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RESUMEN

Explorando la interdisciplinariedad entre pintura y musica, se analiza la forma
musical llamada fuga, que es una de las mas desarrolladas y complejas en el contrapunto.
Esta, brevemente se explica sefialando sus precedentes y ejemplificindola a lo largo
de la historia de la musica. Ademas, se comenta que también consigue influenciar
a la pintura, dado que ambas disciplinas en el siglo XX tienen una fuerte conexion.

» Compositor, artista visual y escritor. Doctor Cum Laude y Licenciado por la Facultad
de Bellas Artes de la UPV, graduado en piano por el Conservatori del Liceu y en composicién por
la Kunstuniversitit Graz (Austria). En este dltimo centro realizé dos maésteres, uno en composicién
y otro en épera. Su musica ha sido estrenada por intérpretes de renombre en los més prestigiosos
festivales internacionales de musica contemporanea, habiéndose escuchado en once paises de Europa
y Asia. Sus partituras estan editadas principalmente por Universal Edition y su catilogo, por ahora,
comprende mas de ochenta obras de todos los géneros (6pera, orquesta, ensemble, electroacustica,
etc.), reunidas en doce discos diferentes. Ha escrito dos libros individuales, cuatro colectivos y tres
en coautorfa con Alfonso de la Torre, ademas de uno con Paco Yafiez. Ha coordinado y participado
en tres catilogos sobre el pintor Vicente Gémez Garcia, de quien ha comisariado exposiciones para
el MuVIM, el Museu de Belles Arts de Xativa y el OCCC. Actualmente, su filmografia comprende
veinte cortometrajes y dos largometrajes. Pertenece al grupo de investigacion CINEA de la UPV.
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JOAN GOMEZ ALEMANY LA PICTORICA FUGA MUSICAL...

En este momento apareceran dos movimientos de vanguardia que interconectan explicitamente lo
sonoro y lo visual, como son el «sincromismo» y el «rayonismoy. Sera en este tiempo histérico donde
se crearan explicitas «fugas visuales» por pintores como FrantiSek Kupka, Paul Klee y Pablo Palazuelo.
De este ultimo pintor se analizard 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 explicitamente relacionados con la musica. El primero es Nocturno
(1949), que se conecta con esta forma musical propia del romanticismo. El segundo es Composicion
(1950 y 1951), que su explicito titulo 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; musica; 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 «rayonismy. It will be in this historical time that explicit
«visual fugue» will be created by painters such as FrantiSek 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 Composicion (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 cruzandose y retroalimentandose. 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 mds o menos auténoma, buscando su especificidad y esencia,
es decir, disciplinandose. Pero ya hace tiempo que este pensamiento estd en crisis y han aparecido nuevas
categorias que conceptualizan las recientes hibridaciones artisticas. 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 si. 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 si un campo
arbitrario de injerencia. A partir de esta idea como matriz, define su propésito y se revela como
posibilidad de representar cierto accionar artistico con amplitud. ¢Qué sucederia si los elementos
que se ponen en juego al realizar una obra artistica no alcanzaran para definir de qué disciplinas
se estda hablando vy, sin embargo, entre todos estos elementos llegaran a conjugar una expresion
distintar De esta manera, lo indisciplinar serfa la respuesta: salirse de las formas preestablecidas para
contribuir a un campo de formacién del arte tendiente a la expansiéon y no a la mera contraccién
que limita al arte en compartimentos estancos y cerrados.!

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

Categorfa organizacional en el seno del conocimiento cientifico; ella instituye alli la division y
especializaciéon del trabajo y ella responde a la diversidad de los dominios que recubren las
ciencias. Si bien esta englobada a través de un conjunto cientifico mas vasto, una disciplina tiende
natutalmente a la autonomia.”

Los primeros trabajos de caracter 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
caracter cerrado, organizativo y dividido entre disciplinas. En este sentido el perfeccionamiento de
una disciplina conlleva su especializacién dentro de un paradigma cientifico (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 cientificos adoptan nuevos instrumentos, miran en lugares
nuevos y, lo que resulta mas importante, durante las revoluciones ven cosas nuevas y diferentes
cuando miran con instrumentos familiares en lugares en los que ya antes habian mirado. Parecerfa
mas bien como sila comunidad profesional hubiese sido transportada repentinamente a otro planeta

' Daniel Mattin Duarte Loza, «Arte indisciplinarion, Meza/ 1, n.° 1 (2015): 25-31.
2 Edgar Morin, «Sobre la 1nterd15c1phnar1dad>> Ba/etm del Ceﬂtre Interﬂal‘mﬂa/ de Recherches et Ftudes
Transdisciplinaires 0n.° 2 (1994): 9-15. https:

Sobre_interdisciplinariedad.pdf
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en el que los objetos familiares se viesen bajo una luz diferente, estando ademds acompafiados por
otros que no tesultan familiares.®

Con este cambio de paradigma descrito por Kuhn en el mencionado La estructura de las
revoluciones cientificas 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 comunicacién, por
ejemplo, de Marshall McLuhan en Comprender los medios de comunicacion: Las extensiones del ser humana* que
implican la unificacién de técnicas y lenguajes. En el campo artistico esto se refleja ejemplarmente en
el concepto «intermedia», acufiado por Dick Higgins también en esas fechas.

