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Resumen

Explorando la interdisciplinariedad entre pintura y música, se analiza la forma 
musical llamada fuga, que es una de las más desarrolladas y complejas en el contrapunto. 
Esta, brevemente se explica señalando sus precedentes y ejemplificándola a lo largo 
de la historia de la música. Además, se comenta que también consigue influenciar 
a la pintura, dado que ambas disciplinas en el siglo XX tienen una fuerte conexión. 
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En este momento aparecerán dos movimientos de vanguardia que interconectan explícitamente lo 
sonoro y lo visual, como son el «sincromismo» y el «rayonismo». Será en este tiempo histórico donde 
se crearán explícitas «fugas visuales» por pintores como František Kupka, Paul Klee y Pablo Palazuelo. 
De este último pintor se analizará detalladamente un cuadro suyo Fougue-Erythros (1949), comparando 
los elementos de la fuga musical con los de la fuga visual. Precediendo a este lienzo, se comentan 
otros dos del mismo autor, también explícitamente relacionados con la música. El primero es Nocturno 
(1949), que se conecta con esta forma musical propia del romanticismo. El segundo es Composición 
(1950 y 1951), que su explícito título musical remite a otra serie de cuadros de otro pintor, también muy 
influido por el arte del sonido, como fue Kandinsky.

Palabras clave: interdisciplinar; pintura; música; fuga; Pablo Palazuelo.

abstract

Exploring the interdisciplinarity between painting and music, the musical form called fugue is 
analyzed, which is one of  the most developed and complex in counterpoint. This is briefly explained 
by pointing out its precedents and exemplifying it throughout the history of  music. In addition, it is 
said that it also manages to influence painting, since both disciplines in the 20th century have a strong 
connection. At this time, two avant-garde movements will appear that explicitly interconnect the sound 
and the visual, such as «synchromism» and «rayonism». It will be in this historical time that explicit 
«visual fugue» will be created by painters such as František Kupka, Paul Klee and Pablo Palazuelo. A 
painting by this latter painter, Fougue-Erythros (1949), will be analyzed in detail, comparing the elements 
of  the musical fugue with those of  the visual fugue. Preceding this canvas, two others by the same 
author are discussed, also explicitly related to music. The first is Nocturno (1949), which is connected 
with this musical form typical of  romanticism. The second is Composición (1950 and 1951), which its 
explicit musical title refers to another series of  paintings by another painter also greatly influenced by 
the art of  sound, such as Kandinsky.

Key Words: interdisciplinary; painting; music; fugue; Pablo Palazuelo.

I. La interdisciplina en las ciencias y en las artes

Desde el origen de las artes, estas vienen cruzándose y retroalimentándose. Ha sido sobre todo 
a partir del pensamiento moderno con su sistema separado de disciplinas, academias y ciencias, cuando 
estas empezaron a concebirse de manera más o menos autónoma, buscando su especificidad y esencia, 
es decir, disciplinándose. Pero ya hace tiempo que este pensamiento está en crisis y han aparecido nuevas 
categorías que conceptualizan las recientes hibridaciones artísticas. Este suceso caracterizado de tres 
maneras diferentes retoma el concepto de disciplina para concebir lo interdisciplinar, transdisciplinar o 
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multidisciplinar. Hay diferencias, a veces sutiles, entre estas tres palabras relacionadas entre sí. De todas 
formas, hay que tener en cuenta también otro concepto que suele olvidarse, el arte indisciplinar, que: 

propone la imposibilidad de encasillar al arte, de disciplinarlo, de que establezca para sí un campo 
arbitrario de injerencia. A partir de esta idea como matriz, define su propósito y se revela como 
posibilidad de representar cierto accionar artístico con amplitud. ¿Qué sucedería si los elementos 
que se ponen en juego al realizar una obra artística no alcanzaran para definir de qué disciplinas 
se está hablando y, sin embargo, entre todos estos elementos llegaran a conjugar una expresión 
distinta? De esta manera, lo indisciplinar sería la respuesta: salirse de las formas preestablecidas para 
contribuir a un campo de formación del arte tendiente a la expansión y no a la mera contracción 
que limita al arte en compartimentos estancos y cerrados.1

Para analizar lo interdisciplinar, es inevitable recurrir a su origen conceptual, por ello citamos 
a Edgar Morin, que es un filósofo y sociólogo destacado en el pensamiento complejo, una forma de 
abordar la realidad muy conectada con lo interdisciplinar. Pero mejor que el mismo autor explique su 
definición de disciplina: 

Categoría organizacional en el seno del conocimiento científico; ella instituye allí la división y 
especialización del trabajo y ella responde a la diversidad de los dominios que recubren las 
ciencias. Si bien está englobada a través de un conjunto científico más vasto, una disciplina tiende 
naturalmente a la autonomía.2

Los primeros trabajos de carácter interdisciplinar que hibridan diversas disciplinas o 
incorporan campos de una en otra nacen también en el seno de la ciencia al querer romper con el 
carácter cerrado, organizativo y dividido entre disciplinas. En este sentido el perfeccionamiento de 
una disciplina conlleva su especialización dentro de un paradigma científico (Thomas Kuhn), hasta 
agotarse. Pero un nuevo cambio de paradigma hace que se renueve y en lugar de quedar aislada, se 
crean puentes e hibridaciones con otras. 

