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INTRODUCCION

El caming det arte es largo, sinuoso ¢ infinito, con muchos
obstaculos, pero también con una infinidad de posibilidades, vertientes y
satisfacciones que enriquecen y estimulan el trabajo diario del creador.

La bifisqueda, la experimentacidn, los éxitos y los fracasos se
involucran con 1a curiosidad del artista, quien no cesa de descubrir su
mundo interno o el universo que lo rodea, desde las cosas mas simples de lo
cotidiano hasta lo mas complejo, como la ciencia o la interrelacién de un
arte con otro, aparentemente incompatible por su propia naiuraleza.

La oportunidad de conocer dos universes tan ampiios como son los
de la pintura y la musica - hablando de mi paso por la Escuela Superior de
Miisica (cinco aftos} y las experiencias ahi vividas (ver anexo) asi como la
convivencia diaria con un compositor v, més tarde, el ingreso a la Escuela
Nacional de Artes Plisticas- provocaron en mi una serie de inguietudes y
preguntas (ue exigian respuesta. Las musicales se iban aclarando, pues
existenn muchos musicos actuales, en lo que a la musica de concierio se
refiere, que han abordado €] tema de la muisica y Ia pintura asocidndose con
artistas visuales para crear obras en conjunto. Pero, 3los artistas visuales se
han cuestionado esta relacién?. Por supuesto que si; inclusoc hay pintores
que tocaban algin instrumento, come Paul Klee.

Asi se inicid la busgqueda de textos y ejemplos que me permitieron
abundar sobre el tema y aclarar muchas de las interrogantes que surgieron
sobre la relacidn musica-pintura

La idea de fusionar lo pictdrico y Io musical debe verse como un
sueflo ¢ quizd como una ilusidn.

Los pintores y los miusicos occidentales se han estado observando
unos a otros por siglos y han visto incansablemente probar un arte por el
camino del otro, intentando resolver la aparente contradiccidn entre tiempo
y espacio. jBuscaban posiblemente superar las limitaciones inherentes a
cada forma de expresién.? En ¢uanto caminemos a lo largo de estas lineas,
que nos muestran los diferentes caminos que los artistas inquietos han
recorride en busca de esa interseccidn entre las artes visuales y la musica,
iremos descubriendo la riqueza y variedad, asi como la evolucién, del
manejo de este tema, de acuerdo a la época, perfodo artfstico y sensibilidad
de cada individuo.




Mas alla del esfuerzo sistemdtico de los pintores en esta biisqueda de
paralelos, hay, en la historia occidenial, un deseo permanente, de alcanzar
por un momento, el trascender los limites del conocimiento, escudrifiando
consecuencias mds complejas a fin de establecer conexiones entre los
campos de la percepcion. Sin duda, un interés 1an sustemado y perseguido
de varios modos, no puede ser el resultado de una mera curiosidad
intelectual, ni de un interés en lo puramente anecddtico, o en el aspecto
especulativo del tema.

Este texto habla precisamente de las vivencias y experiencias que nos
perniten conocet a traves de la historia del arte y sus protagonisias, las muy
diversas y, en ocasiones, audaces aventuras en busca de una realidad
aparentemente virtual y de carécter forzosamente individual.

Asimismo, veremos en este trabajo ¢6mo en la relacién entre el arte
pictérico y el arte auditivo, nunca han dejado de cuestionarse entre si, pues
provoca una iensidn esencial enire los conceptos de tiempo y espacio,
consideradas como dos fuerzas complementarias inevitables, y rechaza
cualquier separacion de las dos.

A principios del 5. XVI, la pintura relaciona la ejecucion musical con
el acto de escuchar, subrayando que la conexitn entre ambas acciones es el
llamade poder de seduccidn.

En diversas regiones, la miisica se ajusta o se une a la pintura para
crear una armonia donde la aristocracia y la burguesia se han representado a
si mismas tocando musica.

Se dice que la misica es el espejo de la virtud, reflejando lo que iz
vida podria ser, o también el espejo de la vida, una expresién de lo que la
vida realmente es. Asi se establece esa tensién gue, indiscutiblemente,
contradice el ideal perseguide de representar lo intangible.

La ejecucidn de la musica depende de una coincidencia de accionss y
actitudes, cada una de las cuales ird dependiendo del periodo, estado de
animo y circunstancia del artista, ird conectada, en ese momento, a una
actitud mental v visual. Esta cadena de eventos involucra: la ejecucién vocal
e instrumental, la escritura musical, el acto de escuchar e incluso el aura
inmaterial de wna composicién. Es un reto para cualquier artista intentar
transferir algo de ta musicalidad de una voz o de un instrumento, por medio
de luz y color v sus gradaciones de una apariencia fisica, a través de un arte
cuya esencia es no sonora. Y vemos cémo las formas de esta conjugacion
han cambiadeo constantemente, de acuerdo a 1a evolucidn entrelazadz de los
dos lenguajes artisticos. Ahora son precisamente las contradicciones actuales
entre la funcién y los modos de comunicacién de la musica y las artes
visuales, las que alientan la apariencia de ciertos abismos favorables a la
reflexidn creativa. Un pintor inclinado a atrapar algunos fenémenos de los
aspectos musicales, debe, a toda costa, evitar ser seducido por las
apariencias reales o virtuales.

;Qué técnica o propuesta artistica puede pretender crear un puente de
conexién, que una o separe las cos formas de expresién?



;¥ no seifa preferible preservar la tensién tiempo-espacio fuera de
la incompatibilidad especifica de los dos dominios, de tal manera que ¢l
cambio pueda asumir, por si misme, una forma dindmica mdés convincente?,

Las respuestas pueden ser tan diversas como la individualidad de los
artistas, pues se trata de apreciaciones muy perscnales. Como podré verse a
lo largo de este texto, las inquietudes y enfoques del mismo tema se abordan
de manera muy particular de acuerde a la época, temperamento, gusto e
intereses del propio artista.