La modernidad cientifica y artistica, tendfa hacia el mejoramiento progtesivo 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 mas diversos
planteamientos (Lyotard, Vattimo, Lipovetsky, Fukuyama, Baudrillard, Daniel Bell, Fredric Jameson,
David Harvey, Antonio Negti, etc.). A su vez, las nuevas tecnologias informaticas han reforzado este
cambio de paradigma:

El impacto de la nueva Revolucion Cientifica altera profundamente nuestra divisién y articulacién
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 investigacion cientifica y humanistica, asi como del pensar y el hacer en el atte y la politica’.

No obstante, el reconocimiento de lo interdisciplinar tampoco es algo exclusivamente reciente
de nuestro tiempo, pudiendo encontrar otros antecedentes. Uno de los momentos mas 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 Wagner’, o el simbolismo poético de Baudelaire®. Por otra parte, y como antecedente

> Thomas S. Kuhn, La estructura de las revoluciones cientificas. Trad. por Catlos Solis (México: Fondo de Cultura
Econémica de México, 2004).

* Marshall Mcluhan, Comprender los medios de comunicacion: Las extensiones del ser humano (Barcelona: Paidos, 1996).

3 Dick Higgins, Intermedia, Fluxus and the Something Else Press: Selected Writings by Dick Higgins Nueva York: Siglio
Press, 2018).

¢ Pablo Gonzalez Casanova, Las Nuevas Ciencias y las Humanidades. De la Academia a la Politica (Barcelona:
Anthropos, 2005), 11.

" Richard Wagner, La obra de arte del futuro. Trad. por Joan B. Linates y Francisco Lopez Martin (Valencia:
PUV, 2007).

8 Chatles Baudelaire, Las flores del mal. Trad. por Luis Martinez de Metlo (Madrid: Cétedra, 2018).
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ineludible, estan las vanguardias historicas y de la posguerra, etapa en que lo interdisciplinar eclosionara
en innumerables modalidades y ejemplos.

La divisién del trabajo artistico que se debe entre otras cosas al académico sistema disciplinar de
la modernidad, que producia una clara diferencia y jerarquia entre las diversas facetas y métodos
del hacer artistico, fue acertadamente criticado por las vanguardias. El arte vanguardista naci6 y
prosperd contra un contexto institucional y académico establecido desde los canones fijos de la
mentalidad decimonénica butrguesa.’

Todo esto y mas nos sitia en la actual problematica de querer cerrar o disciplinar una
modalidad artistica, que con la reciente revolucién digital resulta mucho maés abierta y ambigua. Estos
cambios se han producido de forma acelerada y aun siguen produciéndose, pero este no es el escrito
para prolongarse en todo este complejo debate. Aqui trataremos basicamente de dos artes, la musica y
la pintura, pero fusionando sus limites sin querer cerrar ningdn significado, justamente para apuntar e
incidir en el meta-arte. Esta tematica es inherente a nuestro dfa a dfa, dado que:

condicionados por los cédigos del mundo digital, los espacios de representacién artistica reflexionan
acerca de las fluctuaciones experimentadas por la sociedad, dando cabida a la interdisciplinariedad
e hibridacién de conocimientos y medios, en un revisionista proceso de reactualizacion. Por ello,
esta hipermediacion generalizada a la que nos ha conducido el determinismo tecnolégico,
transforma la forma de concebir la practica.'

Sobre uno de los artistas que comentaremos, Pablo Palazuelo, el critico de arte Alfonso de
la Torre (autor de su Catalogo Razonado), nos dice de él: «Su universo parece revelar una suerte de
transpintura o transgeometria»'!. Este pensamiento del mas alla (de ahi deriva el prefijo griego trans-)
potencia la huida de una unica disciplina para fusionarse con otras.

¢Cuantos aciertos de estilo, cuantas graciosas metaforas 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 sinfonia de un blanco mayor."

? Joan Gomez Alemany, «Correspondencias interdisciplinates, una escritura libre: Cartas e-mails y videocartas
en la era digitaly, AnsArt 10, n.° 1 (2022): 27-41. https://ojs.chu.cus/index.php/ausart/article/view/23542 /21160

" Ricardo Gonzélez, «la practica artistica contemporinea como expetiencia interdisciplinar abierta al
aprendizaje transversaly, Arte y Politicas de 1dentidad 14, n.° 14 (2016): 51-68. https://doi.org/10.6018/280481

' Alfonso de la Totre y Joan Gémez Alemany, Cartas en torno a Manolo Millares, Pablo Palaznelo y otros (Valéncia:
EdictOralia, 2022), 145.

