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RESUMEN 
Se recogen en este trabajo dos cuestiones correlacionadas, aunque diversas en su generalidad. Se trata de abordar el tema de 

las relaciones entre la música y las artes plásticas, primero desde una óptica general, aproximándonos a las distintas opciones que 
históricamente se han ido formulando, algunas estrictamente fundadas en juegos metafóricos o metonímicos. Por otra parte, en una seb~nda sección, se plantea como plenamente paradigmática —en ese sentido relacional entre música yescultura— la trayectoria 
~n~estigadora y creativa desarrollada por José Antonio Orts, cuyá obra se comenta, desde esta perspectiva. 

ABSTRACT 
This work is reflected in two issues correlated, although diverse in its generality. It is a question of approaching the topic of the relations 

between the music and the plastic arts, flrst from a general optics, approximating us the different options that historically have been formulated, some strictly been founded on meta horical or meton mic ames. On the other hand, in the second section, there appears like fullly paradigmatic 'ln this relational sense. between music and sculpture— the investigative and creative trajectory developed by Jose Antonio Orts, whose work is 
~0mmented, from this perspectíve. 

—I—

uando, por muy diversas motivaciones, he 
debido aproximarme reflexivamente al juego de relaciones que los distintos dominios de las ma-

~f estaciones artísticas han ido manteniendo entre 

ima 
e° 

largo de la historia del arte, siempre me ha 

pó
P donado el ineludible papel mediador / regu-r°r que, de una u otra manera, ha desempeñado, 

finte 10 COmún, el lenguaje hablado, en esa serie de 
his 

rcambiós. Al fin y al cabo, el lenguaje ha sido 

d
tOricamente como el auténtico guardián de la 

es 
rta, 

Como el persistente vigilante del obligado 
c oladero conducente a esas compartidas comuni-ca . nes 

interdisciplinares e "interartísticas". 

dirá támir verdad es como si la razón —encarnada 

erd ente en el lenguaje— exigiera y se reservase 
apera 

implacable la su ervisión, róxima o 
°ta de todos los posibles diálogos planteados en e 

Seno de las Bellas Artes, regulando cualesquiera 
aphs ximaciones entre las distintas manifestaciones 
en tiças, desde su atalaya "metalingüística",incluso 

ad
aquellos momentos en los cuales la hibridación, 
nOmadismo 

y la transtextualidad han odido qulrir carta 
p 

de naturaleza, como sucede en la 

compleja situación actual del panorama artístico 
contemporáneo, saturado de transvisualidades y de 
transterritorialidad. 

$s más, si alguno de esos plurales intercambios 
históricos entre las artes ha gozado de especialísimo 
predicamento y ha podido ostentar el más elevado 
respaldo común, como modelo paradigmático de 
intervención, hay que reconocer indudablemente 
que siempre ha debido encontrarse, protagonizan-
do uno de los polos activos de tal interconexión, la 
alargada sombra del lenguaje, en pleno rendimiento 
y astuta postura. 

(a) De este modo, el omnímodo activismo —im-
plantado yvigente durante siglos— del viejo motto 
horaciano del "ut pictura poesis" (convertido, de 
hecho, en la aplicación normativa del "ut poesis 
pictura") ha marcado, sin duda, el principal camino a 
seguir, en casi todos los niveles y modalidades de los 
siempre numerosos intercambios experimentados en 
este contexto —digamos que como mínimo "vidrioso 
y comprometido"— de las Bellas Artes. 

En realidad, la poesía penetraba por doquier los 
intersticios de las formas visuales, siendo éstas a lo 
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sumo las "manifestaciones sensibles de esas ideas", 
encarnadas en el lenguaje y vehiculadas asimismo 

en ese bagaje plural -suma de colores, formas, volú-
menes ytexturas- en el que se resuelven, consolidan 
y transforman las artes plásticas. 

Lenguaje é~ imágenes siempre mantuvieron rela-

ciones frecuentes, pero nada fáciles y por lo común 
propiciadas institucionalmente, con fuerza. Y en ese 
marco las pugnas entre subordinaciones, diálogos y 
autonomías fueron básicamente constantes, intensas 

y no siempre pacíficas. En resumidas cuentas, ha sido 
éste un mapa de opciones que, incluso hoy en día, en 
la primera década de un nuevo siglo, sigue vigente, 
aunque esté fuertemente metamorfoseado bajo dis-
tintas rúbricas, en casi todos los territorios artísticos 
por donde peregrinan y transcurren las numerosas 
experiencias artísticas interdisciplinares . 

(b) Otro tanto cabe decir, por supuesto, del mode-
lo "ut poesis musice",cuya mayor baza quizás haya 
sido históricamente el dilatado sometimiento de la 
música a la poesía -convertida ésta en la palabra 
cantada- consagrando, de este modo estratégico y 
funcional, el franco predominio -una vez más- del 
lenguaje hablado sobre todas las demás modalidades 

y tipologías de sonidos. 

No en vano la versátil semanticidad de la pala-
bra ha sabido imponer y fomentar, sobre la estricta 
sintaxis musical, sus propias franquicias, desempe-
ñandoasimismo las funciones eidéticas del logos (ora 
transformado en palabra, ora retenido como pensa-
miento) yregulando cualesquiera tensiones que se 
hayan podido establecer entre el plano de lo sensible, 
el nivel emotivo y el propiamente racional. 

Recuérdese, por ejemplo, cómo en las puertas 
mismas• de la modernidad e incluso en el orgulloso 
Siglo de las Luces, tanto "la estética de la ratio" como 
"la estética de la délicatesse" pugnaban, en sus afanes 
teóricos y ambiciones prácticas, por descubrir las cla-
vesnormativas délas Bellas Artes, bien fuera desde la 
mirada racional o desde las opciones del sentimiento 
y del gusto. Pero en ambos casos, el espejo inmediato 
tanto de la razón como de la emotividad no hacía 
sino reflejar la prioridad y el particular alcance de las 
fuerzas comunicativa, expresiva y reflexionante de la 
palabra, sobre cualesquiera otros medios y ámbitos 
artísticos. Doblegándose éstos a sus metalingüísticos 
consejos o dictados, según los casosl. 

(c) Sin embargo -todo debe sopesarse-, también 

en esa época, en la que la modernidad abría sus puer-

tas al despliegue y el reconocimiento de los valores 

y las posibilidades estrictamente humanos, encon-

tramos en el mundo de las artes una doble mirada 

en sus búsquedas paulatinas por descubrir -desde 

el plexo de las relaciones posibles entre ellas- ~ 

cierto liderazgo, a partir de las correspondientes

trayectorias y sus respectivas aportaciones. 