Guiados por un nuevo paradigma, los científicos adoptan nuevos instrumentos, miran en lugares 
nuevos y, lo que resulta más importante, durante las revoluciones ven cosas nuevas y diferentes 
cuando miran con instrumentos familiares en lugares en los que ya antes habían mirado. Parecería 
más bien como si la comunidad profesional hubiese sido transportada repentinamente a otro planeta 

1  Daniel Martín Duarte Loza, «Arte indisciplinario», Metal 1, n.° 1 (2015): 25-31. 
2  Edgar Morin, «Sobre la interdisciplinaridad», Boletín del Centre International de Recherches et Études 

Transdisciplinaires  n.° 2 (1994): 9-15. https://repository.icesi.edu.co/biblioteca_digital/bitstream/10906/2562/1/
Sobre_interdisciplinariedad.pdf  

https://doi.org/10.37536/quodlibet.2025.81.2028
https://repository.icesi.edu.co/biblioteca_digital/bitstream/10906/2562/1/Sobre_interdisciplinariedad.pdf
https://repository.icesi.edu.co/biblioteca_digital/bitstream/10906/2562/1/Sobre_interdisciplinariedad.pdf


J O A N  G Ó M E Z  A L E M A N Y                        L A  P I C T Ó R I C A  F U G A  M U S I C A L … 

52
Quodlibet 81, julio (2025), pp. 52-73, eISSN: 2660-4582
  DOI: https://doi.org/10.37536/quodlibet.2025.81.2147

en el que los objetos familiares se viesen bajo una luz diferente, estando además acompañados por 
otros que no resultan familiares.3

Con este cambio de paradigma descrito por Kuhn en el mencionado La estructura de las 
revoluciones científicas en 1962, podemos decir que se empieza a extender lo interdisciplinar, tanto en 
ciencia como en arte. Esta obra coincide con el auge y estudio de los medios de comunicación, por 
ejemplo, de Marshall McLuhan en Comprender los medios de comunicación: Las extensiones del ser humano4 que 
implican la unificación de técnicas y lenguajes. En el campo artístico esto se refleja ejemplarmente en 
el concepto «intermedia», acuñado por Dick Higgins también en esas fechas.5 

La modernidad científica y artística, tendía hacia el mejoramiento progresivo y especializado 
de un campo disciplinar. Pero una vez derrumbados los ideales de la modernidad (o algunos de 
ellos) se ha venido hablando de un cambio de paradigma, la posmodernidad, desde los más diversos 
planteamientos (Lyotard, Vattimo, Lipovetsky, Fukuyama, Baudrillard, Daniel Bell, Fredric Jameson, 
David Harvey, Antonio Negri, etc.). A su vez, las nuevas tecnologías informáticas han reforzado este 
cambio de paradigma:

El impacto de la nueva Revolución Científica altera profundamente nuestra división y articulación 
del trabajo intelectual, de las humanidades, las ciencias, las técnicas y las artes. Obliga a replantear, 
en estos inicios del siglo XXI, una nueva cultura general, y nuevas formas de cultura especializada 
con intersecciones y campos acotados, que rompen las fronteras tradicionales del sistema educativo 
y de la investigación científica y humanística, así como del pensar y el hacer en el arte y la política6.

No obstante, el reconocimiento de lo interdisciplinar tampoco es algo exclusivamente reciente 
de nuestro tiempo, pudiendo encontrar otros antecedentes. Uno de los momentos más destacables se 
constituye durante el Romanticismo (que volveremos a tratar seguidamente), cuando tuvo lugar una 
ruptura con el sistema académico-disciplinar. En este sentido, ejemplos ilustrativos son: la «obra de 
arte total» de Wagner7, o el simbolismo poético de Baudelaire8. Por otra parte, y como antecedente 

3  Thomas S. Kuhn, La estructura de las revoluciones científicas. Trad. por Carlos Solís (México: Fondo de Cultura 
Económica de México, 2004).

4  Marshall Mcluhan, Comprender los medios de comunicación: Las extensiones del ser humano (Barcelona: Paidós, 1996).
5  Dick Higgins, Intermedia, Fluxus and the Something Else Press: Selected Writings by Dick Higgins (Nueva York: Siglio 

Press, 2018).
6  Pablo González Casanova, Las Nuevas Ciencias y las Humanidades. De la Academia a la Política (Barcelona: 

Anthropos, 2005), 11.
7  Richard Wagner, La obra de arte del futuro. Trad. por Joan B. Linares y Francisco López Martín (València: 

PUV, 2007).
8  Charles Baudelaire, Las flores del mal. Trad. por Luis Martínez de Merlo (Madrid: Cátedra, 2018).

https://doi.org/10.37536/quodlibet.2025.81.2028


J O A N  G Ó M E Z  A L E M A N Y                        L A  P I C T Ó R I C A  F U G A  M U S I C A L … 

53
Quodlibet 81, julio (2025), pp. 53-73, eISSN: 2660-4582
  DOI: https://doi.org/10.37536/quodlibet.2025.81.2147

ineludible, están las vanguardias históricas y de la posguerra, etapa en que lo interdisciplinar eclosionará 
en innumerables modalidades y ejemplos. 

La división del trabajo artístico que se debe entre otras cosas al académico sistema disciplinar de 
la modernidad, que producía una clara diferencia y jerarquía entre las diversas facetas y métodos 
del hacer artístico, fue acertadamente criticado por las vanguardias. El arte vanguardista nació y 
prosperó contra un contexto institucional y académico establecido desde los cánones fijos de la 
mentalidad decimonónica burguesa.9

Todo esto y más nos sitúa en la actual problemática de querer cerrar o disciplinar una 
modalidad artística, que con la reciente revolución digital resulta mucho más abierta y ambigua. Estos 
cambios se han producido de forma acelerada y aún siguen produciéndose, pero este no es el escrito 
para prolongarse en todo este complejo debate. Aquí trataremos básicamente de dos artes, la música y 
la pintura, pero fusionando sus límites sin querer cerrar ningún significado, justamente para apuntar e 
incidir en el meta-arte. Esta temática es inherente a nuestro día a día, dado que: 

condicionados por los códigos del mundo digital, los espacios de representación artística reflexionan 
acerca de las fluctuaciones experimentadas por la sociedad, dando cabida a la interdisciplinariedad 
e hibridación de conocimientos y medios, en un revisionista proceso de reactualización. Por ello, 
esta hipermediación generalizada  a  la que  nos  ha  conducido el  determinismo tecnológico, 
transforma la forma de concebir la práctica.10

Sobre uno de los artistas que comentaremos, Pablo Palazuelo, el crítico de arte Alfonso de 
la Torre (autor de su Catálogo Razonado), nos dice de él: «Su universo parece revelar una suerte de 
transpintura o transgeometría»11. Este pensamiento del más allá (de ahí deriva el prefijo griego trans-) 
potencia la huida de una única disciplina para fusionarse con otras. 