2 Btienne Soutiau, La correspondencia de las artes. Trad. por Margarita Nelken (México: Fondo de Cultura
Econodmica, 1980), 8.
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Asi el cruzamiento de disciplinas, a veces para unirlas en sintesis o para generar nuevas,
recuerda enseguida el cuadro de Palazuclo titulado Nocturno (Fig, 1).

Figura 1. Palazuelo, Nocturno, 1949.

I1. HACIA LA FUSION 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 asi. El pionero en crear este tipo de obras fue el irlandés John
Field, aunque los méas famosos en su género siguen siendo los Noczurnos de Chopin' (Fig. 2). Estos
estan entre los mas bellos jamas compuestos, aunque para nuestros oidos contemporaneos suenan
algo kitsch, ya que estain muy «cansados» de escucharlos tantas veces repetidos en su originalidad,
como en su innumetrable imitacién banal. Como sabemos, el nocturno nace durante el romanticismo
y «la forma musical representa modos histdricos de pensamiento»'. El declive y descrédito de la
racionalista ilustracion a finales del XVIII, con su espiritu de la luz y la claridad, provocé una fuerte
reaccién que incitd por contra el culto a lo oscuro y la irracionalidad, por ello la noche se volvié un
perfecto simbolo del romanticismo. Novalis nos lo demuestra en sus Hemnos a la Noche, aqui unos
ejemplares versos:

B Leon Plantinga, La nmuisica romantica Madrid: Akal, 2015).
" Clemens Kihn, Tratado de la forma musical. Trad. por Luis Romano (Madrid: SpanPress, 1998), 17.
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«Se acerca la demencia

e irresistiblemente

nos seduce, se para

el pulso de la vida,

se embotan los sentidos»'>.

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

Es probable que el final de un siglo y el comienzo de otro jamas se hayan caracterizado por unos
cambios tan radicales y tan nitidos como los que se dieron en los dltimos afios del siglo XVIII y
los ptimeros del XIX.'¢

NOCTURNES.

F. Chopin,0p.9.N0 1.

Larghetto. (d-1) (1810-1849.)
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Figura 2. Chopin, Nocturno Op. 9 N.1, Universal Edition, ca.1905."

Frente a la objetividad, transparencia, limitacién, orden, inmanencia, deduccion, laicismo y
otras caractetisticas tipicas de la mentalidad iluminista y que podemos ver ejemplarmente en el arte
neoclasico, durante el romanticismo lo sublime, la intuicién, transcendencia, ambigliedad, locura,
religiosidad, fueron por contra las caracteristicas que se fomento.

Los romanticos como Schopenhauer encontraron en la musica la mas paradigmatica de las
artes, que la elevaron por encima de todas las demas. Contra la determinada y objetiva visiéon que nos
aporta el ojo o la precisién del concepto filoséfico, el oido que capta subjetivamente una invisible e
incierta sensacion, intocable y etérea, ejemplifica el sentido romantico por excelencia.

'S Novalis, Himnos a la Noche. Canticos espirituales. Trad. por Ametico Ferrati (Valencia: Pre-textos poesia,
2001), 129.

1 Giovanni Reale, y Antiseti Datio, Historia de la filosofia. III. Del romanticismo a nuestros dias. Trad. por Juan
Andrés Iglesias, Maria Pons Iragazdbal y Antoni Martinez Riu (Barcelona: Herder, 2010), 5.

" Partiturade Dominio Publico https://imslp.org/wiki/Nocturnes (Chopin%2C Fr%C3%A9d%C3%A9ric)
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Lo que se niega a la aprehension del lenguaje conceptual es accesible a la musica sin concepto:
musica como un lenguaje mas elevado, ilimitado, transcendente. Y donde la palabra no tiene valot,
pueden desaparecer las fronteras: el lied con piano como pieza lirica para piano, la propia pieza
litica para piano como canto."

Figura 3. Palazuelo, Composicién, 1950.

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

reconocen la multiplicidad cultural del romanticismo, y que lo consideran, en consecuencia, como
una visién del mundo, una Weltanschanung que se manifiesta bajo las formas mas diversas. Esta
aproximacion representa un gran paso adelante en relaciéon con la mirada estrecha tipica 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
comun."”

'8 Clemens Kthn, Historia de la composicion musical en ejemplos comentados. Trad. por Francisco Ferndndez del Pozo
Salamanca (Huelva: Idea Books, 2003), 177.

1 Michael Lowy y Robert Sayre, Rebelion y melancolia. El romanticismo a contracorriente de la modernidad. Trad. por
Graciela Montes (Buenos Aires: Ediciones Nueva Vision, 2008), 16.
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Por ello Palazuelo pudo sentirse atraido por el romanticismo y aprender varias ideas de ¢él,
siendo el culto a la musica que toma como modelo, una fuente de inspiracién que lo emparenta con
esta corriente cultural.

