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Segun la historia de la Iglesia Catdlica, las neumas tenian mayores sentidos:

Para Guido de Arezzo (Micrologus, xv) la neuma se usa en
un tercer sentido, al parecer solo usado por él, cuando dice:
“Asi como en la métrica hay letras y silabas, partes, pies y
versos, asi en la musica hay tonos de los que uno, dos o tres
se juntan para formar una silaba; con una o dos de éstas se
forma un neuma, es decir una parte de la melodia; mientras
uno o varias partes hacen una distincién (frase) es decir, un
lugar conveniente para respirar”. Aplicado a una melodia, el
término significa una serie de tonos cantados sin palabras,
generalmente con la dltima silaba del texto. El uso mas im-
portante del término es cuando significa los signos usados
en la notacién del canto gregoriano. Muy relacionado con
este, esta el que se aplica a los tonos o grupos de tonos de-
signados por (los signos de) las notas. En este sentido el tér-
mino no es anterior al siglo once. (Royo 2007: 1).

La historia de la neuma es un claro ejemplo de algo que no es posible experimentar
directamente, gracias a los medios visuales 6 ejemplos en forma de modelo. En este
sentido no basta con comprender el funcionamiento de la neuma, sino comprender su
funcién espiritual, sin embargo, ver una composicién de neumas en la actualidad pro-
porciona en ocasiones, el conocimiento suficiente sobre las formas y representaciones
de su tiempo, gobernadas por la experiencia directa que va mas alld de la percepcién.



Aunque se esta partiendo de un arte antiguo donde la abstraccién de una forma signi-
ficante constituye un objeto especifico, la ciencia puede determinar una connotacién
vital, como reconocer su forma pura, su método consciente y finalmente convertirlo
en una disciplina de la légica.

La Gestalt en un principio, a través de la teoria de la percepcién y su aplicacién en el
andlisis de la representacién, y las teorias posteriores de Karl Popper basadas en una
visién evolutiva de la mente, donde se detalla que no hay ideas innatas, pues el hombre
no tiene mas maestro que la experiencia e Immanuel Kant abre la primera brecha en
este edificio tedrico cuando se pregunta: ;:Cémo puede la mente ordenar tales impresio-
nes en el espacioy el tiempo, si el espacio y el tiempo habian de ser aprendidos primero
a través de la experiencia? Esto nos da una informacién importante cuyo interés reside
en los principios de la organizacién perceptiva del proceso de constitucién del todo,
a partir de distintas partes para crear un mapa cognoscitivo, es decir, un sistema de
coordenadas donde se puedan situar distintos objetos determinados.

Introducirse en el conocimiento de los elementos es un proceso que permite abrir
puertas a la compresion de los medios visuales del escenario intersticial, con tan solo
revisar la evolucién del lenguaje visual es posible notar las transformaciones de las
primeras imdagenes del ser humano pasando por pictogramas 6 vifietas explicativas,
unidades fonéticas, hasta llegar al actual alfabeto visual el cual evoluciona constante-
mente y donde es necesario reconocer la forma mads basica de la visualidad para apre-
ciar lo siguiente:

1. Todos los sistemas de simbolos son invencién del ser humano.
2. Los lenguajes son conjuntos légicos.

3. Lavista es natural al ser humano.
4.

Hacer y comprender mensajes visuales es natural hasta cierto punto. La
efectividad en ambos niveles podra lograrse solo mediante la practica y el
estudio, para ello es necesario:

Conocer la sintaxis visual.

a
b. Conocer los lineamientos compositivos.

a]

Conocer métodos y técnicas factibles.

o

Reconocer fuerzas perceptivas fisiolégicas.

e. Reconocer las subjetividad para reconocer el mundo, el entorno y las
costumbres sobre la manera de ver.

Todos estos puntos acttian sin esfuerzo pero estan limitados e influidos y posiblemente
se modifiquen por los estados sociolégicos, por condicionamientos culturales y final-
mente por expectativas ambientales.

Aunque el individuo que crece en el mundo occidental moderno esta predispuesto a
aceptar las técnicas de representacion que se presentan en un mundo sintético y tridi-
mensional de las artes.