Al reunir estos ejempios a través de la historia del arte occidental, se
pretende dar una idea a los estudiantes de arte y publico interesade, de lo
infinitas que pueden ser estas experiencias dentro de la actividad musical o
pictérica y demostrar que esia ingquieiud no es nueva, sino que surge desde
mucho tiempo airas.

Busca, también, enriquecer ‘a cultura de los jévenes con una
informacién especifica de otros aspectos de la pintura para, de alguna
manera, inquietarlos e invitarlos a que participen en ofras disciplinas
artisticas como base fundamental en su formacién integral como artistas.

La bisqueda de una bibliografia especializada para la realizacién de
este trabajo fue lenta, va que, desafortunadamente, no eran muchos los
textos en espafiol que existian al respecto en 1991. El proyecte de este
trabajo empezd ese afio, cuando terminé la parte académica de la carrera de
Licenciada en Artes visuales. Por coincidencia, ese mismo afio vivi durante
unos meses en Estados Unidos, asistiendo a la Universidad de California en
Los Angeles {UCLA}, lugar donde descubri los primeros textos que me
ayudarian en esta investigacion.

La mayoria de tos lbros estdn escritos en inglés y otros pocos en
francés v no fueron Unicamente textos de artes visuales, sino también de
misica vy muisicos, Mdas adelante, tuve charlas con compositores como
Manuel Enriguez, Mario Lavista y Roberto Sierra, compositor
puertorriqueiio, quien me explicé del fenémeno de la sinestesia en la
miisica. También me entrevisté con el esculior Federice Silva, entre otros.

En México se ha investigado poco y escrito menos atin sobre el
fenémeno de la relacidn midsica-pintura, caso contrario al de Francia, donde
existe un centro de investigacién dedicado a la iconografia musical a través
de la historia del arte europeo. Por ello me parece importante abordar este
terna como materia de mi tesis de grado, como una aportacién a la
comunidad universitaria quien podrd encontrar en este trabajo, no sélo, un
panorama cronoldgico de los trabajos y propuestas de pinteres involucrados
con la musica, sino también, una bibliografia que pueda servir de pauta a
futuras investigaciones, trabajos o escritos sobre este tema.
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MUSICA, EXPRESION DE ORDEN DIVINQ

En la tradicién cristiana, durante la Edad Media, la intencién de las
artes fue favorecer la contemplacién y glorificar el mensaje divine; aqui se
comparten, los principios de ta armonia generada por un orden superior y el
modelo de la creacidn humana, La ciencia de ios mimeros, es el comin
denominador que une a las practicas artisticas con un modo orgénico e
incambiable, Las mismas proporciones que regiamentan el orden musical, se
encuentran conforme a los diferentes niveles del orden del mundo, atin en
los movimientos de los planetas. De acuerdo con €l tratado del Siglo VI, del
filosofo latino Boethius “De Institutione Muisica”, el fenémeno de las
proporciones numéricas es tomado como la raiz maés fuerte de la ieorfa
musical. Las propoiciones espaciales de la geometria y las temporales de la
miisica, responden a la misma necesidad intrinseca.

Todo fendmeno basade en un orden numérico elemental en los
reinos de la vista v el sonide, deben crear una impresién de orden y
equilibrio, lo cual en todo momento, comunica una sensacion de plenitud y
de concordancia con las leves del Universo. El simbolismo puede de esta
forma, ser visto como si se impusiera a la ciencia de la mausica, cuyas
tradiciones esotéricas muesiran algo en comun con aquéllos (ue construyen
catedrales ¢ los que hacen ventanas de vidrio emplomado.

Se ha observado, por ejemplo, que el espacio de los pilares en los
monasterios se relaciona muy de cerca con los grados de la escala modal (un
modo es una escala de sonidos separada por intervalos que son
generalmente impares). Las mismas proporciones gue se aplican a la
arguitectura, empezando con la combinacién de cuadrados y rectdngulos
_este egjemplo puede verse en {os planos de un arquitecto como Villard de
Honnecourt en ¢l siglo 13_ regird también la organizacién melddica. En esta
organizacién musical existen intervalos predominantes de una octava, es
decir de un Do al sigutente Do o de un Re al siguiente Re en forma
ascendente o descendente.

Boethius distingue 3 categorias de miisica:

Musica Mundana ~ Es 12 armonia que preside el movimiento de los
cuerpos celestes, la sucesion de ias estaciones del aflo, y la cual algunas
veces se ha llamado la musica de las esferas; aqui el término Armonia
deberd ser entendido en el sentido griego de ia palabra, esto se refiere a su



relacion con la escala musical y no con el hipotético sonido proveniente de
la mezcla de vibraciones producido por el movimiento de los planetas.

Misica Humana - Consiste en el equilibrio entre cuerpo vy alma y
busca la armonizacién entre el hombre y el mundo.

Mdsica Instrumentalis ~ La cual consiste en la imitacidn de la
naturaleza por medio del arte y sus instrumentos.

A partir de estas clasificaciones, surgieron a través de los siglos
infinidad de especulaciones que no solo tocaren al arte musical en si
Sino también la manera de representar la miisica en la pintura.

Uno de los aspectos esenciales de la musica medieval de occidente es
el paso de la Monodia, en la cual todas las voces siguen el mismo
movimiento v son escuchadas al unisono, a la Polifonia. La Polifonia
implica una independencia relativa de las voces con ia melodia y la ritmica.
Esta prictica que fue creciendo con complejidad es contempordnea con el
crecimiento de las comunidades urbanas y las funciones dentro de la
sociedad y alcanzaria su mayor florecimiento con el nacimdento de la
arguitectura gotica.