De algún modo, el reflexivo despliegue de la 

teorización de la pintura -como sugerente mundo

de la imagen- se encuentra cón el hecho de que 

puede abrirse y mirar interesadamente hacia el do-

minió'de la palabra, siguiendo, en ese sentido, el Ya 

consolidado imperativo del "ut poesis pintura". El 

teatro-como poesía representada- sería el máximo Y 

genuino modelo de esa regulación, el polo de atrac-

ción de una cierta unidad interartística, en la cual la 

palabra se hace visible y deviene imagen parlante e 

incluso palabra pintada. Tableau vivant, que habla y 

se mueve en el escenario de la vida, porque la vida

toda se transfórma e intensifica en una compartida

representación. 

~~ ,la 
Es sabido que la búsqueda de "la poétique 

definición de las reglas de la poética- se extrapola

desde el contexto de la literatura y de la retórica

hacia los demás ámbitos artísticos y, una vez más' la 

teoría del arte trenza estrechamente sus dedos con la 

práctica artística, conformando un fuerte 
vadeyneCum 

de normalizaciones y de reglas. 

Es así como el mundo de las imágenes se aproxi-

ma, en una nueva vuelta de tuerca, al mundé destá 

talabra. La sombra vi ilante de las imágen 

erizada sutilmente de palabras y de guiños liteer- 
rios. O dicho directamente: las palabras se convl ós 
ten en la inseparable sombra de las imágenes' L 
valores vitales que comunica la pintura, a través 

de 

los valores sensibles formales, necesitan traduci 

se con palabras. Son palabras pintadas o palab
ras

esculpidas. 

Un magnífico recorrido por este tema, centrado en el cOntblrii 
de la ilustración francesa, puede encontrarse en Enrico Fde la 
Los Enciclo edistas la Música. Servei de Publicacions del 

P y 
Universitat de València, 2003. También puede consultarsenea• 
mismo Fubini Música y lenguaje en la estética contempora 

Alianza editorial. Madrid, 1994. 
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Espacio, luz y sonoridad 2004. 

de 1 
ero asimismo, tampoco faltan los deslizamientos as 

miradas que, desde lapintura y/o la escultura; 
apuntan hacia el ámbito de la música, entendién-dolo como genuino conjunto de relaciones, como el 
contexto depurado de la sintaxis, como el modelo 
maro de la 
paradi 

pureza de las conexiones formales y 
gma del triunfo de la forma y de la unidad. Es 

así explicable or e em lo, ue ar uitectura nlúsic ~ p l p q q Y a compartan ara muchos teóricos todo un 
ef 

g~~e común y que desde ese núcleo versátil y 
escente se intenten abordar las claves de espe-cifica . , 
clon eneral del arte y viabilizar una posible poétic g . ~ a diferente, no coincidente con los peajes 

puestos desde la prioridad de la palabra. Por eso 
hác b1en el mundo de la imagen atiende, por su parte, a esa diferenciada orientación interdisciplinar: 

pe pictura. musice" como fórmula didáctica, que 
ativamente intentara adecuarse a las estrate ias g el ~~ut musice pictura". 

segu menudo, no se presta la debida atención al 
bl m1ento de ese doble rumbo modelizador —posi-
his frente al que las artes lasticas se han encontrado 
con écamente. Sin embargo, tanto a nivel práctico 

per , 1 desarrollo de las manifestaciones artísticas mientes_ como a nivel teórico —con la formulación 

de las respectivas "poéticas" y su justificación esté-
tica esa dualidad de orientaciones no es, ni mucho 
menos, baladí para la historia de las artes plásticas. 
Comporta su propio peso e influencia y se abre ar-
borescentemente hacia "otras" posibilidades. 

Metafóricamente, diríamos que dos briosos 
corceles han podido dinamizar y han guiado dia-
crónicamente el carro de la imagen, ceñidos a él y 
engalanados con sus mejores atractivos y preseas: la 
poesía y/ola música. Bien que, a su vez, entre ellos 
mantienen un tupido entramado de débitos y com-
promisos. La poesía (cómo palabra) hermanada con 
la música. Y la música sospechosamente en perpetua 
deúda con la soterrada jurisdicción de la palabra, 
transformada en poesía2. 

De seguir y entregarse, la elaboración de las imá-
genes almodelo deuna uotra opción; los resultados, 
las exigencias y las posibilidades comunicativas de 
todo ello derivados nunca, por definición, son los 
mismos. Entre el consagrado modelo del "ut pictura 
poesis" y la experimental viabilidad de la fórmula 
poética del "ut pictura musice" se abre siempre un 
doble reto, ante el ejercicio investigador de la pintura 
o la escultura, a pesar de que ya sepamos, por nuestra 
parte, los dispares desenlaces que la historia del arte 
nos ha deparado en ambos sentidos y opciones. 

Incluso en el caso en que se planteen —como línea 
árgumental y temática— las relaciones entre los domi-
nios de la música & de la plástica, tal como sucede en 
las presentes reflexiones, habrá que atender asimismo 
a esa doble pauta de modelización, cuestionándonos, 
en cuanto ánalistas, cómo es abordada, por, parte 
de cada uno los distintos artistas que han querido 

Al referirnos a la fórmula "ut pictura musice" subrayamos 
ante todo el carácter puro o absoluto de la música, al margen 
de cualesquiera cargas referenciales extramusicales (textos, 
títulos descriptivos, asociaciones con la naturaleza). Es decir 
se trataría de músicas instrumentales sin ningunas intencio-
nes descriptivas ni evocativas explfcitas. No se olvide que a 
lo largo de todo el XIX se mantuvo una larga pugna entre los 
partidarios de "la música pura" y los defensores de "la música 
descriptiva o alusiva". El viejo modelo del origen natural de 
la música tuvo su alargado peso histórico en las teorías de la 
imitación perceptible de la naturaleza. Frente a ello,. ya en el 
XX será el trabajo humano y sólo él el que se atreva a reivindi-
car•el aspecto creador y constructor de las obras artísticas. El 
modelo de la música pura y absoluta, desligada de referencias 
extramusicales, será fundamental para las artes plásticas y su 
autonomía frente a referencias literarias. 
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experimentar en esta "tierra de nadie y de todos" 
de la interdisciplinaridad de las artes, aventurán-
dose desde las exigencias y condicionamientos que 
impone la interna musicalidad de la pintura o desde 
una cierta narratividad descriptiva parangonable, 
pictóricamente, con la acción de las palabras. 