¿Cuántos aciertos de estilo, cuántas graciosas metáforas no se logran utilizando en un arte el 
vocabulario de otro? No avergonzarse de decir frente a la pintura de un paisaje de invierno, que es 
en verdad una sinfonía de un blanco mayor.12 

9  Joan Gómez Alemany, «Correspondencias interdisciplinares, una escritura libre: Cartas, e-mails y videocartas 
en la era digital», AusArt 10, n.° 1 (2022): 27-41. https://ojs.ehu.eus/index.php/ausart/article/view/23542/21160 

10  Ricardo González, «La práctica artística contemporánea como experiencia interdisciplinar abierta al 
aprendizaje transversal», Arte y Políticas de Identidad 14, n.º 14 (2016): 51–68. https://doi.org/10.6018/280481 

11  Alfonso de la Torre y Joan Gómez Alemany, Cartas en torno a Manolo Millares, Pablo Palazuelo y otros (València: 
EdictOràlia, 2022), 145.

12  Étienne Souriau, La correspondencia de las artes. Trad. por Margarita Nelken (México: Fondo de Cultura 
Económica, 1986), 8.
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Así el cruzamiento de disciplinas, a veces para unirlas en síntesis o para generar nuevas, 
recuerda enseguida el cuadro de Palazuelo titulado Nocturno (Fig. 1). 

Figura 1. Palazuelo, Nocturno, 1949. 

II. Hacia la fusión de lo visual y lo sonoro por medio del romanticismo

Nocturno es una palabra a la vez visual pero también muy musical, ya que muchas obras 
(especialmente para piano) se titulan así. El pionero en crear este tipo de obras fue el irlandés John 
Field, aunque los más famosos en su género siguen siendo los Nocturnos de Chopin13 (Fig. 2). Estos 
están entre los más bellos jamás compuestos, aunque para nuestros oídos contemporáneos suenan 
algo kitsch, ya que están muy «cansados» de escucharlos tantas veces repetidos en su originalidad, 
como en su innumerable imitación banal. Como sabemos, el nocturno nace durante el romanticismo 
y «la forma musical representa modos históricos de pensamiento»14. El declive y descrédito de la 
racionalista ilustración a finales del XVIII, con su espíritu de la luz y la claridad, provocó una fuerte 
reacción que incitó por contra el culto a lo oscuro y la irracionalidad, por ello la noche se volvió un 
perfecto símbolo del romanticismo. Novalis nos lo demuestra en sus Himnos a la Noche, aquí unos 
ejemplares versos: 

13  Leon Plantinga, La música romántica (Madrid: Akal, 2015).
14  Clemens Kühn, Tratado de la forma musical. Trad. por Luis Romano (Madrid: SpanPress, 1998), 17.

https://doi.org/10.37536/quodlibet.2025.81.2028


J O A N  G Ó M E Z  A L E M A N Y                        L A  P I C T Ó R I C A  F U G A  M U S I C A L … 

55
Quodlibet 81, julio (2025), pp. 55-73, eISSN: 2660-4582
  DOI: https://doi.org/10.37536/quodlibet.2025.81.2147

«Se acerca la demencia 
e irresistiblemente
nos seduce, se para
el pulso de la vida, 
se embotan los sentidos»15.

El paso del iluminismo al «tenebrismo» romántico fue un período convulso en todos los 
ámbitos de la cultura occidental (incluida obviamente la musical). 

Es probable que el final de un siglo y el comienzo de otro jamás se hayan caracterizado por unos 
cambios tan radicales y tan nítidos como los que se dieron en los últimos años del siglo XVIII y 
los primeros del XIX.16

Figura 2. Chopin, Nocturno Op. 9 N.1, Universal Edition, ca.1905.17 

Frente a la objetividad, transparencia, limitación, orden, inmanencia, deducción, laicismo y 
otras características típicas de la mentalidad iluminista y que podemos ver ejemplarmente en el arte 
neoclásico, durante el romanticismo lo sublime, la intuición, transcendencia, ambigüedad, locura, 
religiosidad, fueron por contra las características que se fomentó. 

Los románticos como Schopenhauer encontraron en la música la más paradigmática de las 
artes, que la elevaron por encima de todas las demás. Contra la determinada y objetiva visión que nos 
aporta el ojo o la precisión del concepto filosófico, el oído que capta subjetivamente una invisible e 
incierta sensación, intocable y etérea, ejemplifica el sentido romántico por excelencia. 

15  Novalis, Himnos a la Noche. Cánticos espirituales. Trad. por Americo Ferrari (Valencia: Pre-textos poesía, 
2001), 129.

16  Giovanni Reale, y Antiseri Dario, Historia de la filosofía. III. Del romanticismo a nuestros días. Trad. por Juan 
Andrés Iglesias, María Pons Irazazábal y Antoni Martínez Riu (Barcelona: Herder, 2010), 5.

17  Partitura de Dominio Público https://imslp.org/wiki/Nocturnes_(Chopin%2C_Fr%C3%A9d%C3%A9ric) 
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Lo que se niega a la aprehensión del lenguaje conceptual es accesible a la música sin concepto: 
música como un lenguaje más elevado, ilimitado, transcendente. Y donde la palabra no tiene valor, 
pueden desaparecer las fronteras: el lied con piano como pieza lírica para piano, la propia pieza 
lírica para piano como canto.18 

Figura 3. Palazuelo, Composición, 1950. 