En la edad Media, el “oido™ era considerado superior a la "vista” ya
gue #éste podria elevarse sobre las apariencias materiales y penetrar tanto en
la mente como ¢n el alma.

La influencia de Boethius y el Neoplatonismo se entendid a io large
del siglo XV entre los artistas y humanistas italianos. Por ejemplo, en 1436
Guillaume Dufay compuso un motete para la inauguracién de Domo de
Bruneleschi en Florencia, en el cual puede observarse una relacion idéntica
sgbre todas las proporciones formales, la relacidn y distribucién de la
duracién en ia partitura musical por un lado y las properciones de varias
partes del edificlo y su Domo .

La danza formé parte también de lo que los tedricos consideraban
Muisica, musica para los ojos, decfan.






LA MUSICA CELESTIAL

La representacion de la “Muisica Celestial” liegd a favorecer el tema en
los comienzos de la Edad Media. Ya en el siglo VI, el libro dedicado a este
tema de Isidoro de Sevilla, propone una forma de distribuir los instrumentes,
cada uno de acuerdo a sus caracterfsticas, entre los santos v los &ngeles.
Para resaltar asi una orquestacién iddnea a la Gloria de Dios, En el Siglo
Xl Jacques de Voragine relata cémo el Apdstol San Mateo transformé
Etiopia con la ayuda de los 4dngeles tocando el 6rgano noche y dia. Los
dngeies reemplazan a la musas también, cuando ambos vienen a regular el
movimniento de las esferas o para orquestar las grandes festividades del
Parafso, entre las que sobresalen “La Ascension de Cristo”, “La Asuncidn de
la Virgen y su Coronacién” vy, algunas veces, irayende bienestar a ciertos
santos.

Representados como cantantes al principio, los dngeles ilegaron a ser
gradualmente grandes instrumentalistas, a principios del Siglo XII y
especialmente en el Siglo XV en Italia v Flandes, en ésta tltima disfrutaron
de un excepcional desarrollo en el campo de la teoria musical bajo los
auspicios de los dugues de Burgundy. Estos mediadores angelicales entre
tos reines del cielo y la tierra permite a la musica trazar un arez sagrada en

forma circular, cuyo centro esta ocupado normalmente por la Virgen o por
Jesus.

Los angeles en jerarquia de siete drdenes, nueve coros o tres triadas,
son requeridos para expresar el silencio divino en himnos, cuyas resonancias
inmateriales sostienen en un sentido, una promesa impticita de fluminacion.
Sin embargo va desde el siglo V y VI se hace una advertencia en contra de
ias Imdgenes pintadas en los lienzos, de que éstas puedan resultar
demasiado hermosas o sensuaies. Dichas iméagenes no deberian convertirse
en el objeto de culto a la idolatria, sino rendirse ante la esencia espiritual
para lo que fueron Hamadas a representar. Son de hecho, nada méas que
simbolos que sigaifican un mundo superior y no pueden tomar su lugar
como otro simbojo, aungue su funcidn sea hacer visible lo invisible, dar
consistencia a lo intemporal . Ya que la musica es el mediador que presagia
ia Inminencia de lo divino; asi los angeles asumen de manera precisa, su
papel de mensajeros y heraldos de la reprobacidn de Dios, 1a cual es
especifica a ellos. La presencia de la trompeta es reveladora. Ya que desde
la época de los griegos ha sido funcién propia de este instrumento metaélico,
el anunciar y marcar los grandes eventos religiosos y militares. El material
del cual estd hecha y la actitud del ejecutante, debe aswmir que la
proyeccion de! sonido significa una conjuncién de elementos y una manera
muy cercana de asociacién entre el aire y la ierra. En cualgquier evento, la
musica a ia que los dngeles dan su gloria, es la clencia gue sirve a la



elevacion del espiritu. Era asi como se tenia que interpretar la iconografia de
Angeles en las pinturas de esa época.

La evolucién de las artes visuales hasta el Renacimiento, permite
seguir la emancipacion gradual de la préctica instrumental muy de cerca y
descubrir las tensiones que han estado presentes entre los diferentes
géneros musicales. El mimero de escenas describiendo conciertos de dngeles
se incrementa constantemente después del Siglo XIV. Se puede observar
que predominan los instrumentos de cuerda, asi como la presencia del
organo. Esto parece denotar que el tema de la “Coronacién de la Virgen” ha
incorporado 1a mas antigua de las armonias de ias esferas, las perspectivas
espirituales del cristianismo imponiéndole con una visién césmica.

En su “Virgen v el Nifio con Concierto de Angeles” (1515), Mathias
Grunewald {1475-1528) expresa la jubilosa intensidad de ia miisica de las
esferas, por medio del contraste vy la transicién de los colores. Para Johannes
itten, “la misica celestial empieza en el punto donde las manos de los
angeles sostienen el arco...” Es por eso que Grunewald ha pintado en este
punto preciso una armonia notable de las mdas fuertes variaciones de los
tonos contrastantes de frios y cdlidos. El dngel méas grande tocando una
especie de viola/bajo estd pintado en ligeras modulaciones de frios y célidos
variando desde ¢l cdlido rubio dorado del cabello, a los rosas calidos v frios,
los claros y obscuros de las ropas vy los tonos violeta claros a los azul-verde
y verdes, el amarillo de las ropas que cubren los pies del dngel, podemos
apreciar el despliegue de colores, de acuerdo al orden en el que aparecen en
el circulo cromatico”.