En cualquier caso, por nuestra parte, una vez 
expuestas algunas claves generales de esas históricas 
interrelaciones yperiódicos diálogos entre los domi-
nios de las artes, que hemos avanzado brevemente, 
intentaremos asimismo aproximarnos, más explicita-
mente, a lacuestión delas posibles confluencias entre 
música y las artes plásticas, para luego referirnos al 
caso concreto de los planteamientos y propuestas 
artísticas de José Antonio Orts. 

-II-

El que las confrontaciones entre música y plasti-
cidad no hayan sido ni mucho menos extrañas, a lo 
largo de la historia, y siga siendo aún una especie 
de reto recurrente, mantenido en el contexto de la 
cultura, el hecho de seguir intentándolo, una y otra 
vez, hace evidente que esa arriesgada operación de 
instaurar juegos de contrastes entre música y artes 
plásticas no deja de ser, cuando menos, escabrosa y 
complicada. Pues, está claro que un horaciano muro 
de broncea -Hic mucus aheneus esto- separa drástica-
mente la naturaleza de ambos dominios. El uno es 
íntegramente visual, mientras que la naturaleza del 
otro ámbito no es tal, en absoluto, sino plenamente 
de carácter sonoro¢. 

Ahora bien, sentada ya la existencia natural del 
muro, ¿a qué estrategias es posible apelar para po-
der salvarlo, aunque sólo sea subrepticiamente, en 
determinados puntos de su trazado? Dicho de otra 
manera, ¿bajo qué premisas y condiciones han sido 
viables determinadas confluencias entre música y 
artes plásticas? ¿Qué pértigas se han utilizado para 
-con poética deportividad- hacer efectivo el intento 
de saltar el "mucus aheneus", experimentalmente 
hablando? 

Recuerdo bien que, hace ya algunos años, leí con 
sumo interés, determinados trabajos del músico es-
pañolRamón Barce,vinculado a1Grupo Zaj -trabajos 
que seguramente continúan aún diseminados en 
publicaciones diversas- en los cuales se abordaba, 

incisiva pero brevemente, este mismo tema de la 

posible confluencia entre las artes5. Especial curio-

sidád despertó en mí la propuesta que exponía en 

el estudio titulado "Entre plástica y música" y en el 
cual quisiera ahora, por mi parte, basar someramente

algunas de las presentes reflexiones. 

Entraremos directamente en materia trazando ~ 

esquema de las fórmulas en las que cabría fundar 

-hoy- las posibilidades de que música y artes 
plás" 

ticas entren en relación, cruzando /transgrediendo

sus respectivas fronteras, es decir, salvando el muro

de bronce de sus correspondientes naturalezas. 

Dé~eremos tener muy claro que una cosa serán 

las asociaciones pintura-música (y lo mismo cabría 

afirmar, en esta línea de cuestiones, del caso de lá 

escultura o de la arquitectura, como artes plásticas) 

que se presentan (a) como confluencias externas -es 

decir que respetan el ser :propio de la música como 

sonido y el ser de lo plástico como visual- pero ade' 

más con un evidente carácter de confluencias adjetivas

y periféricas, como es el caso de los "juegos de evoca" 
ción bifronte entre imágenes visuales y sonoras" 

las "conversiones temáticas del mundo sonoro para

la acción plástica", como sucede frecuentemente' 

cuando la pintura o la escultura dedican sus obras a 

se 
La referencia clásica al "muro de bronce", como algo 

a bien 
sabe y asume como regla /principio infranqueable, es Y III, 
conocida en Horacio Epístolas I, 1:60-61 y también en idas ° 
3, 65. En la teoría del arte el "mucus aheneus" se toma ~orr► 

expresión consagrada de una cierta normatividad debidame vte 

fijada. Así la utilizamos nosotros aquí, como frontera definit~ a 

entre música y pintura. 
No olvidemos que la música es un mensaje autónorrl0 0 
completo que no necesita, en principio, de ninguna aYuárce. 
justificación extraacústica. "Música e imagen" de Ramón B 

Ver las referencias bibliográficas en nuestra nota 5. ador 
Se preocupaba el conocido y destacado músico e inveStig ~en~ 
de al as relaciones /diferencias entre música e imagen, . 

trándose especialmente en el contexto del cine, de la tele~isl t 
y del teatro. Ámbitos todos ellos en los cuales 

precisamen o 

entran en especial relación la música y las imá eneSr ~o e , 
estamos acostumbrados a experimentar como espectad 

bles 
Pero también se arríes aba a investí ar sobre las p°sl os 
conexiones entre música y pintura. Tema del que ahor 

ales 
ocupamos y que no es posible asimilar a las otras modalid tipo 
artísticas, sin más, para hacer viable algún recurso compara 10s 
en estos dominios. Los trabajos a los que me he referido ó° ~g 

siguientes: "La imagen y el sonido" Cuadernos de Ágora n dio n
Madrid, agosto-octubre 1960; "Música e imagen" Tele-ra rno5 

1150. Madrid, enero 1980; "La música en el teatro" Cuade a y 
de Ágora n° 41-42. Madrid, marzo-abril 1960; "Entre plástl bre 

música" Revista Aulas n° 22, páginas 10-13. Madrid, di~iem 

1964. 
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Espacio sonoro 2001. 

inmortalizar personajes (compositores, intérpretes o 
cantantes) ue destacaron en el mundo de la música 
cOn sus retratos a rememorar acontecimientos mu-
sicales , (conciertos, óperas, ballets) o a la minuciosa Y seriada representación de instrumentos bien sea 
alegóricamente o con finalidad estrictamente des-criptiva de los mismos. 

de las 
Y distintamente habrá que abordar el ámbito 
asociaciones imagen-sonido que siguen con-

s0lidándose (b) como confluencias externas, pero que, ecrlusO respetando el ser propio de la música y el 
die específico de lo visual, como estructuras indepen-

ntes, 
planifican una intencionada superposición o 

paralelismo de estructuras, con el fin de producir, como 

hefecto resultante, un complejo artístico intelectualmente 

~o 
°Séneo. Y en este caso, una nueva entidad de 

P
mprensión argumental" se perfila, capaz desub-

la 
ir en su seno las formas musicales y las formas 
ticas, sobre las que se yergue el nuevo parámetro, 

habcándÓ el sueño de la obra de arte total. Tam oco ra ue rele ar aquí el papel que en ese n 
P 

leo ergum retal - 
ue 

dialéc i unifica t camente corona y 
xternamente a las estructuras superpuestas (musi-

cales Yplásticas -
ar ento ) desempeña la poesía, el lenguaje, el 
de 

ciertas ~ 
el pensamiento como clave determinante 

mediaciones. 