En este género entraría el nocturno como forma musical paradigmática del romanticismo. 
Hemos de considerar las diversas perspectivas que: 

reconocen la multiplicidad cultural del romanticismo, y que lo consideran, en consecuencia, como 
una visión del mundo, una Weltanschauung que se manifiesta bajo las formas más diversas. Esta 
aproximación representa un gran paso adelante en relación con la mirada estrecha típica de las 
diferentes «disciplinas» universitarias. Permite abarcar el conjunto de ese vasto paisaje cultural que 
se llama romanticismo y notar que la variedad turbulenta de sus colores tiene una fuente luminosa 
común.19

18   Clemens Kühn, Historia de la composición musical en ejemplos comentados. Trad.  por Francisco Fernández del Pozo 
Salamanca (Huelva: Idea Books, 2003), 177. 

19  Michael Löwy y Robert Sayre, Rebelión y melancolía. El romanticismo a contracorriente de la modernidad. Trad. por 
Graciela Montes (Buenos Aires: Ediciones Nueva Visión, 2008), 16.
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Por ello Palazuelo pudo sentirse atraído por el romanticismo y aprender varias ideas de él, 
siendo el culto a la música que toma como modelo, una fuente de inspiración que lo emparenta con 
esta corriente cultural. 

La representación gráfica del  sonido musical  atrae  al  artista plástico; Palazuelo muestra este 
interés ya desde sus años en París y, como veremos, lo materializa en no pocas piezas de su catálogo 
pictórico. Es ésta una forma de vínculo interdisciplinar que proviene de una inquietud propia, es 
decir, de una actitud abierta y permeable a expresiones de otras disciplinas.20

Figura 4. Palazuelo, Composición, 1951.

Junto a los nocturnos de Chopin, hay que destacar los de Fauré, Debussy o Scriabin. Este 
último compositor realizó numerosos experimentos con las artes visuales relacionando colores con 
sonidos, por ello nombraremos ahora una nueva obra pictórica de Palazuelo, Composición de 1950 
(Fig. 3) y de 1951 (Fig. 4). Título en claro paralelismo con los cuadros de Kandinsky, quien también 
titulaba sus pinturas con este nombre tan musical (aunque los resultados de ambos artistas son bastante 
diferentes). No obstante, tienen en común el sentido de la abstracción, tan afín al invisible y etéreo 
sonido. No es casualidad que la ruptura de la tonalidad (Schönberg) y el surgimiento de la abstracción 
(Kandinsky), sean fenómenos colaterales simultaneados por otras transformaciones al inicio del siglo 
XX.

20  Pedro Ordóñez Eslava, «Dimensiones temporal y musical en la creación de Pablo Palazuelo», Arte, Individuo 
y Sociedad 24, n.º 1 (2012): 119-134. https://doi.org/10.5209/rev_ARIS.2012.v24.n1.38047 
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 Las ciencias abandonan la seguridad compacta de la física decimonónica adentrándose en los 
terrenos de la física cuántica y de la teoría de la relatividad gracias a aportaciones de muchos 
científicos, entre los que sobresalen Max Planck y Albert Einstein. En las artes comenzaba a ocurrir 
lo mismo, ya que la pintura empezaba a plantearse la disolución de la figura y el camino hacia la 
abstracción, que culminaba en un artista plástico que, precisamente, vivía cerca de Schönberg, era 
su amigo y además tenía con él una interesante correspondencia: Vasili Kandinsky.21

III. La composición y la sinfonía en la encrucijada pictórico-musical

Kandinsky realizó diez «composiciones» visuales (Fig. 5) que representan para él la culminación 
de su visión artística en cada momento de su carrera creativa. Él decía de la composición: «Desde el 
principio esa palabra me sonó como una oración»22. La primera data del 1910 y la última del 1939. Las 
composiciones para Kandinsky eran hitos como las sinfonías en los compositores «clásicos». 

Especial interés tiene por su recorrido histórico la obra teatral de Kandinsky Der gelbe Klang que 
podemos traducir «sinestésicamente» por El sonido amarillo. Es sabido por todos que este pintor 
sin la música «no hubiera alcanzado» la abstracción pictórica. Además, admiró especialmente la 
música de Wagner que, con su concepto de obra de arte total, no hace más que apuntar hacia la 
relación sinestésica e interdisciplinar. Que los primeros ejemplos de obras abstractas realizadas por 
Kandinsky sean titulados Composiciones e Improvisaciones, no hace más que reforzar la unión entre 
música y pintura. La viuda del artista ofreció al pintor Pablo Palazuelo trabajar en los decorados 
para Der gelbe Klang, a raíz de la obtención del Premio Kandinsky, pero éste al final no realizó esta 
tarea [...] La pieza Der gelbe Klang se ha musicalizado en diversas ocasiones destacando la partitura 
realizada por Alfred Schnittke.23

21  Tomás Marco, Escuchar la música de los siglos XX y XXI (Bilbao: Fundación BBVA, 2017), 20.
22 «Compositions», Wassily Kandinsky, acceso el 19 de febrero de 2023 https://www.wassilykandinsky.net/

compositions.php 
23  Joan Gómez Alemany, «Interacciones entre música-pintura y su relación con los artistas Vicente Gómez 

García y Joaquín Michavila», Sul Ponticello (7 de febrero de 2022). https://sulponticello.com/iii-epoca/interacciones-
entre-musica-pintura-y-su-relacion-con-los-artistas-vicente-gomez-garcia-y-joaquin-michavila/#_ftnref19 
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Figura 5. Kandinsky, Composición N. 7, 1913.