Sin duda, atn si los instrumento representados se refierern a un
periodo preciso de la historia de la misica en general, no sin clerios
anacronismos considerando el asunto del tema expuesto, ellos parecen
sugerir el principio general de la glorificacién de lo divino, a través de
sonidos de una forma que trascienda cualquier expresién musical particular.
Estas orquestas sublimadas y corales parecen estar atrayendo nuestra
atencién nuevamente hacia el silencio primerdiai. Para ia musica terrenal
en ese caso, debe no ser mds gue un eco débil del concierto inmemorial de
la gran sinfonfa césmica pintada para la posteridad.

La presencia de diversas familias instrumentales son testimonio de
una gran diversidad de intenciones, las cuales no estdn necesariamente
gobernadas por un criterio musical. M4as alld de lo verosimi! de la practica
musical, la imporiancia llevada sobre la representacion visual de un
instrumento, da mayor valer a la homogeneidad de! grupo de los siete
angeles del Apocalipsis 0 a los nueve coros angelicates.

Independientemente de las épocas del repertorio, uno necesitaria
imaginar las sonoridades de los instrumentos representado, mientras se
intenta entender en Ia suavidad de los materiales utilizados en su
construccidn y su manera de atacar una nota, hasta que punto ellos estan
asociados, por su eleccién, con los eventos plasmados. Los instrumentos de



boquilia ¢ lenguéta, con las escenas de Navidad, por ejemplo; los de cuerda,
con el mundo sobrenatural, tales atribuciones son igualmente repetidas en la
partitura misma. En términos generales, sélo podemos maraviilarnos ante ia
inmensa variedad de instrumentos medievales y del Renacimiento, los cuaies
se encuentran ilustrados en la iconografia.

Frecuentemente es dificil determinar cuanto se le atribuye a la
imaginacién del artista, a la intencién meramente decorativa {un
instrumento, sin duda, puede ser disfrazado al punto donde su funcién
actistica llegue a ser incierta) o aln, bastante simple darle un gusto de
rareza. En el concierte de dngeles que aparece en “The Fountain of Grace”
de Jan Van Eyck, se nota la presencia de la trompeta marina, un instrumento
de dos metros de alto, con dos cuerdas {ocadas en un arco, desde el cual uno
podria solamente dibujar armdnicos.  Este instrumento, conocido algunas
veces en Francia como el “violin de las monjas”, era tocado verticalmente,
Si aparece horizontalmente en la pintura, es obviamente para meodificar el
ritmo visual.  Cualquier salida de la autenticidad instrumental ocurre para
la motivacidén ce algin efecte visual, o para promover la concepcidn de
espacio y volumen gue el pintor desea desplegar.

Las pinturas de conciertos de 4ngeles se encuentran en ndmero
creciente, asi comeo las propagaciones del culto a Maria; sin embargo, la
propagacion de la “Leyenda Dorada” también jugé un papel como el de la
Sagrada Conversién del arte veneciano, en la que la representacién de
grupos instrumentales es numerosa y variada. Algunos estdn mas cerca del
mundo real y expresan una mirada humanfstica. En este caso, la seleccidn
de los tonos instrumentales es con frecuencia intencional, afin si algunas
consideraciones puramente plsticas, el principio de la simetria, por ejemplo,
llaman a la duplicidad de las familias instrumentales y a una disposicién de
los musicos en el espacio, el cual no estd relacionado con ningén criterio
realista.

Uno distingue algunas aproximaciones dentro de la pintura de
instrumentos musicales: el primero es imitar tan cercano como sea posible
los instrumentos en uso durante el periodo representado; el segundo, es
utilizar Jos instrumentos del momentc al que se alude en su forma mds
perfecta; tercero, un pintor podria inclinarse, por supuesto, en el extrafio y
misterioso aspecte de un instrumento gue sdio existe en su imagiracida,
aquif el instrumento se convierie en una creacién hibrida o una mezcla que
pide elementos prestados de varios instrumentos {amiliares. En este caso,
debemos imaginar cudles podrian ser sus sonoridades. Algunos pintores
dan la glerificacidn del mensaje divino en forma visionario, los instrumentos
imaginarios reunidos por Gaudensio Ferrari ofrecen un testimonio de tales
poderes de la imaginacidn.

El “Conclerto de Angeles” ejecutado por Ferrari (1533-1534), para el
domo de la Iglesia de Sarono, estd lleno de referencias explicitas v al mismo
tiempo da lugar a la imaginacién. En 50, de los 116 ejecutantes



representados, pueden apreciarse tecando varios instrumentos, en los cuales,
la profusién o abundancia de detalles, relacionados con las actitudes v
posiciones de las manos, revelan el amplio conocimiento sobre la técnica
instrumental de Ferrari. Afn més, existe también una mezcla de
instrumentos, mitad violin mitad flauta, que representa en {orma poco usual,
dos maneras de producir sonides. Tales instrumentos no son sélo fantasia
visual, aunque podrfan no corresponder con exacta fidelidad a los
instrumentos existentes. Ferrari también fue escultor y arquitecto, esto lo
pudo haber ayudado a concebir el aparente volumen de sus instrumentos.

Un pintor también pruede contribuir al disefic de un instrumento,
como o hizo Filippino Lippi (1457-1504) en el caso del tambor Vasco el cual
aparece en su “Asuncién de la Virgen” vy llegd a ser el méas familiar de los
instrumentos populares franceses; un ‘angel virtuoso es mostrado golpeando
las cuerdas del instrumento que descansa sobre su brazo izquierde mientras
que st mano izquierda sostiene la punta de un Galoubet, una especie de
flauta. Lippi también introduce un instrumento de percusion de metal, se
trata de una forma hibrida situado entre e! sistrum y el tridngulo; todo esto
muestra un gran cambio entre los instrumentos de cuerdas, donde la musica
popular y 1a escoldstica se encuentran codo con codo.