Con ello abundan los detractores de la visualidad, los que declaran que el acto de mirar
es un acto profundamente impuro. Pues esta dirigido por los sentidos y fundamentado
en la biologia, donde la mirada se encuentra inherentemente encuadrada, delimitada y
cargada de efectos. Ademads es considerada con acto cognitivo intelectual que interpre-
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tay clasifica. Sus cualidades impuras resultan susceptibles a ser aplicadas a otras activi-
dades basadas en los sentidos, como escuchar, leer, saborear u oler. Esta impureza hace
a tales actividades mutuamente permeables entre si, por lo que los actos de escuchary
leer pueden también tener grados de visualidad. Por tanto la literatura, el sonido y la
musica no son ajenos al estudio visual. Esto no es nada nuevo y las practicas artisticas
han venido haciendo de esta impureza su materia de trabajo.

Siendo habitual que los artistas hagan uso de instalaciones sonoras con obras basadas
en textos. Inclusive el cine y la televisién serian, en este sentido, objetos mas tipicos
que la pintura, precisamente por distar mucho de ser exclusivamente visual.

Algunos tedricos como MIEKE BAL afirman de la impureza visual lo siguiente:

La impureza de la visualidad no es una cualidad de los me-
dios mixtos. Tampoco es mi intencién advertir de la posi-
bilidad de combinar los sentidos. Pero la visualidad no se
puede intercambiar con el resto de percepciones sensibles.
Miés fundamentalmente, la visién es en si misma inherente-
mente sinestésica. (BAL 2004: 17).

Pero no es la intencién de este escrito dar la entrada para una alfabetizacién visual que
responda a la curiosidad de los individuos, tampoco generar una discusién para rea-
prender el funcionamiento de la neumay su funcién espiritual, la intencién es reiterar el
espacio inter-zona el in-between y la sinestesia que puntualmente puede desentrafar el
uso de elementos artisticos que involucran a diferentes sentidos conjuntamente, uno
de los tedricos de la estética opina:

La sinestesia es una asociacién mediante la cual, al excitar
un sentido, se hace sentir de manera regular, en otros senti-
dos. Lo mas habitual es que se trate de impresiones visuales,
sobre todo de colores vivos, provocados por percepciones
auditivas. (SOURIAU 1990: 997).

Algunos personajes conocidos en la historia del arte han sido sinestésicos. Asi, por
ejemplo, Baudelaire, Scriabin, Rimsky-Korsakov o Nabokov experimentaban cierta
mezcla de sensaciones de los distintos sentidos.

El estudio de la sinestesia es muy interesante, tanto desde una perspectiva psicolégica
como neurocientifica, no sélo como fenémeno interesante en si mismo, sino como
una puerta para adentrarnos en el estudio de la percepcién, la conciencia, y en la base
neural de sus procesos.

Ahora, retomaré un término artistico importante que no puede ser desdefiado al com-
pararlo con otros grandes movimientos pues continda siendo extraordinariamente po-
tencial para la distribucién de imaginarios, me refiero a la simultaneidad.

La proclamacién de la simultaneidad surgié como la base de la sensibilidad futurista
que surge durante la exposicién futurista Visiones Simultdneas en la Galeria Bernheim
Jeune & Cie, en Paris el 5 de febrero del afio 1912, donde se exponen cuadros de Boccioni,
Russolo, Carra y Severin. Seglin el concepto de la época, la simultaneidad aparece fre-
cuentemente en artistas de toda Europa principalmente en los artistas franceses.



Imagen 2. La Risata. 110,2 x 145,4 cm (Boccioni, 1911). Lexposition des peintres Futu-
ristes. Galerie Berheim-Jeune, Paris.

Imagen 3. I Funerali dell'anarchico Galli. 198,7 x 259,1 cm (Carra, 1910-1911).
Lexposition des peintres Futuristes. Galerie Berheim-Jeune, Paris.
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Imagen 4. La Rivolta. 150,8 x 230,7 cm (Russolo, 1911)
Lexposition des peintres Futuristes. Galerie Berheim-Jeune, Paris.

Imagen 5. La Danse du « pan-pan » au Monico. 280 x 400 cm (Severini, 1909-1911)
Lexposition des peintres Futuristes. Galerie Berheim-Jeune, Paris.




La simultaneidad era para los futuristas la exaltacion lirica, la manifestacién plastica de
un nuevo absoluto: la velocidad de un maravilloso espectaculo; la vida moderna de una
fiebre nueva: el descubrimiento cientifico.

En pinturay escultura la simultaneidad equivale a un concepto de unidad plastica, don-
de los futuristas nunca olvidaron la necesidad de volverse brutales, rdpidos y precisos;
la necesidad de americanizarse y adentrarse al torbellino de la modernidad a través de
su muchedumbre, sus autos, telégrafos, barrios desnudos, ruidos, crujidos, su violencia,
su crueldad y su arribismo impecable. En el fondo, la exaltacién de todos los aspectos
salvajes y antiartisticos de la época.