Pocos compositores de gran talento llegaron al número 10 de sinfonías, Beethoven, Schubert 
y Mahler empezaron su décima, pero murieron antes de terminarla (se pueden escuchar hoy en día los 
bocetos o sinfonías reconstruidas). Dvořák, Vaughan Williams y Silvestrov (este último aún vivo) se 
quedaron en la novena. Bruckner (aunque escribió once sinfonías solo numeró nueve) y Schnittke no 
llegaron a completarla y Penderecki se quedó en la octava, como Prokófiev en la séptima. Entre los 
compositores de primera línea, los únicos que en nuestra opinión superaron dignamente la «maldición 
de la novena» (instaurada por Beethoven), fueron Malipiero (diecisiete sinfonías, de las que numeró 
once), Darius Milhaud (con doce) y Shostakóvich (con quince sinfonías). Desde nuestro punto de 
vista, seguramente éste es el último gran sinfonista en la gran tradición que inauguró el maestro de 
Bonn. Es decir, la tradición de crear minuciosamente y con gran elaboración la sinfonía como un 
mundo capaz de expresar ideas metafísicas con el sonido. Mozart hizo cuarenta y una sinfonías y 
Haydn ciento ocho (las más elaboradas e interesantes de ambos son las últimas que escribieron), 
pero muchas de ellas están basadas en modelos repetitivos y convencionales. Lo que hacía que fueran 
escritas muy rápidamente, restando originalidad a cada una, además de que algunas (sobre todo las 
primeras) eran concebidas como «música de entretenimiento». Todo lo contrario de la «profundidad 
y trascendencia» que inaugurarían las sinfonías de Beethoven. Obviamente hay otros compositores 
además de los citados. 

https://doi.org/10.37536/quodlibet.2025.81.2028


J O A N  G Ó M E Z  A L E M A N Y                        L A  P I C T Ó R I C A  F U G A  M U S I C A L … 

60
Quodlibet 81, julio (2025), pp. 60-73, eISSN: 2660-4582
  DOI: https://doi.org/10.37536/quodlibet.2025.81.2147

Figura 6. Schönberg, Farben Op. 16 N.3 (transcripción a dos pianos por Anton Webern),  
C.F. Peters, 1913.24

Continuando con las similitudes entre artes visuales-sonoras en relación a la obra de Palazuelo 
Composición, hay que destacar el paralelismo que se puede hacer entre este cuadro y el movimiento 
vanguardista, poco conocido pero con cierto interés, como es el estadounidense «sincromismo». El 
parecido entre sincromismo y sinfonismo es evidente, la raíz etimológica de ambos es la misma que 
viene del griego «syn», que significa «con». Además, la relación entre «khroma» (color) y «phonos» 
(sonido) es muy «sugerente». Por ejemplo, dentro de las Cinco piezas para orquesta Op. 16 de Schönberg 
(Fig. 6), hay una titulada no casualmente Farben (en alemán colores). 

En esta obra los sonidos van «pasando por distintos estadios de orquestación y de aplicación de 
timbres distintos, de tal manera que básicamente es un único material coloreado de manera distinta»25. 
El sincromismo se basa en la idea de que el color y el sonido son fenómenos similares, y que los 
colores en un cuadro pueden organizarse de la misma manera armoniosa que un compositor organiza 
las notas en una sinfonía. Stanton Macdonald-Wright y Morgan Russell (los representantes principales 
del sincromismo) creían que, pintando en escalas cromáticas, su obra evocaría sensaciones musicales. 
A la inversa, el «teclado sinestésico» que ideó Scriabin, evocaría colores a través de sonidos ordenados 
en escalas. El primer cuadro sincromista (obra de Russell), «musicalmente» se titula Synchromy in Green. 
También Macdonald-Wright titula una de sus obras Synchromy N. 3 (Fig. 7) como si fuese una Sinfonía 
N.º ( - ). 

24  Partitura de Dominio Público https://imslp.org/wiki/5_Pieces_for_Orchestra%2C_Op.16_
(Schoenberg%2C_Arnold) 

25  Tomás Marco, Pensamiento musical y siglo XX (Madrid: Fundación Autor SGAE, 2002), 89.
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Figura 7. Macdonald Wright, Synchromy N. 3, 1917.

IV. La huidiza fuga hacia la música y la pintura

Profundizando en la musicalidad visual de la que estamos hablando en referencia a Palazuelo, 
esta es mucho más evidente en el siguiente cuadro a tratar, Fougue-Erythros (1949). Podemos relacionarlo 
con otro movimiento de vanguardia tampoco muy conocido, el rayonismo. Tal vez más interesante 
que el anterior, Mikhail Larionov titula una de sus obras Composición rayonista: Dominación del rojo (1911) 
(Fig.8). El rojo también es el color en esta obra referida de Palazuelo y la fuga, como la sinfonía, otra 
forma musical muy importante y de larga trayectoria en la historia de la música occidental. Pero la fuga 
no es sólo para compositores, también los pintores se adentraron en ella. La «“Fuga” era un término 
frecuentado en los comienzos del siglo veinte, teniendo buenos ejemplos en las obras de František 
Kupka o Paul Klee»26. Hemos visto que tres cuadros de Palazuelo son claramente musicales, aunque 
obviamente hay muchos más. Incluso se puede afirmar que muchos de sus trabajos pueden ser leídos 
desde el sonido. 

26  Alfonso de la Torre, Palazuelo Pinturas abstractas del tiempo de París, 1949-1950 (Madrid: Galería Fernández-
Braso, 2016), 3.
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Influida decisivamente por Kandinsky y Klee, la obra de Palazuelo adquiere un carácter 
esencialmente temporal. Pintura para ser interpretada o pintura como representación simbólica del 
sonido: ritmo, secuencia, plenitud, vacío, tensión, calma, ritmo. La obra funciona para Palazuelo 
como una partitura, en la que las grafías se comportan como signos musicales y la transcripción 
pende de su carga estructural.27

Figura 8. Larionov, Composición rayonista: Dominación del rojo, 1911.