La manera en que los misicos angelicales estén dispuestos en ei
espacio, indica la dimension espacial en la mnisica, que normalmente estd
relegada a2 un lugar secundario en el occidente, aunque considerando los
aspectos armonicos y ritmicos que son de primera importancia. Estos
“conciertos” de hecho permiten que se conciba una manera de destacar las
familias insttumentales que desaffan las exigencias y costumbres
relacionadas con la ejecucién de la misica, ¢ mejor atn, que ignora las
restricciones impuestas por las leyes de la fisica y [a acustica. Todo se ve
mads abierto para un mayor deleite de nuestro ofdo interno. La combinacion
de los tonos instrumentales resulta mds diversificada, el agrupamiento de los
musicos en el espacio es infinitamente mds variado que cuaiquier cosa que
nosotros podamos encontrar en el mundo real. Nos vemos a nosoiros
mismos cara a cara con una partitura musical inacabable en constanie
crecimiento.



LA DUALIDAD DE LO VOCAL Y LO INSTRUMENTAL

La Refcrma en la Iglesia, vio a los instrumentos musicales con la més
alta sospecha, sino es que con clara hostilidad. Pues éstos marcaban muy
claramente sus origenes paganos y como resultado podian no solamente
reforzar la inmoralidad y la sensualidad licenciosa. La musica instrumental
fue sefialada, pues siempre tenfa lugar en los festivales de orgias. Calvino en
Génova condend “las melodias compuestas para el placer de los oidos™ v
tode lo que estuviera visiblemente relacionado con la danza, dnicamente los
cantos de los Salmos en unisono eran aceptables en el templo. Lutero que
era mas indulgente, tolero el uso del arpa y vio la misica como un “regalo
de Dios v no del hombre, a través de la cual toda célera, impunidad y otros
vicios, son olvidados”, tanto como permanezca simple y accesible a la
gjecucion colectiva. Por esta razdn, a los ojos de Luiero, lo coral ltegd a ser
un arma contra Satands.

Durante la Contra-Reforma y de acuerdo a las reglas del Concilio de
Trento, todos los instrumentos asociados con la “mgsica mundana”, fueron
prehibidos, con excepcién del drgano, cuyo uso sin embargo, fue regulado
estrictarzente. A través del siglo XVI, la mayoria de los dngeles serfan
cantores, mieniras esperaban el dia en que ios rigores de ia censura
dimitieran.

Esta dicotomia interna de la musica presionada desde iz antigiiedad,
estd aparente aun en la geografia de los Pafses Bajos, dividida entre las
influencia del norte y del sur.

En el Norte del siglo XVII, una regién protestante que abrazé ia forma
de vida calvinista, la miisica expres® lo temporal, lo transitoric. En el sur
catblico, a fines del siglo XVI, se observa entrelazar la tradicién gética con
las ideas humanistas propagadas por la Contra-Reforma. La muisica, por su
capacidad de contribuir a la glorificacion de Dios, es vista una vez mds como
el simholo y esencia de la eternidad. Por lo que, con 12 Contra-Reforma, los
viejos valores morales podrian ser desplazados a cierta magnitud, como
resultade de wuna interpretacidn ligeramente diferente a los textos
evangélicos, Una lectura de! versiculo dei Evangelio segin San Lucas:
“Benditos aquélios que oyen la palabra de Dios y {a guardan”, hizo posible
que se garantizaré el gran valor al sentido de escuchar; esto, en su
momento, tendrfa un efecto muy positivo en el estatus de la misica. La
representacion de los cinco sentidos asumiria un alcance metafisico.
Mientras tanio, la musica fue descrita como capaz de consolidar la armonia
dentro de la familia, como se muestra en las pinturas de esa época.



Alrededor de 1560, bajo la influencia del Manierismo ialiano y el
Humanismo Florentino del Renacimiento, religiosamente se encamind al arte
a experimentar algunos cambios decisivos. Michiel Coxcie y Jan Gossaert
pintaron de ahi en adelante escenas, en las que las partituras musicales
existentes pudieran ser mostradas en la pintura, el motete “Caecilia Virgo”
de Clemens non Papa, por ejemplo, en el cuadro Santa Cecihia, de Coxcie.
El texto del motete fue intencionalmente relacionado con el tema que el
pintor deseaba desarrollar, La decisién de vepresentar la pante vacal de la
soprano, més que la del tenor, por ejemplo, podria significar la intencidn de
Identificar a la persona representada con un pariicular registro vacal. Una
complicidad empieza 2 verse entre los grabadores como Jan Sadeleer o
Martin de Vos; y compositores, como Daniel Raymond, de Lieja o Rolando
de Lassus, €1 cuyos motetes puede verse afladir un toque musicai definido a
1a materia visual.

Las alusiones al arte dela musica liegaron a ser mas précisas

e individuates cuando la Era Barroca vino a establecerse firmemente. La
milsica evocada ya no es etérea por mas tiempo, sinc una prictica
relacionada con un tipe de composicién que presiona la vitalidad de las
técnicas de la época y el peso del momento actual. Incluso los rostros
refieren con creciente frecuencia a las personas vivientes. Asi, en Las Bodas
de Cana del Veronese {1528-1588), el hombre y la mujer que estan sentados
alrededor de Cristo en la mesa principal, incluyen al Rey Francisco I, a la
Reina Marfz de Inglaterra, a Carlos V y al Sultdn Solimdn 1. Al centro
podeinos ver al pintor tocando {a viola da braccio, mientras Tiziano toca el
contrabajo; Bassano, la flauta v Tintoreto, la viola, Un reloj de arena puesto
sobre la mesa, recuerda uno de los aspectos fugaces del tiempo, el cual es
celebrado por la miisica; mientras Cristo, preside los alimentos v se prepara
para la realizacion de su primer mitagro, asi se personifica el horizonte de la
eternidad.