La representacion grafica del sonido musical atrae al artista plastico; Palazuelo muestra este
interés ya desde sus afios en Paris y, como veremos, lo materializa en no pocas piezas de su catdlogo
pictorico. Es ésta una forma de vinculo interdisciplinar que proviene de una inquietud propia, es
decit, de una actitud abierta y permeable a expresiones de otras disciplinas.®

Figura 4. Palazuelo, Composicién, 1951.

Junto a los nocturnos de Chopin, hay que destacar los de Fauré, Debussy o Scriabin. Este
ultimo compositor realizé6 numerosos experimentos con las artes visuales relacionando colores con
sonidos, por ello nombraremos ahora una nueva obra pictérica de Palazuelo, Composicion de 1950
(Fig. 3) y de 1951 (Fig. 4). Titulo 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 comun el sentido de la abstraccién, tan afin al invisible y etéreo
sonido. No es casualidad que la ruptura de la tonalidad (Schénberg) y el surgimiento de la abstraccion

(Kandinsky), sean fenémenos colaterales simultaneados por otras transformaciones al inicio del siglo
XX.

% Pedro Ordéifiez Eslava, «Dimensiones temporal y musical en la creacion de Pablo Palazuclow, Arte, Individuo
 Sociedad 24, n.° 1 (2012): 119-134. https://doi.org/10.5209/rev_ARIS.2012.v24.0n1.38047
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Las ciencias abandonan la seguridad compacta de la fisica decimonoénica adentrandose en los
terrenos de la fisica cudntica y de la teorfa de la relatividad gracias a aportaciones de muchos
cientificos, 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 disolucién de la figura y el camino hacia la
abstraccién, que culminaba en un artista plastico que, precisamente, vivia cerca de Schénberg, era
su amigo y ademas tenfa con él una interesante correspondencia: Vasili Kandinsky.

III. LA COMPOSICION Y LA SINFONIA EN LA ENCRUCIJADA PICTORICO-MUSICAL

Kandinsky realiz6 diez «composiciones» visuales (Fig. 5) que representan para élla culminacién
de su visién artistica en cada momento de su carrera creativa. El decfa de la composicién: «Desde el
ptincipio esa palabra me soné como una oracién»®. La primera data del 1910 y la dltima del 1939. Las
composiciones para Kandinsky eran hitos como las sinfonfas en los compositores «clasicosy.

Especial interés tiene por su recorrido historico la obra teatral de Kandinsky Der gelbe Klang que
podemos traducir «sinestésicamente» por E/ sonido amarille. Es sabido por todos que este pintor
sin la musica «no hubiera alcanzado» la abstraccion pictérica. Ademas, admiré especialmente la
musica de Wagner que, con su concepto de obra de arte total, no hace mas que apuntar hacia la
relacion sinestésica e interdisciplinar. Que los primeros ejemplos de obras abstractas realizadas por
Kandinsky sean titulados Composiciones e Improvisaciones, no hace mas que reforzar la unién entre
musica y pintura. La viuda del artista ofreci6 al pintor Pablo Palazuelo trabajar en los decorados
para Der gelbe Klang, a raiz de la obtencion del Premio Kandinsky, pero éste al final no realizé esta
tarea [...] La pieza Der gelbe Klang se ha musicalizado en diversas ocasiones destacando la partitura
tealizada por Alfred Schnittke.”

#'Tomas Matco, Escuchar la misica de los siglos XX y XXI (Bilbao: Fundacién BBVA, 2017), 20.
2« Compositions», Wassily Kandinsky, acceso el 19 de febrero de 2023 https://wwwwassilykandinsky.net

compositions.php

% Joan Gémez Alemany, «Interacciones entre musica-pintura y su relacion con los artistas Vicente Gémez

Garcfa y Joaquin Michavilay, Su/ Ponticello (7 de febrero de 2022). https://sulponticello.com/iii-epoca/interacciones-
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Figura 5. Kandinsky, Composicién N. 7, 1913.

Pocos compositores de gran talento llegaron al numero 10 de sinfonfas, Beethoven, Schubert
y Mahler empezaron su décima, pero murieron antes de terminarla (se pueden escuchar hoy en dia los
bocetos o sinfonias reconstruidas). Dvorak, Vaughan Williams y Silvestrov (este tltimo aun vivo) se
quedaron en la novena. Bruckner (aunque escribié once sinfonifas solo numeré nueve) y Schnittke no
llegaron a completarla y Penderecki se quedd en la octava, como Prokéfiev en la séptima. Entre los
compositores de primera linea, los unicos que en nuestra opinion superaron dignamente la «maldicién
de la novena» (instaurada por Beethoven), fueron Malipiero (diecisiete sinfonias, de las que numer6
once), Darius Milhaud (con doce) y Shostakévich (con quince sinfonias). Desde nuestro punto de
vista, seguramente éste es el ultimo gran sinfonista en la gran tradicién que inauguré el maestro de
Bonn. Es decir, la tradicién de crear minuciosamente y con gran elaboracién la sinfonia como un
mundo capaz de expresar ideas metaffsicas con el sonido. Mozart hizo cuarenta y una sinfonfas y
Haydn ciento ocho (las maés elaboradas e interesantes de ambos son las ultimas que escribieron),
pero muchas de ellas estan basadas en modelos repetitivos y convencionales. .o que hacfa que fueran
escritas muy rapidamente, restando originalidad a cada una, ademds de que algunas (sobre todo las
primeras) eran concebidas como «musica de entretenimiento». Todo lo contrario de la «profundidad
y trascendencia» que inaugurarfan las sinfonfas de Beethoven. Obviamente hay otros compositores
ademas de los citados.
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Figura 6. Schénberg, Farben Op. 16 N.3 (transcripcioén a dos pianos por Anton Webern),
C.E Peters, 1913.2