Pues si en las artes visuales podríamos decir que la «fuga-visual» tiene su apogeo a comienzos 
del siglo XX, no ocurre lo mismo con la fuga-musical.  Como es bien sabido, su apogeo fue en el 
siglo XVIII con Johann Sebastian Bach (Fig. 9), quien no solo es el más grande compositor de fugas 
por su gran calidad, originalidad, variedad de formas, peculiar uso de sus estructuras, etc., sino que 
además esta forma caracterizada por ser una de las más rigurosas, asépticas y a veces académicas, en 
manos de Bach adquiere una inmensa peculiaridad humana e incluso religiosa. Por ello el compositor 
Josep Soler nombró las creaciones del maestro alemán como «una estructura del dolor»28. 

27  Alicia Ventura, «Dibujar partituras. Sinfonía en cuatro movimientos», en Palazuelo. Caligrafías musicales, 
VV.AA., (Alicante: Museo de Arte Contemporáneo de Alicante, 2013), 27.

28  Josep Soler, J. S. Bach. Una estructura del dolor (Madrid: A. Machado Libros, 2010). 
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Figura 9. Bach, Manuscrito de la Fuga No.17 in La♭ Mayor (BWV 886)  
(segundo libro del clave bien temperado).

Posteriormente a Bach, la fuga va «decayendo» conforme se acercan nuestros tiempos y hoy, 
en su sentido más noble, ha desaparecido casi por completo (algo parecido le ocurre a la sinfonía, 
pero de forma no tan exagerada). Hay que destacar la gran herencia que dejó Bach en otros grandes 
compositores de fugas, que, aunque no compusiesen tantas como el anterior, escribieron algunas muy 
notables. Podemos señalar a Mozart, Beethoven, Brahms, Liszt, Bruckner, Reger, Bartók, Shostakóvich, 
entre otros. El legado de Bach es percibido como un tesoro en las siguientes generaciones. 

El estudio profundo de la contrapuntística de J. S. Bach se lo debemos especialmente a Mozart y 
Beethoven. Las fugas de Mozart revelan una profunda admiración por el modelo de Bach.29

En nuestra opinión, la única manera de poder «resucitar la fuga» (como cualquier forma 
«clásica» al estilo de la sinfonía) en la contemporánea y heterogénea Nueva Música es creando, ya 
no una composición basada en sus reglas, sino basándose en la historia de sus reglas, o la forma de 
la forma. Es decir, una reflexión desde fuera (desde el presente), ya que es imposible hacerlo desde 
dentro (como se hizo en el pasado).

29  Johannes Forner y Jürgen Wilbrandt, Contrapunto creativo. Trad. por Guadalupe Luceño Martínez (Barcelona: 
Editorial Labor, 1993), 341.
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Por Nueva Música entendemos hoy un amplio receptáculo que da cabida a lenguajes musicales 
sumamente contradictorios y que sólo tienen en común que sus sonidos no son definibles desde el 
punto de vista armónico-funcional.30 

Quien quiera volver a escribir en música una fuga en el estilo del pasado armónico-funcional, 
sólo puede pretender ser un reaccionario o hacer un ejercicio inocuo de escuela. Nuestra «pérdida de la 
infancia del arte», nos niega el sentir la emoción e identificación cercana al objeto. Pero esta pérdida, en 
cambio, nos hace ganar la autonomía del pensar el objeto desde el sujeto distante (ahora convertido a 
su vez en nuevo objeto de la reflexión auto-subjetiva o meta-subjetiva). Algo así como un pensamiento 
dialéctico (en la tradición hegeliana) o hipostático (en la tradición de Plotino) aplicado al material 
artístico. Ya no podemos tocar al ser, solo podemos rodearlo y superarlo, para conseguir otro nivel más 
elevado que el anterior. Bellamente escribe Plotino: 

Porque uno mismo se transforma no en esencia, sino en algo más allá de la esencia, en tanto trata 
uno con aquél. Si, pues alguien logra verse a sí mismo transformado en este, tiene en sí mismo una 
imagen de aquél. Y si partiendo de sí mismo como imagen se remonta hasta el Modelo, alcanzará 
la meta de su peregrinación.31

Figura 10. Palazuelo, Fougue-Erythros, 1949.

30  Diether de la Motte, Contrapunto. Trad. por Miguel Ángel Centenero Gallego (Barcelona: Idea Música, 
1998), 342.

31  Giovanni Reale y Antiseri Dario, Historia de la filosofía. I. De la Antigüedad a la Edad Media. Trad. por Juan 
Andrés Iglesias, Maria Pons Irazazábal y Antoni Martínez Riu (Barcelona: Herder, 2010), 374.
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V. Pablo Palazuelo, compositor de una fuga visual

En su cuadro Fougue-Erythros (Fig. 10), Palazuelo «escribe una fuga» desde lo visual, donde 
podríamos decir que el tema fugado sería el color rojo y el contra-tema el color naranja-rojizo. La 
fuga es «el procedimiento más desarrollado del contrapunto imitativo, en el que el tema se expone 
sucesivamente en todas las voces de la textura polifónica»32. Muy brevemente y simplificando, se puede 
señalar que la fuga culmina un largo proceso de siglos, iniciándose con los discantus del gregoriano, 
pasando por el motete isorrítmico, la complejidad de la polifonía renacentista y llegando al barroco 
con la fuga. 

Figura 11. Sánchez-Verdú, fragmento del II movimiento de Arquitecturas de la ausencia (para 8 
violonchelos, 2002-03), copyright: Breitkopf  & Härtel (Wiesbaden)

La línea, tan afín a la música como a las artes visuales, tiene una especial relevancia en la obra 
de Palazuelo (no podía ser de otra manera). Se podría perfectamente comparar la pintura del anterior 
con «el arte del contrapunto [que] es el arte de combinar líneas melódicas»33. El compositor José-María 
Sánchez-Verdú (Fig. 11) se inspira en varias obras del pintor para sus creaciones sonoras, justamente 
por el uso de la línea que hace Palazuelo, por ejemplo en sus pinturas como VINCULUM AMORIS 
IV, 1990 (Fig. 12) o la serie NIGREDO V, 1991 (Fig. 13). Sánchez-Verdú escribe: 

32  Don Michael Randel (ed.), Diccionario Harvard de música. Trad. por Luis Carlos Gago Bádenas (Madrid: 
Alianza, 2009), 516.