RETORNO A LA ANTIGUEDAD

El Renacimiento estuvo marcado por un creciepté interés en ia
antigitedad griega. Los pintores empezaron a atribuir un nuevo siatus a su
arte. Sihasta la Edad Media habia sido considerado como un oficio, se hizo
imperativo de ahi en adelanie, reconocerto como un “arte liberal”, con la
capacidad de tratar con grandes ediciones intelectuales y espirituales.

La miisica con su alto grade de generalidad, su fntimo dominio de
nimero y proporcion, es claramente de una esencia matematica, como 1o
declard Pitdgoras, poniéndola paralelamente a la aritmética, a la geomelria y
la astronomia en el quadrivium. La naturaleza de la especulacién en el arte
del sonido tuvo un impacto obvio sobre las bellas artes. La escala musical,
por ejemplo, ofrece uma medida de formas, por la cual se toman las
propiedades del cosmos. Esto dice Andre Chastel; “el punto de fusién entre
el alma del hombre y su ambiente fisico®. La musica por consecuencia
ocupa un lugar central en las artes y la cultura. “Qué es aquello que
exhalta la belleza de la Venus v el Organiésta v ia envuelve en su poesia”
pregunta Chastel en un pasaje dedicado a 1a pintura de Tiziano, “si no es el
ejecutante del clavicordio”. El arte de la pintura estd lleno de conciertos,
instrumentos y cantantes gue incitan al espectador a complementar lo que €1
ve en el reino de los sonidos, vemos: vociferaciones, risas obscenas
(Bruegel), gestos expresivos, gritos, quejas, miradas misteriosas;
inquisitivas....

Se podria decir que el siglo XVI vivid en medio del ruido, la
conjuncién de la vista y el oido parece ser una constante en este periode; sin
embargo, es en el arte de 1a musica que las modalidades de la sensibilidad
contemporaneas se rinden en lo que se refiere a los asuntos visuales.

Numerosos ejemplos de esculturas griegas y sarcofagos en los que se
representan instrumentos musicales, han venido a nosotros gracias a los
dibujos de ios siglos XV v XVI. Raphael, entre airos, comisiond & dibujantes
para hacer un gran numere de dibujos que servirian como base documental
para su Parmnasus {1510-1511), con Apolo y las musas, que se encuentra en
el Palacio del Vaticano en Roma.

En su dialogo della musica antica a della moderna {1581), Vincenzo
Galilei se refiere no solamente a las fuentes de la antigitedad, sino también a
la reconstruccidn de los instrumentos antigues, por ariistas florentinos de su
época. Al recordar la forma de la lirz, él incita al lector a estudiar la estatua
de Orfec de Bandinelli. Asi empezd un didlogo ocasionalmente caprichoso
entre dos periodos remotos. Ademds de la figura de la misica representando
una de ias artes liberales, otras figuras de ia mitologia greco.romana fueren
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retomadas para su uso en tal cantidad que rivalizaron con los conciertos de
angeles: Apolo, Hermes, Orfeo, Atenas, las musas, entre las que destacan:
Caliope, Erato, Euterpe .

Los grandes torneos musicales de Apolo llegaron a ser el tema
favorito con Ja publicacién de 1477 en Venecia, de la Metamorfosis de
Ovidio. Es particularmente intrigante nctar en qué forma y para gué
propdsitos esas figuras han sufrido una distorsién con respecto a los
documentos arcaicos que fueron copiados, mds o menos con ciera
exactitud. En ciertos casos, ¢l objeto original ha sido sujeto de una
estilizacion o ha sido embellecido para obtener un mejor efecto visual. De
hecho, ha llegado a representar un soporte a la imaginacion de los artistas o
ha dado nacimiento a nuevos ipstrumentos, cuyas propiedades podran haber
sido modificadas del original, en forma significativa. Qué importancia tiene
cgue e] instrumemno visualmenie recreado sea actualmente extrafio a las
normas de construccién que lo harian plausible, de ahi en adelonte para el
attista fue mdas importante fundir la apariencia del instrumento v el mensaje
alegdrico que queria transmitir. Y asi lo natural de Ia distorsién y el espacio
entre el instrumento real ostentado y la representacidn que hace el artista del
mismo, nos lleva a entender algo mds profundo de! significado de Iz
referencia musical, mieniras se sobrepasa una mera alusion anecdética. La
trompeta sostenida por Enterpe en el Parnassus del Vaticano, realizado por
Raphae} -el atributo comiin de Euterpe v Caliope- bastante inconsciente de
si, combina elementos de la antigua Roma con otros elementos del arte
contemporaneo, como la campana del instrumento (la boguilla brillante de
an instrumento de bronce}. lo que permitié al espectador del Renacimiento
identificar la ¢creacién de Raphael con el simbolo de la fama. El punto es
descubrir donde la credibilidad de los instrumentos en términos del contexto
histdorico evocado, converge con el mismo impacto instrumentat en {€érminos
simbdlicos.

Los cinco instrumentos representados en los frescos de Raphael
refieren modelos arcaicos y contemporédneos, aunque ninguno de los cince
corresponden a algin modelo conocido.  Es como si el pintor hubiera
marcado deliberadamente sus distancias con respecto a todas las referencias
realistas v restrictivas; de este mode sobrepasaria cualquier particularidad
histérica para dar un mensaje mas general. Para un artista que desea
expresar la potencia fértil de un mito, debe permanecer seguramente mas
alld de la logica lineal del tiempo cronoldgico.

Lz obra de Raphael procura una tensién entre Cristiandad vy
Antigliedad, Teologia y Poesia, la Fey la Razén.