(bien°sé ltimo, más allá de las confluencias externas 

~d
are éstas adjetivas y periféricas o propias de la 

posición de estructuras en sí mismas de naturaleza 

paralela de 
1 tes, pero unificadas por la mediación 

de a poesía) habría que apuntar la existencia 
el ~ Tizás- el único /auténtico camino para superar 

° de bronce que separa ambos mundos: (c) se 
ataría de viab' ' 

cías inteYnas, dando reaso franco ~al hepho de n~ eela P q 

música traspase la frontera de la plástica y,para ello, 
tendría que construirse ella misma visualmente; por 
su parte, mutatis mutandis, el ámbito de la plástica, 
haciendo lo propio, debería traspasar el muro de la 
música, incorporando y propiciando, en su seno,. 
parámetros propios de la sonoridad. 

De este modo, más allá de las evocaciones, las 
rememoraciones, los homenajes y las estudiadas 
superposiciones yparalelismos estructurales, es-
taremos ante los dominios de la "música visual" 
y/o de la "plástica sonora". Y la confluencia real se 
habrá llevado a cabo, demoliéndose -al menos una 
parte- del muro guardián. 

Veamos, pues, ahora punto por punto, con algo 
más de detenimiento, cada una de estas tres fórmulas 
ya aquí escuetamente apuntadas. 

(a) Comenzaremos desde la perspectiva quizás 
más externalista, introduciéndonos sucintamente en 
lo que bien cabría denominar el "estadio evocativo" 
de las posibles confluencias entre ambos dominios 
artísticos. 

Así tendríamos, por una parte, el conocido hecho 
de que el complejo sonoro de una obra musical pueda 
evocar determinadas imágenes visuales. O que, a 
la inversa, una obra pictórica se adscriba o vincule 
culturalmente, también por evocación o asociación, 
a determinadas propuestas / "imágenes" sonoras. 
A ello, en la mayoría de casos, puede ser que nos 
ayuden también-como receptores-los propios títu-
los de las "composiciones", si aportan una mínima 
información descriptiva o connotativa sobre estas 
confluencias y evocaciones6. 

En realidad, hay que reconocer que nos servi-
mos, por lo común, de claras expresiones metafó-
ricas cuando afirmamos que una determinada obra 
musical reproduce -imita, traduce, transforma o 
evoca- por ejemplo, un cuadro (dominio visual) 
en sonidos, o que una pintura /una escultura hace 
igualmente lo propio (traducir / mimetizar visual-
mente) determinados efectos provocados por una 
pieza musical. 

e El estudio de los títulos en relación con las obras es una cuestión 
de claro interés. Remitimos sobre este tema al lector, citándole 
el destacado estudio de Geles Mit Funciones de los títulos en las 
Artes Plásticas. Institució Alfons el Magnànim. Valencia, 2002. 
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Tales asociaciones evocadoras son incontrolables 
—tanto por el autor como por los receptores— y carecen 
además de raíces reales en los fenómenos visuales 
y/o sonoros correspondientes. Son, a lo sumo, cla-
ramente adjetivas y periféricas. Pero prestémosles 
decididamente algo más de atención. 

¿Qué se quiere decir, ni más ni menos, con todo 
ello, respecto a los procesos y a las tareas desarro-
llados por los respectivos artistas involucrados, en 

cuanto se trata de compositor y/o de un pintor o 
escultor? 

1.- Algunas veces lo que afirmamos es que nos 
consta que el músico y/o el pintor o escultor se han 
inspirado en un determinado cuadro / escultura o en 
una determinada pieza musical, a la hora de articular 
/ componer sus correspondientes obras. Es decir 
que las obras, convertidas en inspiradores puntos 
de partida, han provocado, más o menos, en los 
autores ciertos impulsos /estados "creadores" que, 
en consecuencia, han conducido a la conformación 
de la propuesta artística resultante. 

2.- Otras veces quizás prefiramos afirmar que el 
músico o elpintor /escultor, tras dichas experiencias 
estéticas, han intentado describir analógicamente 
imágenes visuales o imágenes sonoras: o sea pro-
ducir imitaciones musicales de sugestiones visuales 
convertidas en experiencias sonoras, o imitaciones 
visuales de sugestiones sonoras transformadas en 
experiencias visuales'. 

3.- En otros casos, más bien, nos limitamos a afir-
mar que músico y/o pintor / escultor se han sentido, 
de alguna manera, fuertemente identificados, frente 
a determinadas circuñstancias y experiencias próxi-
mas, forjando un cierto clima espiritual común. 

Ese carácter adjetivo y periférico de las afinidades 
y evocaciones concomitantes entre música y pintura 
/ escultura queda muy claro desde el momento que, 
en tales diálogos culturales, la específica dimensión 
plástica de la pintura /escultura nunca deja de ser 
estrictamente visual, mientras que, en igual medida, 
el dominio propio de lo musical sigue siendo drásti-
camente sonoro. Hic mucus aheneus esto. Se trata de 
dos mundos que no. se comunican sustancialmente 
si no dé formas quizás imprevisibles, confusas e in-
finitamentevariadas, por medio de la activa fantasía 
del oyente /contemplador. 

Pero, en resumidas cuentas, con tales fórmulas 

explicativas, lo máximo que nos atrevemos a suge~ 
es una cierta posibilidad de lectura, que sin duda no 

excluirá otras plurales interpretaciones —diferentes

e incluso contrarias o ajenas radicalmente— de los 

mismos fenómenos artísticos. 

(b) ¿Cabe plantearse otra fórmula diferente a estos
juegos evocadores, a los que nos hemos referido com°

primera instancia, en esta indagación de confluencias

entre el dominio plástico y el musical? ¿Cabe abrir

una vía de comunicación en el muro, que apunte a 

la posible existencia de un ciertó correlato entre las 

estructuras de las respectivas obras? 

Evidentemente la respuesta inmediata que somos
capaces de dar es que sí que existe tal fórmula. Hlsto 

ricamente la tenemos registrada bajo los nombres de 

ópera, drama musical, melodrama o "ballet", com° 

espectáculos mixtos, donde la estructura de lo visual 

y la estructura de lo sonoro se encuentran adecuada

mente superpuestás y entrelazadas. Pero sin olvidar

nunca que ambas estructuras son independientes a 

pesar de que se hallen bien coordinadas para Pros 
ducir paralelamente un complejo de experiencia

receptivas homogéneas$. 