33  Walter Piston, Contrapunto. Trad. por Juan Luis Milán Amat (Barcelona: Idea Música, 2001), 9. 
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«El mundo de los alicatados, los azulejos, etc. del arte islámico y de la caligrafía están muy cercanos 
a una gran parte de los trabajos plásticos de Palazuelo. Esas formas laberínticas son consustanciales 
a su proceso compositivo ante las líneas, la geometría y sus formas. No en vano para Palazuelo “el 
laberinto es el lugar o conformación cuya capacidad para la generación de formas es abismal, no 
tiene límites”34. El uso de la geometría, de la repetición de patrones y diseños tan consustancial al 
arte y a la ornamentación islámica aparece también como uno de los principios generadores más 
destacados en su obra. La vinculación con la naturaleza y sus procesos lo emparenta especialmente 
con Paul Klee; para Palazuelo la naturaleza, como algo vivo, “se orienta creando estructuras siempre 
más ricas, más complejas y desde el momento en que se reconoce la existencia de esas estructuras 
orientadas es inevitable pensar en una función geometrizante, en una geometría de lo vivo” 35»36.

Pero no hemos de olvidar que además de pintor, Palazuelo entre otras artes dominaba la 
poesía, y especialmente en sus rítmicos versos se destaca también la musical geometría. Se cita uno de 
sus bellos poemas titulado AGUA, que resalta aún más su plasticidad, por haber sido escrito por el 
propio autor en mayúsculas: 

«ESPEJO
PARA CALMAR LOS ARDORES
EN EL FRESCOR 
DE LA PROFUNDIDAD NO ALCANZADA
REINO OSCURO DE LAS VIBRACIONES
DE LAS UNIONES SIN FIN 
DE LAS METAMORFOSIS»37.

Cierto romanticismo podemos señalar también en los poemas de Palazuelo: 

que son tan subjetivos (escritos desde la prisión de los sentidos —escribe recordando a nuestros 
místicos—) como, a la par, extendidos hacia la sed de relación con una secreta energía del mundo 
que le rodea. Cosmos tampoco exento de oscuridades, orbe de lo real, que sin embargo elogia, en 
lugar capital, el misterio.38

34  Pablo Palazuelo, Geometría y visión. Una conversación con Kevin Power (Granada: Diputación Provincial de 
Granada, 1995), 68.

35  Pablo Palazuelo, Escritos, conversaciones (Murcia: Colección de arquitectura 36, Colegio de Aparejadores y 
Arquitectos Técnicos, 1998), 89.

36  José-María Sánchez-Verdú, «Cartografías del espacio, el tiempo y la memoria como morfología de una 
creación musical interdisciplinar» (tesis doctoral, Universidad Autónoma de Madrid, 2017), 127-128. https://repositorio.
uam.es/handle/10486/680006 

37  Pablo Palazuelo, Poemas (Madrid: Ediciones del umbral, 2015), 20. 
38  Alfonso de la Torre, Palazuelo. París, 13 rue Saint-Jacques (1948-1968) (Madrid: Fundación Juan March, 2010), 112.  

https://doi.org/10.37536/quodlibet.2025.81.2028
https://repositorio.uam.es/handle/10486/680006
https://repositorio.uam.es/handle/10486/680006


J O A N  G Ó M E Z  A L E M A N Y                        L A  P I C T Ó R I C A  F U G A  M U S I C A L … 

67
Quodlibet 81, julio (2025), pp. 67-73, eISSN: 2660-4582
  DOI: https://doi.org/10.37536/quodlibet.2025.81.2147

Tal vez esta mística huida del mundo es lo que pudo haber hecho que se sintiera atraído por la 
fuga, forma musical que se construye como un huidizo anhelo siempre inalcanzable. 

Figura 12. Palazuelo, VINCULUM AMORIS IV, 1990.

La fuga, ese germen de líneas, se caracteriza por la contraposición de tema y contra-tema, 
trabajados de múltiples maneras (que pueden extrapolarse a la pintura), como son la transposición del 
tema a otro tono (color) o la manipulación de sus intervalos (estructuras) por inversión, retrogradación, 
simetría en espejo, aumentación, disminución, etc. Esta forma rígidamente compuesta, en una tensión 
dialéctica tampoco puede ocultar el daimon (demonio) que el artista puede poseer. Como escribe Josep 
Soler: 

De todas las formas en que a priori se puede organizar una estructura musical, la fuga parece ser 
la más severa y cerrada dentro de sí misma y la que más parece que permite controlar y regir todo 
el discurso musical, desde su comienzo —al escoger la base y el fundamento de toda la obra, el 
tema—, hasta su desarrollo y conclusión a través de las distintas manipulaciones con que éste se 
ve afectado a lo largo de toda la obra. El control y la estructura, absolutamente indispensables, 
presuponen un análisis, antes de iniciar la obra y también su escritura; mas este análisis, por muy 
profundo que sea, es siempre un catálogo y ordenación de las apariencias, del «fenómeno», de la 
obra de arte. Lo irracional, la sucesión lógica de lo arcano, —tanto más lógica cuando más cerca esté 
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de su arquetipo—, no puede demostrarse ni enseñarse ni tratar de comunicarse ya que pertenece 
a la esfera de lo más ínfimo del artista y ni aún él mismo puede conocer claramente cuáles son las 
bases en las que se apoya su instinto y en qué grado éste le obliga sin que intervenga su voluntad.39

En la «fuga» de Palazuelo los dos temas-colores, en sus posibles manipulaciones, están 
agrupados (como motivos o frases musicales) generalmente en triángulos, que se distribuyen en el 
lienzo como si estuvieran «fugándose». 