Continuando con las similitudes entre artes visuales-sonoras en relacién a la obra de Palazuelo
Composicidn, 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
patecido entre sincromismo y sinfonismo es evidente, la raiz etimolégica de ambos es la misma que
viene del griego «syn», que significa «con». Ademas, la relacién entre «khroma» (color) y «phonos»
(sonido) es muy «sugerente». Por ejemplo, dentro de las Cinco piezas para orguesta Op. 16 de Schonberg
(Fig. 6), hay una titulada no casualmente Farben (en aleman colores).

En esta obra los sonidos van «pasando por distintos estadios de orquestacion y de aplicacion de
timbres distintos, de tal manera que basicamente es un unico matetial coloreado de manera distinta»™.
El sincromismo se basa en la idea de que el color y el sonido son fendmenos similares, y que los
colores en un cuadro pueden organizarse de la misma manera armoniosa que un compositor organiza
las notas en una sinfonfa. Stanton Macdonald-Wright y Morgan Russell (los representantes principales
del sincromismo) crefan que, pintando en escalas cromaticas, su obra evocaria sensaciones musicales.
A la inversa, el «teclado sinestésico» que ide6 Scriabin, evocarfa 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 Syncbromy N. 3 (Fig. 7) como si fuese una Sinfonia

N2 ().

2 Partitura de Dominio  Puablico  https://imslp.ore/wiki/5_Pieces_for Orchestra%2C_Op.16

(Schoenberg%2C_Arnold)
5 Tomas Matco, Pensaniento musical y siglo XX (Madrid: Fundacion Autor SGAE, 2002), 89.
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Figura 7. Macdonald Wright, Synchromy N. 3, 1917.

IV. LA HUIDIZA FUGA HACIA LA MUSICA Y LA PINTURA

Profundizando en la musicalidad visual de la que estamos hablando en referencia a Palazuelo,
esta es mucho mds evidente en el siguiente cuadro a tratar, Fougue-Erythros (1949). Podemos relacionarlo
con otro movimiento de vanguardia tampoco muy conocido, el rayonismo. Tal vez mas interesante
que el anterior, Mikhail Larionov titula una de sus obras Composicion rayonista: Dominacion del rgjo (1911)
(Fig.8). El rojo también es el color en esta obra referida de Palazuelo y la fuga, como la sinfonfa, otra
forma musical muy importante y de larga trayectoria en la historia de la musica occidental. Pero la fuga
no es so6lo 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 FrantiSek
Kupka o Paul Klee»*. Hemos visto que tres cuadros de Palazuelo son claramente musicales, aunque
obviamente hay muchos mas. Incluso se puede afirmar que muchos de sus trabajos pueden ser leidos
desde el sonido.

% Alfonso de la Totre, Palazuelo Pinturas abstractas del tiempo de Paris, 1949-1950 (Madrid: Galetia Fernandez-
Braso, 2016), 3.
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Influida decisivamente por Kandinsky y Klee, la obra de Palazuclo adquiere un caricter
esencialmente temporal. Pintura para ser interpretada o pintura como representacion simbélica del
sonido: ritmo, secuencia, plenitud, vacio, tensioén, calma, ritmo. La obra funciona para Palazuelo
como una partitura, en la que las grafias se comportan como signos musicales y la transcripcion
pende de su carga estructural.”’

Figura 8. Larionov, Composicion rayonista: Dominacién del rojo, 1911.

Pues si en las artes visuales podrfamos 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 méds grande compositor de fugas
por su gran calidad, originalidad, variedad de formas, peculiar uso de sus estructuras, etc., sino que
ademas esta forma caracterizada por ser una de las mas rigurosas, asépticas y a veces académicas, en
manos de Bach adquiere una inmensa peculiaridad humana e incluso religiosa. Por ello el compositor
Josep Solet nombr6 las creaciones del maestro alemdn como «una estructura del dolom?.

# Alicia Ventura, «Dibujar partituras. Sinfonia en cuatro movimientos», en Palazuelo. Caligrafias musicales,
VV.AA.,, (Alicante: Museo de Arte Contemporaneo de Alicante, 2013), 27.
% Josep Solet, J. S. Bach. Una estructura del dolor (Madrid: A. Machado Libros, 2010).