Diríase que el mundo visual y el sonoro, en este 

caso, trazan un efectivo puente de enlace coriiun' 

que cobija a ambos simultáneamente, dependí S lós 
del grado de esa superposición de estructura 

Aquí podríamos referirnos a las correspondencias cinesté 
sky 

entre música y pintura, que tanto satisfacían a~ Kandin 
del 

Kupka o Mondrian (en este último bajo la forma modernacias

jazz). Por el contrario Klee no se satisfacía con las experien 
su 

sinestésicas únicamente, ya que las relaciones que P°~ o 
parte, establecía entre pintura y música eran ante todo de tos) 

estructural (paralelismos estructurales entre ambos dornin 

y mostraban básicamente un temple filosófico. „ ~-
Angel Fernández Mayo en su estudio "Richard Wagner Wat. 
cluido en Los grandes compositores. Volumen III. Editorial Sal la 
Pam lona, 1982, á mas 38-39, analiza los elementos 

de 
o5 

"obra de arte total" en cuanto diversos y heterogéneos' tos 

resumimos, por nuestra parte. El primero de tales elemen 

sería "el tema o asunto dramático" tomado de la 
mitolOSía' 

la leyenda o de la literatura épica. Otro sería el "texto" q 
$1 

definiría las situaciones y los datos concretos de la ,acción!• 
de 

tercera sería la orquesta, intérprete de su "melodía inflruta 
ca Y 

un discurso musical movido siempre por la idea dranná ~ibri• 
su trascendencia. La voz humana ocu aría la cuarta po$e e 
En quinto lugar se hallaría la escenas omo un conj~tO 

n de 

cocados, vestuario, caracterización, iluminación, direcciu 
lis° 

actores). Por último la "obra de arte total demanda su P 
y su ambiente. 
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resultados unitarios de la obra global. La coherencia 
intelectiva, es decir el "argumento"ola secuen-
cialidad de las ideas transmitidas por el lenguaje 
vendría a convertirse en mediador dialéctico de esa 
superposición de estructuras sonoras y visuales, 
posibilitando un hábil y estético diálogo entre los 
mundos artísticos que nos ocupan, quizás tras la 
búsqueda interminable de la Gesamtkunstwerk, de la obra de arte total. 

(~) Finalmente, la fractura del "murus aheneus" 
Implicará realmente la revisión de aquellos pará-
metros defirúcionales propios de la música y/o de 
las artes plásticas. No en vano la "especificidad" de 
cada un de ambos mundos —el musical y el pictórico 
° escultórico, que aquí nos ocupan— quedaría así 
superada /transgredida. Ni la sonoridad sería ya el 
único componente material de la música, ni tampoco la 

visualidad /plasticidad se mantendría como re-
ducto apropiado de la pintura o la escultura. 

Ciertamente la hibridación, el nomadismo y la 
transtextualidad como ya se apuntaba desde el Rucio de ' nuestro texto, se han convertido en notas 
básicas de cualesquiera manifestaciones artística 
contemporáneas. ¿Acaso la poesía no busca, cada vez n1as~ 

constantes aproximaciones hacia la plástica y el 
ac eb  en 

de la musicalidad?9 Y, desde esta perspectiva, 
ender la historia de la invasión de la plástica 

iVaa música y de la música en las artes plásticas. 
s0nidoCOmplementar osustituir la visualidad ~ al 

en esta denominada "música visual"?i° ¿Va 

a
a 

complementar o sustituir la sonoridad a lo visual 

quí ec alucinante "plásticidad sonora"? Justamente 
ha sus raíces el caso que nos ocupa: el de José 

Antonio Qrts 
abordare 

(Meliana, 1955), que posteriormente 
mos. Pero sigamos un poco más, en esta 

aproximación previa. 

de 
Sm 

lugar a dudas, la introducción en la música 
el á 

n com oriente visual y/o la participación en tubito e las artes lásticas de un com oriente SOnor P p 
concedí 

óplican claramente la hipertrofia del valor 
en cada caso, a la organización temporal. s el 

factor tiempo el que se amplía para dar cobijo en la 
música a elementos visuales y para asumir en las artes 

plásticas la resencia de sonidosll P 

Cori
Dicho escuetamente, "la barrera / el muro queda, 
Sta manera, levantada uede hacerse música 
elementos visuales siempre que responda a estas 

dos condiciones: estar organizados en el tiempo y ser 
abstractos"12 (Ramón Barce). Es así como una obra 
musical podría abordarse con componentes plásticos, 
ya que "todas las cosas imaginables pueden entrar 
a formar parte de este tipo de obras", desde los 
propios intérpretes, objetos de todas clases y hasta 
el contexto mismo. De ahí que lo musical resida 
fundamentalmente en la combinación y selección 
de estos elementos, en su sucederse, interrumpirse, 
yuxtaponerse, variarse y recurrir, o sea en "compor-
tarse exactamente igual que los sonidos en la obra 
musical tradicional". 

También las artes plásticas se esfuerzan, en sus 
manifestaciones experimentales, por incorporar la 
organización temporal a su propia estructura, me-
diantecambios, movimientos y elementos de acción. 
Se trata de la creciente interpenetración de espacio y 
tiempo en las artes. No en vano, si la música, ceñida 
al sonido, ha experimentado cómo el sentido pánico 
de lo plástico penetraba en su constitución, también 
las artes plásticas han experimentado la angustia 
provocada por la presencia de la temporalidad, en 
un ámbito donde la espacialidad y la fijación eran 
preponderantes. en su inmovilidad estructural. 

Era necesario crear ámbitos de plasticidad en 
movimiento, en los cuales el tiempo se integrase 
como en la música. De esta manera se desarrolla 
un "tempo interno" en el cual. los acontecimientos 
visuales, según su número y calidad, determinan 
asimismo densidades y tensiones variables. 

¿Por qué no convertir el proceso de la realización 
del cuadro o de la escultura en la obra misma? "For-
ma formante" y "forma formada" —es decir proce-
dimiento yresultados— se darían así plenamente la 

,Sólo a modo de ejemplo y por mantenernos en nuestra área 
más próxima, citaremos los numerosos y constantes trabajos 
de Bartolomé Ferrando. 

10 Obligado es recordar que justamente Ramón Barce asume 
çomo modelos de esta "música visual" determinados trabajos 
/ intervenciones del Grupo Zaj, al cual estuvo vinculado. 

" Es sabido cómo al principios del siglo XX, el desarrollo de 
nuevos lenguajes musicales tienen también su paralelo en las 
otras artes y, en todas ellas, es dedestacar —se trate de arquitec-
tura, de literatura, de pintura o de música— la importancia del 
"tiempo", hasta el punto de que el factor de la temporalidad "ha 
ido pasando a un primer plano en el arte de todo el siglo". Cfr. 
sobre esta cuestión la obra de Walter Biemel Análisis filosóficos 
del arte del presente. Editorial Sur. Buenos Aires, 1973. 