Los tratadistas generalmente dicen que la palabra latina Fuga, que también es española, significa 
huida y que se aplicó a esta clase de composición, que procede del Motete y del Ricercare, porque 
en ella parece que las voces huyen unas de otras sin alcanzarse nunca.40 

Estos dos temas-colores también podrían interpretarse como el tema o sujeto (triángulo rojo) 
que recibe un contra-tema o respuesta (triángulo naranja). Al tema presentado en su tonalidad original, 
que podríamos interpretar como el color rojo, le sucede una respuesta que en la fuga suele ser la 
tonalidad dominante (V grado). En el cuadro el naranja, una tonalidad que se podría decir derivada del 
rojo, funcionaría así como el cambio de tonalidad o de tono. 

La sucesión de temas y contra-temas (o sujetos y respuestas) es lo que hace desarrollar la 
fuga en diversos episodios, que cambian sus centros tonales. En el caso de Palazuelo, estos diversos 
episodios los podríamos interpretar como cambios en el tamaño y la forma del triángulo. Como se 
observa, los triángulos modifican sus ángulos e incluso devienen cuadrados. Ello le aporta movimiento 
y desarrolla al lienzo, que es la misma función que tienen los episodios en la fuga. Si todo fuese en la 
misma tonalidad, sin ninguna transposición temática, la fuga devendría estática. En paralelo, un lienzo 
todo compuesto de triángulos con el mismo tamaño, sería muy estático en contraposición a otro de 
diversos tamaños e incluso que los opusiera con otras formas geométricas.

El punto de mayor tensión (que podríamos comparar musicalmente en el clímax de una fuga) 
en la «composición» de Palazuelo, está en el centro. Aquí se pueden observar diversos «rayos» negros 
(muy rectilíneos y finos, como si estuviesen trazados en pluma) que parecen tensar toda la composición 
visual, ya que: 

un centro es un foco de energía desde el que los vectores irradian hacia fuera, así como un lugar 
sobre el que los vectores actúan de forma concéntrica. [...] En todo campo visual se halla presente 

39  Josep Soler, Fuga, técnica e historia (Barcelona: Antoni Bosch Editor, 1981), 2-3.
40  Francisco Llácer Pla, Guía analítica de Formas Musicales para estudiantes (Valencia: Real Musical, 1982), 49.
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un centro dinámico, ya esté explícitamente señalado, ya haya sido sólo indirectamente creado por 
medio de la inducción perceptiva.41

Figura 13. Palazuelo, NIGREDO V, 1991.

Por contra, esta céntrica tensión parece resolverse (como si fuese la cadencia final de la fuga) en 
un cubo situado en la parte inferior del cuadro. La forma cúbica contrasta con el predominio triangular 
de la composición, aunque uno de sus lados es irregular, adquiriendo un perfil «triangular». Este, siendo 
negro y colocado en la base de la composición, aporta gran estabilidad (según las teorías de la Gestalt); 
adquiriendo el carácter de reposo cadencial que compensa el movimiento y la tensión de los «rayos» 
centrífugos y centrípetos. Cubo, «rayos» y triángulos serían los tres materiales interrelacionados que 
esta «fuga» de Palazuelo logra componer con gran maestría y belleza. Tal vez uno de los atractivos que 
vio el artista en la fuga fue que se emparenta estructuralmente con la metodología de su producción. 
A base de pequeños motivos (como la fuga) se construye una gran variación de ellos. No es casual 

41  Rudolf  Arnheim, El poder del centro. Estudio sobre la composición en las artes visuales. Trad. por Francisco López 
Martín (Madrid: Akal, 2001), 21-22.
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que titule una obra suya Variations (1951) (Fig. 14), exactamente igual que la forma musical que lleva el 
mismo nombre. Escribe Javier Maderuelo: 

Con el término «familias», Palazuelo se refiere a la manera que su trabajo se desarrolla en 
series. Partiendo de un «germen», de un dibujo que posee potencia germinal, evolucionan por 
metamorfosis series de dibujos que poseen rasgos comunes, genotipos de los que luego surgen sus 
pinturas o sus esculturas.42 

Figura 14. Palazuelo, Variations, 1951.

VI. Conclusión

Finalizamos este texto constatando las similitudes que pueden existir entre lo sonoro y lo 
visual, especialmente en el señalado cuadro de Pablo Palazuelo; que, aunque intentemos analizar sus 
elementos constructivos, esta tarea nunca puede ser plenamente satisfactoria, porque las obras de arte 
(especialmente las más logradas) nos cautivan por el misterio que ellas poseen. 

Justamente los métodos interdisciplinares, que se encuentran «entre» disciplinas (ese es uno 
de los significados de inter-), problematizan esta ambigüedad, que el arte necesariamente implica en su 
definición más elevada. Un significado claro, evidente, objetivo, como una sencilla fórmula matemática, 
correspondería en el arte a un objeto estético de ínfima calidad, como el de la publicidad o el de arte 
de propaganda más banal. A su vez podemos ver esta dualidad en la fuga, una forma musical que en su 
gran complejidad y misterio puede devenir uno de los retos más excelsos a los que un gran compositor 

42  Javier Maderuelo, Pablo Palazuelo. El plano expandido (Madrid: Abada editores, 2010), 88.
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puede dedicarse; o por contra, un juego académico que conociendo sus fórmulas y acatándolas sin 
excepciones y ambigüedades, puede resultar una obra musical aburrida y previsible. 

El ir de lo sonoro a lo visual y viceversa en continua retroalimentación nos puede provocar esas 
asociaciones indescriptibles, justamente porque ningún sentido puede acotarlas perfectamente, ya que se 
escapan entre sentidos y espacios inexplorados. Sin caer en delirios vacíos e insignificantes, exploremos 
lo interdisciplinar para acercarnos a ese largo camino que llamamos arte y que afortunadamente no 
tiene ningún fin. 
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