Quodlibet 81, julio (2025), pp. 62-73, eISSN: 2660-4582
DOIL: https://doi.org/10.37536/quodlibet.2025.81.2147

62


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

JOAN GOMEZ ALEMANY LA PICTORICA FUGA MUSICAL...

Figura 9. Bach, Manuscrito de la Fuga No.17 in La b 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 mas noble, ha desaparecido casi por completo (algo parecido le ocurre a la sinfonia,
pero de forma no tan exagerada). Hay que destacar la gran herencia que dejé Bach en otros grandes
compositores de fugas, que, aunque no compusiesen tantas como el anterior, escribieron algunas muy
notables. Podemos sefialar a Mozart, Beethoven, Brahms, Liszt, Bruckner, Reger, Bartok, Shostakévich,
entre otros. El legado de Bach es percibido como un tesoro en las siguientes generaciones.

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

En nuestra opinién, la dnica manera de poder «resucitar la fuga» (como cualquier forma
«clasica» al estilo de la sinfonfa) en la contemporanea y heterogénea Nueva Musica es creando, ya
no una composicién basada en sus reglas, sino basandose en la historia de sus reglas, o la forma de
la forma. Es decir, una reflexién desde fuera (desde el presente), ya que es imposible hacerlo desde
dentro (como se hizo en el pasado).

» Johannes Forner y Jiurgen Wilbrandt, Contrapunto creativo. Trad. por Guadalupe Lucefio Martinez (Barcelona:
Editorial Labor, 1993), 341.
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Por Nueva Musica entendemos hoy un amplio receptaculo que da cabida a lenguajes musicales
sumamente contradictorios y que s6lo tienen en comun que sus sonidos no son definibles desde el

punto de vista arménico-funcional.”

Quien quiera volver a escribir en musica una fuga en el estilo del pasado arménico-funcional,
s6lo puede pretender ser un reaccionario o hacer un ejercicio inocuo de escuela. Nuestra «pérdida de la
infancia del arte», nos niega el sentir la emocién e identificacién cercana al objeto. Pero esta pérdida, en
cambio, nos hace ganar la autonomfa del pensar el objeto desde el sujeto distante (ahora convertido a
su vez en nuevo objeto de la reflexién auto-subjetiva o meta-subjetiva). Algo asi como un pensamiento
dialéctico (en la tradicién hegeliana) o hipostitico (en la tradicién de Plotino) aplicado al material
artistico. Ya no podemos tocar al set, solo podemos rodeatlo y superarlo, para conseguir otro nivel més
elevado que el anterior. Bellamente escribe Plotino:

Porque uno mismo se transforma no en esencia, sino en algo mas alld de la esencia, en tanto trata
uno con aquél. Si, pues alguien logra verse a sf mismo transformado en este, tiene en si mismo una
imagen de aquél. Y si partiendo de si mismo como imagen se remonta hasta el Modelo, alcanzara
la meta de su petegrinacion.”

Figura 10. Palazuelo, Fougue-Erythros, 1949.

% Diether de la Motte, Contrapunto. Trad. por Miguel Angel Centenero Gallego (Barcelona: Idea Musica,
1998), 342.

3 Giovanni Reale y Antiseti Dario, Historia de la filosofia. 1. De la Antigiiedad a la Edad Media. Trad. por Juan
Andrés Iglesias, Maria Pons Irazazabal y Antoni Martinez Riu (Barcelona: Herder, 2010), 374.
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V. PABLO PALAZUELO, COMPOSITOR DE UNA FUGA VISUAL

En su cuadro Fougne-Erythros (Fig. 10), Palazuelo «esctibe una fuga» desde lo visual, donde
podriamos decir que el tema fugado serfa el color rojo y el contra-tema el color naranja-rojizo. La
fuga es «el procedimiento mas desarrollado del contrapunto imitativo, en el que el tema se expone
sucesivamente en todas las voces de la textura polifénica»™. Muy brevemente y simplificando, se puede
seflalar que la fuga culmina un largo proceso de siglos, inicidandose con los discantus del gregoriano,

pasando por el motete isortitmico, la complejidad de la polifonia renacentista y llegando al barroco
con la fuga.

II. Arquitectura de espejos y ecos

158
(’snm[e [1 AP L«//m
(l %) 3 ﬂ"'é“l ’ll” no DJ’ ) V'ﬁém’li 1M:r-t /,vv Bﬁ:fl)’

v
3
5Sj0up uauo Sivis] = : =:
Lw%' 1B 2T A A A B TR e

Ji] (’ su«llq L l_] (et presste “‘/L"“b‘p/""k)
74(.\:58) . mwl.v] /i n[: al ‘b 0 F v|f%wu _1\ , ;”
7 uue wiaup siu; .:ta)/f = ., ® = ‘6 = ' H‘-’ = "

e M ek s i
(\ 58) l;\,] (:sm([t) [lj [ r&fslwe/aaﬂh Dk )
= sobifgtp 00 3 o) YEE g hn) o g
7 "szﬁiwsof'_%mws?sﬁa)t [ (a” , =6 = I‘
% luke Tha o flavialo olcissiuo ahmouico

I (,s\w ) (meze mm/l«%tpm:k

20"52) N JIwLx V[] un[: 2 v“ 2N [J& )laﬂ ’Wiﬂ ’V !)”