'Z Conviene recordar que lo abstracto no excluye el simbolis-
mo. 
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Instalación: Esculturas sensibles, 2006. 

mano. El acto de pintar el cuadro o de conformar la 

escultura que sí que se hallan sometidos a la organi-
zación temporal, puede ser asumidos "musicalmen-
te" yconvertirse en "espectáculo", en una especie de 
"teatralidad musical" que no finaliza nunca, en un 
juego abierto de sobrepintura. 

También la organización temporal se interrela-
cionacon laactividad escultórica, transformando las 
piezas en instrumentos de musicalidad, por ejemplo, 
mediante la intervención informática que detecta y 
transforma movimientos y/o variaciones lumínicas 
en sonidos, como tendremos ocasión de comentar 
más ampliamente, a través de los trabajos de José 
Antonio Orts. 

En cualquier caso, como hemos visto, el muro 
que define l~ naturaleza específica de los fenómenos 
artísticos -én su interna sonoridad o visualidad- pue-
de ser transgredido sólo a costa de variar las pautas 
mismas de las especificidades existentes en tales 
medios. Y esos intermitentes diálogos -donde la 
hibridación entre música y artes plásticas se da por 
admitida y las aventuras contaminantes, entre ambos 
dominios, se consideran satisfactorias- no son sino 
otros tántos índices de la rotunda necesidad que te-
nemos deestablecer nuevos juegos, de revisar viejas 
fronteras, de penetrar en contextos interculturales, 
con la osadía y la frescura que cualquier paso ade-
lante exige y merece. 

¿O es que cualquier paso adelante no comienza 
siempre como un simple juego de iniciación y como 
un reto motivador, a los que sólo luego seguirán, 
tras los paréntesis y exigencias procedimentales 
pertinèntes, los resultados prácticos e incluso los 
consumos seriados? 

"Sólo me alegraba lo prohibido" éscribía, reme' 

morando sus experiencias, Paul Klee en sus diarios13• 

Y, a su vez, Pierre Boulez, afirmaba, por su parte: "Lo 

que busco, desde que he cobrado conciencia de que
existe un muro -o más bien una serie de muros- es 

hacer caer, de algLina forma, esós muros: De hecho 

el factor "tabicamiento" es para mí la muerte de las

cosas. Para ser eficaz, todo debería interpenetrar-

se"14. Por su lado, John Cage dijo "Estoy en fa~Or 

de la multiplicidad, de la atención dispersa y de la 

descentralización. Por lo tanto me sitúo del lado del 

anarquismo individualista"15

¿Hasta qué extremo, pues, las relaciones y con' 

fluencias entre música y artes plásticas, cuando de 

hecho se presentan drásticamente, implicaT b del 
ción por lo prohibido (Klee), suponen el de 
"murus aheneus"para fomentar una total interpene' 

tración (Boulez) y auspician un cierto anarquismo' 

siempre en favor de la multiplicidad, la vocac1Ori

diaspórica y la descentralización (J. Cage)? 

-III-

Hemos realizado un previo recorrido por las
distintas maneras a través de las cuales se ha teten' 

tado históricamente promover las articulacioneS
'lri

correspondencias, los diálogos, las transformaciones

y los encuentros entre las artes. Se trataba de realizar

una especie de mapa de aproximación, de describe a 
estado de la cuestión, para mejor ubicarnos a là hor 

de llevar a cabo un acercamiento a las investigaciones 

promovidas entre las artes plásticas y la música, por 

parte de José Antonio Orts. 

En tal sentido, hemos odido constatar cómo en 

la mayoría de esos intercambios y diálo os lo q u e 
g 

efectivamente se arbitraba no eran sino estrateg~re 

de pseudomorfosis, es decir o meras metáfor 
as bien 

expresiones o escuetas extrapolaciones, m o 
forzadas, de unos lenguajes a otros, que de hech 

m 

15 

Paul Klee Diarios 1898-1918. Alianza editorial. Madrid, 198' 

página 28. tos e
Pierre Boulez "Liberar la música" epígrafe 60 de pun 

$1r► 

Referencia. Editorial Gedisa. Barcelona,1984, página 452• Z que 

duda un texto relevante en el que habla de la idea direciT 

John Cage en Richard Kostelanetz Entrevista a John Case' 
Edi-

ciones Anagrama. Barcelona, 1973, página 28. 
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no conducen sino a falsas, lejanas o artificiosas inte-
racciones, en las que sobre todo primaba la gratuita 
equivocidad, ya que en el fondo se mantenían incó-
lumeslas especificidades ylos límites de /entre los 
respectivos ámbitos artísticos. 

Por el contrario, a nosotros nos interesaba detectar 
realmente las posibles vías de intervención en las 
que fuera factible articular tales interacciones entre el ámbito musical y las artes plásticas, asumiendo las 
°bligadas revisiones de sus específicas naturalezas. 
No en vano la vieja clasificación entre artes espaciales 
Y artes temporales ha funcionado, con su habitual 
rigidez, en calidad de un verdadero obstáculo, como 
~ muro insalvable —veníamos diciendo a lo largo de 
nuestro texto— de cualesquiera diálogos que preten-
d1eran posibilitar determinadas transespecificidades, 
como Intercambio entre las artes. 

Al hablar de "música visual" o de "plasticidad 
sOnOra" estamos, de hecho, dando por supuesto que es viable combinar y seleccionar elementos , de cara a las r

ealizaciones artísticas, que —como componen-
tes' fuerzan con su presencia y comportamiento la 

SCOrporación simultánea de una doble organización 
Dacio-temporal a su ro la estructura. No se trata, 

pues' de sustituir o de reemplazar, sino de comple-
lásntar la especificidad originaria de la música o de 
sale rtes lásticas, yendo más allá de esa respectiva P 

h
aguarda "connatural" que las define (les pone 

áCées) para incidir "transnaturalmente" en ellas y r viable que se comporten como si la copresencia de esa diversidad de componentes elementales y 
orga~zativos no supusiera su arrumbamiento como ambito 

diferenciado sino su apertura hacia otras 
Posibilidades genuinamente interactivas. 

y
JÓsé Antonio Orts ha penetrado, con su quehacer 

~ó stigador, en el seno de esos osibles intercambios 
mplementaciones, recurriendo a la implantación avmPonentesespacío-temporales como una de las es esenciales de sus intervenciones artísticas, que puede

res 
pro 

ejenlplificarsecnmo enlaces interdisciplina-
movidosentre las artes. Y lo ha hecho, desde la 

y lú lca~ visitando primero los dominios de la pintura 
sus ego los de la escultura. Recuerdo perfectamente 

p erimeras exposiciones en las que los diálogos 
orrs, música y pintura eran los protagonistas1ó. Y, 

ha ,opuesto, he sido asimismo testigo de su salto 
las °rpre xperiencias escultóricas; por medio ya de 

ndentes e impactantes instalaciones, que 

han supuesto precisamente su consagración investi-
gadora ycreativa en este singular dominios'. 