El esquema de todas las investigaciones plasticas Futuristas se apoy6 en la simultanei-
dad, donde sobresalieron los siguientes puntos:

DINAMISMO
(Simultaneidad de movimiento absoluto + movimiento relativo)

LINEAS-FUERZA
(Simultaneidad de fuerzas centrifugas + fuerzas centripetas)

SOLIDIFICACION DE IMPRESIONISMO
(Simultaneidad de objeto + medio + atmdsfera)

COMPLEMENTAREIDAD DINAMICA
(Simultaneidad complementario de color + forma + claroscuro)

COMPENETRACION DE PLANOS
(Simultaneidad interior exterior + recuerdo + sensacién)

El poeta Marinetti creé en el Manifiesto Técnico de la literatura Futurista el 11 de mayo
de 1912, la simultaneidad en poesia con la imaginacién sin hilos (ampliacién infinita y
red compleja de analogias) y las palabras en libertad (destruccién de la sintaxis). Mds
adelante obtuvo poderosos efectos de la simultaneidad con el lirismo de las plurilineas,
donde consigue complejas formas.

Lo que Brea en una contemporaneidad define como: “El in-between de disciplinas y
practicas”. (BREA 2006: 15).

El poeta Marinetti cred lineas paralelas, varias cadenas de colores, sonidos, olores, rui-
dos, pesos, espesores y analogias. Una de estas lineas podria ser pictérica, otra musical,
una tercera odorifera, etc...

Y lo define en sus propias palabras de la siguiente manera:

“Si se tiene una pagina conteniendo numerosos conjuntos de
sensaciones y analogias, constando cada uno de tres o cua-
tro lineas, la cadena de las sensaciones y analogia pictérica
(impresa con grandes letras) formard la primera linea del
primer conjunto y volverd (siempre con las mismas letras
grandes) a la primera linea de cada uno de los conjuntos”.

En el campo futurista de la investigacién musical Francesco B. Pratella, (Italia, 1880-
1955) alcanzé la simultaneidad con la compenetracién atonal de ritmos sucesivos y
diferentes, y la destruccién consiguiente de la cuadratura clasica.
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En este sentido, sus obras alcanzan su mas plena expresion en la 6pera El aviador Dro
(1913), estrenada en 1920, orquesta mixta, que combina los intonarumori de Russolo y
los instrumentos convencionales.

Esta obra es significativa en el desarrollo de las vanguardias posteriores a la Segunda
Guerra Mundial. Sin embargo hay que desentrafiar un poco y encontrar un lugar pre-
ciso para llegar al maximo crisol, es decir, reencontrar el espiritu extraviado de la
neuma, la sinestesia y la simultaneidad.

Encontrar el medio entre la visualidad y los sentidos, buscando la sedicién en otros
autores y en otros los fenémenos hasta lograr la combinacién donde hay una percep-
cién que influye y la transforma: no se ve lo mismo cuando se oye; no se oye lo mismo
cuando se ve. Esto es que la imagen privada de sonido se convierta en algo abstracto. La
imagen y el sonido unidos conseguirdn un mayor impacto en la recepcién del mensaje.
Este incremento de significado se adopta en las imagenes al conjugarse con el sonido es
lo que se denomina valor afiadido.

Por valor afiadido se tiene que designar el valor expresivo con el que el sonido enrique-
ce una imagen dada, hasta hacer creer en la impresién inmediata que de ella se tiene o
el recuerdo que de ella se conserva, donde esta expresién se desprende de modo natural
de lo que se ve y estd contenida en la sola imagen, sin causar una pérdida total o parcial
del sentido.

Ademas, las dimensiones se pueden constituir para este caso como unidades de magni-
tud o frecuencias que pueden ser capaces de medir una forma de medida.

Como la serie de grados de articulacién que se reciben a través de la vista y el oido y que
son percibidos por el receptor como formas seleccionadas que dependen del cambio de
intensidad, frecuencia o movimiento. Asimismo, este conjunto de informaciones que
el sistema perceptivo unifica esta interrelacionado con la organizacién y la experiencia.
Existe una serie finita de grados de articulacion formales fisicos (sonoros y visuales) que
al ser percibidos en un mismo espacio y en el mismo instante temporal desencadenan
el efecto de unificacién audiovisual denominado sincronia.