7 —, M’fﬁmme u«uosm,s ‘%/ I~ "b . d‘- vt_v-‘ Ea i,"
Hlm ck tukcﬂ(uj %o ()w]l Cvto!qssw«)

Figura 11. Sanchez-Verdd, fragmento del IT movimiento de Arquitecturas de la ausencia (para 8
violonchelos, 2002-03), copyright: Breitkopf & Hirtel (Wiesbaden)

La linea, tan atin a la mudsica como a las artes visuales, tiene una especial relevancia en la obra
de Palazuclo (no podia ser de otra manera). Se podria perfectamente comparar la pintura del anterior
con «el atte del contrapunto [que] es el arte de combinar lineas melddicas»®. El compositor José-Matia
Sanchez-Verdu (Fig. 11) se inspira en varias obras del pintor para sus creaciones sonoras, justamente

por el uso de la linea que hace Palazuelo, por ejemplo en sus pinturas como VINCULUM AMORIS
117, 1990 (Fig. 12) o la serie NIGREDO 17, 1991 (Fig, 13). Sanchez-Verdu escribe:

> Don Michael Randel (ed.), Diccionario Harvard de miisica. Ttrad. por Luis Catlos Gago Bidenas (Madrid:
Alianza, 2009), 516.

33 Walter Piston, Contrapunto. Trad. pot Juan Luis Milan Amat (Barcelona: Idea Musica, 2001), 9.
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«El mundo de los alicatados, los azulejos, etc. del arte islamico y de la caligrafia estin muy cercanos
a una gran parte de los trabajos plasticos de Palazuelo. Esas formas laberinticas son consustanciales
a su proceso compositivo ante las lineas, la geometria y sus formas. No en vano para Palazuelo “el
laberinto es el lugar o conformacién cuya capacidad para la generacion de formas es abismal, no
tiene limites™. El uso de la geomettia, de la repeticion de patrones y disefios tan consustancial al
arte y a la ornamentacién islimica aparece también como uno de los principios generadores mas
destacados en su obra. La vinculacién con la naturaleza y sus procesos lo emparenta especialmente
con Paul Klee; para Palazuelo la naturaleza, como algo vivo, “se otienta creando estructuras siempre
mas ricas, mas complejas y desde el momento en que se reconoce la existencia de esas estructuras

otientadas es inevitable pensat en una funcién geomettizante, en una geomettia de lo vivo” »»*.

Pero no hemos de olvidar que ademas de pintor, Palazuelo entre otras artes dominaba la
poesia, y especialmente en sus ritmicos versos se destaca también la musical geometria. Se cita uno de
sus bellos poemas titulado AGUA, que resalta aun mas su plasticidad, por haber sido esctito por el
propio autor en mayuisculas:

«BESPEJO

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»”.

Cierto romanticismo podemos sefialar también en los poemas de Palazuelo:

que son tan subjetivos (escritos desde la prision de los sentidos —escribe recordando a nuestros
misticos—) como, a la par, extendidos hacia la sed de relacién con una secreta energfa del mundo
que le rodea. Cosmos tampoco exento de oscuridades, orbe de lo real, que sin embargo elogia, en
lugar capital, el mistetio.™

% Pablo Palazuelo, Geometria y vision. Una conversacion con Kevin Power (Granada: Diputacion Provincial de
Granada, 1995), 68.

3 Pablo Palazuclo, Escritos, conversaciones (Mutcia: Coleccion de arquitectura 36, Colegio de Aparejadotes y
Arquitectos Técnicos, 1998), 89.

* José-Matfa Sanchez-Verdy, «Cartografias del espacio, el tiempo y la memotia como motfologia de una
creacion musical interdisciplinar» (tesis doctoral, Universidad Auténoma de Madrid, 2017), 127-128. https://repositotio.
uam.es/handle/10486/680006

3 Pablo Palazuelo, Poemas (Madrid: Ediciones del umbral, 2015), 20.

3 Alfonso de la Torre, Palaguelo. Parss, 13 rue Saint-Jacques (1948-1968) (Madrid: Fundacion Juan March, 2010), 112.
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Tal vez esta mistica huida del mundo es lo que pudo haber hecho que se sintiera atraido por la
fuga, forma musical que se construye como un huidizo anhelo siempre inalcanzable.
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Figura 12. Palazuelo, VINCULUM AMORIS IV, 1990.