En buena medida, su habilidad ha quedado 
perfectamente demostrada al recurrir de lleno a las 
nuevas tecnologías, como elementos artísticos, tanto 
en lo que se refiere a su capacidad funcional como a 
su conformación y materialidad presencial, lo cual 
le ha facilitado ese dominio transformador entre lo 
visual y lo auditivo, entre lo espacial y lo temporal, 
hasta lograr el desarrollo paralelo de la música y de 
las artes plásticas. 

Ahora bien, tal complejidad de elementos, proce-
sos,funciones yresultados ha sido incorporada a su 
quehacer precisamente porque el concepto de juego 
(en el triple sentido de combinatoria, de esfuerzo y 
reto y de recurso lúdico) ha presidido, a mi modo de 
ver, el desarrollo de su trayectoria personal, desde 
sus propios inicios, cuando el hecho de recurrir y 
manipular los artilugios electrónicos era, para él, 
algo plenamente normal18. 

Es como si, de pronto, paseando por sus exposi-
ciones, se destriparan e hicieran visibles, en nuestro 
entorno, los artilugios internos de un universo des-
conocido ocomo si fuésemos nosotros los que, en 
una especie de sueño, fuéramos capaces de penetrar 
en la clausura tecnológica, que contiene las claves de 
los secretos recursos de una misteriosa construcción, 
donde impera una fuerte sintaxis —más allá dé toda 
semántica y toda pragmática, más allá de toda ten-
taciónmimética y detoda rentable pragmaticidad— y 
donde la temporalidad no es sino el obligado envés 
de cualquier aventurera espacialidad. Los objetos que 

16 Nos referiremos a las muestras: El lugar de la idea, montada en 
la sala de exposiciones de la Universitat de Valencia-Estudi 
General, en el año 1991 y también a los trabajos recogidos bajo 
el título Del ritmo interior, que configuraron la muestra celebrada 
en el Club Diario Levante en 1993. 

" En relación a estas actividades centradas ya propiamente en 
las instalaciones, citaremos las exposiciones: Doble Ostinato, 
habida en el IVAM. Valencia,1997; Espacio en La menor, celebrada 
en la ya desaparecida Galería Espai Lucas. Valencia,1999; An-
tropofonías en el espacio experimental de La Gallera. Valencia, 
2001; Esculturas, en la Galería Espai Lucas. Valencia, 2002. Por 
supuesto, existen otras intervenciones internacionales en su 
haber, pero nos ceñimos a citar aquéllas muestras en las que 
hemos podido personalmente participar como espectadores. 

'g J. A. Orts ya había construido juguetes con materiales propias 
de la electrónica, al crecer en un ambiente familiar proclive a 
tales tecnologías. Un dato éste que vale la pena rememorar, 
aunque sólo sea de paso. 
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se desparraman en el espacio están llamados a reac-
cionarante eltiempo, el movimiento, los instantes de 
luz o los silencios, la quietud y la oscuridad. 

¿Qué hay, pues, en común, tras esa efervescen-
cia constructiva y esa ineludible organización en el 
tiempo que posibilitan conjuntamente articulaciones 
y cambios, estructuraciones y dinamicidades, formas 
y acciones? 

Sin lugar a dudas, estamos hablando de dos 
categorías fundamentales, que presiden todos los 
planteamientos y propuestas de José Antonio Orts: 
la categoría de relación y la categoría de proceso, siendo, 
en este caso, la primera el embrión de la segunda. 

¿Qué ocurre si convertimos el proceso de realiza-
ción de laobra en la obra misma y si incorporamos el 
proceso en el que la experiencia estética del receptor 
/ partícipe se lleva a cabo, como parte constituyente 
de la propia obra? De hecho, si escultura y contexto 
situacional son inseparables, ya desde la noción 
misma de instalación, a nadie extrañará, conse-
cuentemente, que sus búsquedas y rastreos entre lo 
sonoro y lo visual -y dentro de nada también con la 
incorporación del universo háptico, si mucho se me 
apura— se hagan explicitamente viables al organizarse 
sus instalaciones tanto desde la rigurosa tempora-
lización de lo espacial, como igualmente desde la 
dilatada espacialización de la temporalidad sonora. 
Es ese obligado encuentro de recursos cruzados lo 
que, a decir, verdad, se convierte en palanca y fulero 
de sus investigaciones tecnológicas, audiovisuales, 
artísticas y estéticas. Diálogos encadenados, pues, 
entre múltiples tipologías de valores: valores plásti-
cos, valores sonoros y valores puramente musicales 
intercambian su alcance y efectos. 

¿Pero cuál es, desde el punto de vista estrictamen-
te tecnólógico, el núcleo constructivo mínimo de sus 
instalaciones sonoras? ¿Qué recursos de base utiliza 
para enlazar y traducir directamente las dimensio-
nes del movimiento y el sonido, la luminosidad y 
el registro sonoro en esa característica ocupación 
espacial que José Antonio Orts lleva a cabo en sus 
propuestas expositivas? 

Diríase que la unidad mínima, de sencilla 
apariencia, de ese lenguaje interdisciplinar, que 
ha hecho suyo, consiste en un ingenio electrónico 
—desarrollado por él mismo, hace algo más de una 

década— integrado por un circuito con diferentes 

transistores, resistencias y condensadores que, es 

alimentado por unas pequeñas baterías, se conecta 

tanto con una célula fotosensible como con uno 0 

dos altavoces. De hecho, tales altavoces pueden 

presentarse como élementos libres o bien dirigidos a 

un tubo de cobre o de plástico rígido. En este último 
caso los tubos intervienen modulando la afinación,

tal como se comportarían los tubos instalados en 

los órganos. 

Como es lógico suponer, dicha unidad mínima
puede complicarse y enriquecerse en su comporta 

miento, si se combina con otros ingenios electróni' 
cos dé la misma familia y generación. Ahora bien,

también podemos preguntarnos por sus pautas
funcionales, de acuerdo con las estrategias espacia-

les ymedioambientales de la instalación, así congo 
en relaciónala presencia de los posibles visitantes,

quienes, por definición, dejan de ser meramente

contemplativos o presenciales para devenir sujetos

activos y participantes. 