El reconocimiento y la formalizacién de estos grados permite denominar narrativa-
mente los efectos perceptivos: conduciendo la atencién del receptor, unificando ima-
genes 'y sonidos.

Encontramos entonces una propuesta fértil que se distribuye en cuatro grandes partes:
el acontecimiento, la accién, el espacio y el tiempo.

También habria que considerar que las definiciones del sonido se vuelven meros relati-
vos gréaficos en cadenas de analogias donde autores importantes sobre este tema como
Trevor Wishart (1994: 12) hacen una importante referencia sobre los sonidos, que no
son notas, y aqui hay una analogia con la escultura, fundamentalmente donde la escul-
tura no es escultura por la sola piedra, la piedra es el desdefio de una piedra negra. Esta
particular piedra es el inico material (no importa el cuidado con el que se haya selec-
cionado) con el que se ha de esculpir. De igual manera la dificultad en la musica esta
compuesta por el hecho de idealizar y discutir la sola forma. Las notas nunca son las
mismas, como entre flauta y el clarinete, donde hay una enorme diferencia y pueden
aparentar ser las mismas idealmente, pero en realidad no lo son y esto es una relaciéon
entre ideales o clases de sonidos. Donde para cada “F5 mf ” en una flauta hay una
diferencia que para un clarinete es “Eb4 ff ”, y que particularmente forma una cadena



de analogias en micro-fluctuaciones de afinacién, volumen y propiedades espectrales
Unicas. Y mas alla hay un fenémeno multidimensional, donde las diferencias de los
sonidos pueden describirse en términos de granos, afinacién, afinacién en movimiento,
armonia e inarmonia espectral sus evoluciones, formay contornos espectrales con sus
evoluciones, ondulacién o fuerza continua, todo esto al mismo tiempo.

PLAIN AND
EASY -
©l INTRODUCTION |2
TO
PRACTICAL
SOUND

COMPOSITION

Imagen 6. Audible Desing.
(Wishart, 1994)

de “Audible Desing, A
plaina and easy introduc-
tion to a practical sound
composition”. Londres:
Orpheus the Pantomime
Ltd.

Imagen 7. “F5 mf " Speed Variation 1 para flauta y “Eb4 ff” Speed Variation 2 para
clarinete. (Wishart, 1994) de “Audible Desing, A plain and easy introduction to a
practical sound composition”. Londres: Orpheus the Pantomime Ltd.
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Ademas de dividir distintas variantes en las propiedades del sonido donde no hay una
postura con las diferencias de clases, pues la referencia para los procesos de composi-
cién y sus efectos se encuentran en distintas perspectivas perceptuales.

El término cercano para representar este conjunto de fenémenos artisticos en el esce-
nario intersticial es Audire Imaginis Locus y justamente es forma y sintesis, en la que la
grafica contiene no sélo el fendmeno sonoro, sino que también el espacio en el cual los
intérpretes interactian entre si al interior de la obra.

_ad. lib. -
Flute
Violin
Imagen 8. Cue. Audiogra-
fico para flauta, violin y
Contrabass cont_rabap (Casa@es, 2013).
Audiografia Mexicana.
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Imagen 9. Neuma Audiografica para inter-
pretacién sonora (Casales, 2013).
Audiografia Mexicana.

Imagen 10. Neuma Audiografica
de interpretacién plastica en
6leo y caja con cristal. Medidas
50cmx50cm (Casales, 2013).
Audiografia Mexicana.




Imagen 11. Cuatro Neumas Audiograficas de interpretacién plastica.
De 50 x 50 cm. c/u (Casales, 2013).
Alejandro Casales Audiografia Mexicana.

El término se convierte en una practica en nuestro contexto. En este caso, en distintas
formas de asumir el sonido como material y sus expansiones hacia la visualidad. Este
criterio se puede ver articulado como un acercamiento materialista hacia el trabajo
visual y sonoro. Donde cada obra asciende desde un cierto estado de cosas, un cierto
conocimiento y dominio de distintas técnicas como: el estudio de la luz, la visualidad,
el sonido, la interaccién en el espacio, el funcionamiento atonal y espectral, la acu-
mulacién y la disolucién de particulas virtuales hasta su disposicién gréfica. Este es el
plano de referencia que actualiza el caos, que crea un sistema de multiplicidades. Sin
embargo, lo mas importante es que se contiene el estado real de las cosas, las multipli-
cidades como punto de partida hasta las transformaciones virtuales.
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