7

La fuga, ese germen de lineas, se caracteriza por la contraposiciéon de tema y contra-tema,
trabajados de multiples maneras (que pueden extrapolarse a la pintura), como son la transposicioén del
tema a otro tono (color) o la manipulacién de sus intervalos (estructuras) por inversion, retrogradacion,
simetria en espejo, aumentacion, disminucion, etc. Esta forma rigidamente compuesta, en una tensién
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 mas severa y cerrada dentro de sf misma y la que mas 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 conclusién 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 analisis, antes de iniciar la obra y también su escritura; mas este analisis, por muy
profundo que sea, es siempre un catalogo y ordenacién de las apariencias, del «fenémenoy, de la
obra de arte. Lo irracional, la sucesién l6gica de lo arcano, —tanto mas légica cuando mas cerca esté
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de su arquetipo—, no puede demostrarse ni ensefiarse ni tratar de comunicarse ya que pertenece
a la esfera de lo mas infimo del artista y ni ain él mismo puede conocer claramente cudles son las
bases en las que se apoya su instinto y en qué grado éste le obliga sin que intervenga su voluntad.”

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

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

Estos dos temas-colores también podrian interpretarse como el tema o sujeto (tridngulo rojo)
que recibe un contra-tema o respuesta (triangulo naranja). Al tema presentado en su tonalidad original,
que podrfamos 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 podtia decir derivada del
rojo, funcionarfa asi como el cambio de tonalidad o de tono.

La sucesion 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 podriamos interpretar como cambios en el tamafio y la forma del triangulo. Como se
observa, los triangulos modifican sus angulos e incluso devienen cuadrados. Ello le aporta movimiento
y desarrolla al lienzo, que es la misma funcién que tienen los episodios en la fuga. Si todo fuese en la
misma tonalidad, sin ninguna transposicién tematica, la fuga devendria estatica. En paralelo, un lienzo
todo compuesto de tridngulos con el mismo tamafio, serfa muy estatico en contraposicién a otro de
diversos tamafios e incluso que los opusiera con otras formas geométricas.

El punto de mayor tensioén (que podriamos comparar musicalmente en el climax de una fuga)
en la «composicién» de Palazuelo, esta en el centro. Aqui se pueden observar diversos «rayos» negros
(muy rectilineos y finos, como si estuviesen trazados en pluma) que parecen tensar toda la composicién
visual, ya que:

un centro es un foco de energfa desde el que los vectores irradian hacia fuera, asf como un lugar
sobre el que los vectores actian de forma concéntrica. [...| En todo campo visual se halla presente

¥ Josep Solet, Fuga, técnica e historia (Barcelona: Antoni Bosch Editor, 1981), 2-3.
* Francisco Llacer Pla, Guéa analitica de Formas Musicales para estudiantes (Valencia: Real Musical, 1982), 49.

Quodlibet 81, julio (2025), pp. 68-73, eISSN: 2660-4582
DOIL: https://doi.org/10.37536/quodlibet.2025.81.2147

68


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

un centro dinamico, ya esté explicitamente sefialado, ya haya sido s6lo indirectamente creado por
medio de la induccién perceptiva.”!

Figura 13. Palazuelo, NIGREDO V, 1991.

Por contra, esta céntrica tension parece resolverse (como si fuese la cadencia final de la fuga) en
un cubo situado en la parte inferior del cuadro. La forma cibica contrasta con el predominio triangular
de la composicién, aunque uno de sus lados es irregular, adquiriendo un perfil «triangulary. Este, siendo
negro y colocado en la base de la composicion, aporta gran estabilidad (segin las teorias de la Gestalt);
adquiriendo el caracter de reposo cadencial que compensa el movimiento y la tensiéon de los «rayos»
centrifugos y centripetos. Cubo, «rayos» y triangulos serfan los tres materiales interrelacionados que
esta «fuga» de Palazuelo logra componer con gran maestria y belleza. Tal vez uno de los atractivos que
vio el artista en la fuga fue que se emparenta estructuralmente con la metodologia de su produccion.
A base de pequefios motivos (como la fuga) se construye una gran vatiacién de ellos. No es casual

' Rudolf Arnheim, E/ poder del centro. Estudio sobre la composicién en las artes visnales. Trad. por Francisco Lopez
Martin (Madrid: Akal, 2001), 21-22.
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JOAN GOMEZ ALEMANY LA PICTORICA FUGA MUSICAL...

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.*

Figura 14. Palazuelo, Variations, 1951.

VI. CONCLUSION

Finalizamos este texto constatando las similitudes que pueden existir entre lo sonoro y lo
visual, especialmente en el seflalado cuadro de Pablo Palazuelo; que, aunque intentemos analizar sus
clementos constructivos, esta tarea nunca puede ser plenamente satisfactoria, porque las obras de arte
(especialmente las mds 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 ambigiiedad, que el arte necesariamente implica en su
definicién mas elevada. Un significado claro, evidente, objetivo, como una sencilla férmula matematica,
corresponderfa en el arte a un objeto estético de infima calidad, como el de la publicidad o el de arte
de propaganda mas 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 mas excelsos a los que un gran compositor

* 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 férmulas y acatandolas sin
excepciones y ambigtiedades, puede resultar una obra musical aburrida y previsible.

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