En realidad, debemos de reconocer que en cada 

una de sus exposiciones más emblemáticas —dentr° 
de esta línea de experiencias y de encadenadas ~' 

vestigaciones en torno a los diálogos creativos entre 
música y artes plásticas— José Antonio Orts ha ido 

avanzando y completando su programa de inter~,em 

ciones. De los recursos basados prioritariamente en 

la categoría de relación ha pasado a la instauración
de procesos caracterizados por posibilitar series 

de transformaciones. Piénsese, por ejemplo, en su 

tendencia a convertir la energía lumínica en energía

sonora, esdecir eñposibilitar -y controlar, 
siguiendo 

el principio de causa /efecto— el tránsito entre los
juegos de luz y de sonido. 

Pero quisiera recordar que, en estos procedimien' 

tos, no se limitan sus investigaciones aimplantar
estrategias reiterativas, ya que procura diversificar
en la medida de lo posible, los parámetros correlací°~ 
vados en sus distintas propuestas: (a) en unos casos
las variaciones lumínicas pueden dar paso a mod~a~ 
ciones de intensidad sonora; (b) en otras situacior<es
esas mismas variaciones de luz pueden motivar ac 

e 
leraciones en los efectos acústicos; (c) mientras del 
en otras programaciones será la longitud de onda el color lo.que desencadene la res uesta matizada d 

comportamiento del circuito. Ytodo éllo, sin contar 
con el incremento de complejidad que, por otra parte
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Estructura sonora 

supone là citada intervención del visitante, con sus 
propios movimientos, sus aleatorias o intencionales 
interposiciones frente a las fuentes de luz /. células 
fotosensibles, su velocidad de desplazamiento, su 
t1empo de permanencia o sus zigzagueos por la 
sala de ex osiciones. También debemos recordar, 
además,. t dala serie de afinaciones y combinaciones 
armónicas que cabe postular -a través del control de 

los tubos y de su número- las variaciones de los 

eñacios y de las diferentes ocupaciones ejercitadas 
los montajes de las instalaciones19

En tales instalaciones, nada está, sin más, de-
~adO al puro azar. E incluso cuando algo parece 
quedar relegado a los juegos de la fortuna, en cada 
p°sibie co yuntura, siempre ha sido planificado así 
intencionalmente, parà que entre a formar parte del Po

°ceso de relaciones y secuencias directamente ncitados. 

Por todo ello, espacialidad y temporalidad no 
pueden presentarse ni catalogarse ya como dominios 

s
a~enOs 

entre sí o simplemente separados. Por ello 
dó °co los componentes sonoros y los visuales hán 

programados de manera independiente. 

se ¿Y ué decir cuando, además, la viva teatralidad q 
adueña del contexto expositivo, reforzando sus 

consecuencias espectaculares, porque la danza -por e~emplO- 
ha sustituido a los visitantes y ha entrado a 

formar parte integrante del proyecto? 

Es 
entonces cuando queda autorreferenciada la 

seer2a de la normatividad ro ramada. Diríase ue pone p g q 
(del en primer plano la regulación de la sintaxis 
mejo 

°cap 
tió de reglas establecidas), aunque lo que 

os sean sus efectos de luz, de color, de 

sonido, de estratégica musicalidad, de escenografías 
y montajes, de recorridos y secuencialidades produ-
cidaspor las instalaciones extendidas, con calculada 
minuciosidad en las salas. 

En realidad, no pretendemos ir más allá, en estos 
comentários, de los límites que, al principio, nosotros 
mismos nos hemos marcado: la voluntad de mostrar 
al lector el alto grado de complejidad y sofisticación 
que conllevan los trabajos de José Antonio Orts y el 
recónocimiento, una vez más, de sus méritos como 
investigador y creador interdisciplinar, plenamente 
representativo de los encuentros entre el arte y la 
tecnología, producidos a caballo entre el siglo XX 
y el XXI. 

No se trata sólo de hablar de los intercambios 
entre sonoridad y visualidad, entre temporalidad y 
èspacialidad. Tras esos diálogos está siempre la pre-
sencia de la cultura, está la intencionalidad artística, 
está la contextualizada la acción del sujeto., Es decir, 
detrás de tales posibilidades se hallan el pulso de 
la razón y los tensores del sentimiento, capaces de 
convertir el sonido y los silencios en música y los 
colores, las formas, las texturas y los volúmenes en 
pintura o escultura, regulando oportunamente los 
correspondientes procesos de percepción a los que 
nos entregamos los humanos. 

Una vez más, tal como comentábamos al princi-
pio del desarrollo del presente texto, es la palabra la 
que, por nuestra parte, acaba cobijando explicativa-
mente alresto de las otras manifestaciones artísticas 
concitadas. Esa es la fuerza del "metalenguaje" que 
nos atrevemos a hilvanar: elaboramos un lenguaje 
para hablar de otros lenguajes, quizás diferenciados 
y distintos, pero que admiten, sobre ellos, la efi-
cacia analítica o descriptiva de la mirada literaria. 
Mientras que, por su parte, José Antonio Orts, en su 
trayectoriá, se enfrenta a la mucho más ardua tarea 
de arbitrar el desarrollo de una especie de complejo 
y comprometido "translenguaje", elaborando, para 
ello, un ámbito de fecundas intervenciones donde 

19 En relación a sus investigaciones en este campo de las insta-
laciones de "plástica sonora" o de" música visual", quizás los 
textos más destacados (en sus estudios y comentarios) sean 
los•recogidos en los volúmenes editados por el Consorcio de 
Museos de la Consellería de Cultura de la Generalitat Valencia-
na para Arte BA'99. Predio Ferial de Palermo y para la DAAD 
Galerie, Berlín, 2003. 
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un lenguaje dialoga con otros lenguajes, más allá de la 
pura metáfora o de la estricta analogía, instaurando 
nuevos códigos de conformación artística y de crea-
tividad transdisciplinar. 

Tales son sus riesgos y sus méritos, moviéndose, 
como lo hace, en este cruce de lábiles y fluidas fron-
teras estéticas20. 

El presente estudio se ha basado en las muestras realizadas por 

José Antonio Orts en las dos últimas décadas. Én su mayoría 

se ha tratado de exposiciones de carácter internacional, pero 

tampoco han faltado muestras tan emotivas y s;r,gillares como 

la llevada a cabo en el Institut Municipal de Cultura de Meliana 
(Valencia), su ciudad natal, que así le rindió un emotivo ho-

menaje, entre diciembre de12006 y enero del 2007. Justamente

para esa particular efeméride fue redactado, en valenciano 

el presente escrito, que ahora oportunamente se ha revisado 

complementado y vertido al castellano. 
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