La posicién de las manos parece también haber sido corregida, para
no reflejar de esta manera los requerimientos de ejecucién de la actualidad
como si el artista hubiese buscado ejecutar el aspecto restrictivo y material
de la técnica de la muisica, lo mejor seria hacer uso de la naturaleza teatral
de un gesto ¢ guardar algo de la naturaleza transitoria del fendmeno
musical. Por esta razén, no hay duda gue ias manos de Santa Cecilia
parecen revolotear sobre el teclado de un clavicordio en la pintura de
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Rubens, la cual transmite un sentido de ligereza, mas gue ¢l acto de oprimir
las teclas que requiere de una mayor tensidén y coniraccién.  El nlmero de
cuerdas en la lirg da braccio puede cambiar para comunicar un mensaje
simbélico. En el Parnassus de Raphael, por ejemplo, hay nueve cuerdas en
lugar de siete, siendo la referencia ei nimero de musas denominadas por
Apolo v también los nueve modos arcaicos definidos por Zarlino en su
Institutioni harmoniche, publicada en Venecia en 1558,

CAMEIOS MORFOLOGICOS DE LOS INSTRUMENTOS

Innumerables suposiciones se han hecho de los numerosos nombres
de los instrumentos. Una lista de adjetivos para designar el tipo de
instrumentos podrian, por si mismas, flustrar la amplitud de las variaciones
mosfolégicas efectuadas a través de los siglos. Hay con frecuencia
desviaciones radicales del disefio original. A pesar de su similitud fonética,
la Kithara, el Cithern, la Citera, el Sistro y el zither son instrumentos
bastantes diferentes en tamafic forma y materiales. Las divergencias entre
la lira de la antigiedad y la lira da braccio, 1a cual se encuentra
frecuentemente en las representaciones de Apolo y Orfeo, son bastantes
considerables, lo mds significativo es sin duda, el hecho de gue la dltima se
toca con una boguilla.

Consideraciones formales particularmente otorgadas a las aries
visuales v la interaccion entre implicaciones emblemadiicas v alegéricas han
llevado a la creacidn de un gran niimero de instrumentos hibridos, capaz de
estimular la imaginacidn de un constructor de instrumentos o de un musico.
En los frescos que decoran la capilla Stozzi en Santa Maria Nevelln, en
Florencia, Filippino Lippi pinté tales invenciones como la lira-guitarra, en el
cual afade un cuelio a la Kithara, para hacer posible el obtener distintas
notas sobre la misma cuerda . Uno podria, sin duda, comprometerse a
estudiar la lenta evolucién a través de la cual un instrumento dado,
gradualmente se transforma en otro y finalmente tlega a ser bastante opuesio
al instrumento que originalmente fue. De ahi, que en el curso del Siglo
XVi, indiscutiblemente de una década a otra, uno puede ver la forma de un
viglin emergienda de algo como la lira da braccio.  Los dos instrumentos
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aparecen todavia juntos en el fresco Saronno de Ferrarl.  Un testimonio
invatuable gue abarca la primera mitad del siglo, gue toca la iconografia
musical en general v la evoiucion del violin en particular.

Unaz razén para la abundancia excepcional de formas instrumentales
es encontrarse en el hecho de que la estandarizacidn de los insirumentos de
cuerda no ha sido todavia realizada; un instrumento como la lira da braccio,
por ejemplo, podria asumir las formas mas variadas de acuerdo a los deseos
del cliente o al antojo del creador, atin al punto de adoptar la apariencia de
una cabeza de caballo.



LA SEDUCCION

Fue en este periodo que el papel de la musica gird a través de un
cambio decisivo. La muisica va no fue empleada por mds tiempo para
magnificar el orden divino, tante como lo fue para sostener una
interrogacion moral, en los efectos del placer de una sociedad, cuyo
refinamiento se convirtid en una ostentacion creciente.

A principios del Siglo XV1, ia pintura mezcla la ejecucidén musical con
el acto de escuchar, subrayando que la conexidn entre ambas acciones es el
llamado peder de seduccidén. Con bastante frecuencia una mujer joven, la
personificacidn de la miisica, se muesira tocando el ladd; a su lado estdn
colocades otros instrumentos y partituras, ya sean legibles o no. La dualidad
de las funciones de la misica naturalmente permanece como el tema
fundamental. La musica, la cual designa la mds pura armonia, es vista asi,
bajo las facciones mas obviamente seductoras de una mujer joven. Cuando
Bartholomeus Van der Hels 1a muestra tocando un Theorbo, especie de ladd,
mientras una viola da gamba descansa en ! primer plano. ;No podria uno
imaginar que un participante espontdneo levaniard el instrumento para
ejecutar un dueto de la partitura mosirada a los ojos del espectador?

De esta manera la ejecucidn de la musica esta asociada bastante
intencionaliente con los placeres de los sentidos. En su “Alegoria de la
Mdsica” (1595-1596), Caravaggio coleca una figura de cuprdo detrds del
ejectante de Jaid sosteniendo un racimo de uvas, asi evoca las alegorias de
Bacco, tan frecuentemente asociada con la misica.  Un violin sobre el
primer plano de la pintura aparece una vez mas, para incitar al espectador a
tomar su lugar en el conclerto. En términos de una interpretacién alegérica,
Cupido podria ser una representacién de la borrachera (por el racimo de
uvas); la juventud sosteniendo la partitura musical, ei dominio de la técnica
ce la armonia; mientras que la figura central, colocada de manera conspicua
en esta compeosicién, sugiere la totalidad del arte de la  musica con la
conjuncién de estos tres aspectos de la experiencia humana. En el
“Ejecutante de Latd” (1594} de Caravaggio, la partitura que el miisico estd
gjecutando es claramente legible. Es un madrigal de Jacques Arcadert “Voi
Sapete Ch'io v'amo™ {*TG sabes que te amo™), una pieza conocida por el
Cardenal del Monte quien comisiond {a pintura. La pariftura cerrada,
aparentemente se refiere el violin descansancdo sobre la mesa. La
melancslica expresion de la joven, sugiere una sénsacién de soledad; el
ramo de flores, ia fruta y la jarra se presentan como todos los placeres, tan
fugaces, como un momento musical, o la juventud y la delicadeza de una
adolescente.

También podemos ver el refinamientc con el que Caravaggio
usualmente pintaba las manos de sus misicos, tal vez con el fin de dar



énfasis a sus musicos y sugerir que ellos y su instrumento eran una sola
identidad..

LA MUSICA Y SUS ALEGORIAS

La musica y el amor se mezclan en “Venus vy el Organista” de
Tizzignp. El musico gira sus ojos al cuerpo femenino de Venus, como
resuttado de que la musica por si misma se identifica con el deseo sexual.
De acuerdo a un adagio citado por Vasari, el amor fue siempre la compafia
de la mitisica. En los paisajes de Arcadia de Tiziano o en sus
representaciones de Venus, la flawta barroca persomifica la poderosa
presencia de la naturaleza, siempre inseparable del conocimiente carnal. En
“Las Tres Edades del Hombre” de Tiziano, la armonia y 1a complicidad de la
pareja son expresadas por la doble presencia de ese instrumenta bucélico,
descendiente del aulos. Las manos de la joven representan la edad de la
seduccién y la fertilidad y al igual que su pareja también sostiene una flauta
barroca, la impresién de comunién entre ambas figuras parece ser resaltada.

El Concierto Campestre de Tiziano (también atribuido a Giorgione), es
una de las pinturas més ricamente alegéricas del periedo. Sintetiza todo en
uno, el conflicto v a la vez el complemente entre los instrumentos de aliento
y de cuerdas, de la mdsica escoldstica y la musica popular. La pintura
presenta 4 figuras: dos hombres v dos musas; uno de ellos vestido a la
manera veneciana, podria tratarse de un milsico de [a corfte, él ha tocado
2lgo recientemente en el laiid, el otro es un pastor, tiene los cjos fijos en el
instrumento y parece reflejar en el rosiro algo gue aczba de escuchar.
Ninguno de los dos mira a las mujeres quienes, como salidas de un reino
mitoldgico, parecen extraiigs al munde real. Una de ellas sostiene una
flauta, probablemente prestada por el pastor, mientras la otra ensefia el agua
pura de una jarra. Un oleaje de inspiracion parece correr entre las dos
musas, una corriente destinada a ser repetida en la imaginacidn musical de
los dos hombres. Lz musica personificada por el pastor parece ser pintada
de los vastos manantiales de la naturaleza, cuya presencia esta sugerida por
¢l ambiente bucdlico. Lz desnudez de las mujeres confirma la verdad
primitiva. Pero la Musa con la flauta es colocada entre los dos hombres,
como si ella hubiera significado la influencia entre la conjuncién de ambas
miisicas, la popular v 1a culia.



Las Alegorias de las Artes Liberales {cuyo alcance se extendid hasta el
Siglo XVIIT a las Alegorias de las Artes v ias Ciencias) pretendia mosirar la
amplitud con ias gue las arles podrian ayudar a ia superacién del propio
individuo. Aunque era necesaria una disciplina estricta para alcanzar esta
meta, No es extralio encontrar en grabados de esta época la presencia de un
compds y un reloj de arena: el arte de la musica debe estar ordenada por una
medida precisa. Por lo tanto la muisica siempre ird acompanada de armonia
v medida. Esta triada se ha asociado algunas veces, con las 3 figuras
ritoidgicas, que aparecen en el arte inspirade littrgicamente, el primero,
Apolo, duien dirige a ias musas; Minerva, quien dirige la destreza de la
mano v Mercurio, quien es el protector de las artes liberales. De gran
reputacién por su destreza, Mercurio fue considerado el Patrono de los
artesanos y particularmente, de los constructores de drganos.

Durante el pericdo barroce, la musica se mostraba conectada de
forma muy cercana a las leyes generales del universo. Intensamente rituat y
teatralizada, fue llevada también a obedecer los pederes de la monarquia y
la religién en el perfodo Barroco.

El amor a las pompas religiosas, la mezcla de estilos v las ceremonias
trajeron formas de fusidn con las artes visuales. Las dperas de Rameau, por
gjemplo, van dirigidas a los ojos tanto como a os oidos.

Los artistas inevitablemente encontraron principios comunes para
alcanzar sus metas elegidas, contrastes dindmicos, tensiones entre la
disonancia y la consenancia, 1a oposicién entre las teclas de mayor y menor,
el uso alternado de tuttis v solos; aun la distribucion espacial de las masas
instrumentales encuentran su equivalente en la accidn reciproca del
claroscuro, en los efectos de la perspectiva y la profundidad. En cualquier
caso, se percibe que se ha ido mds aild de las concepciones naturales en la
persecucion de 1a ilusion y la fantasia, a través de todos los medios técnicos
puestos a ta disposicion del artista.

A través de los siglos precedentes, las artes dieron prioridad a la
alabanza de lo eterne, a una trascendencia a la materialidad de la duracién
medida. Sin embargo, de ah{ en zdelante, es el principio del movimiento y
del ritmo lo que Impulsa a la musica y a las bellas artes hacia un manejo
dindmico.

Aqui podemos observar que ios ritmos gue gobiernan at individuo
son tomados nuevamente en cuenta. Una preocupacion con la temporalidad
y la memoria estd claramente aparente en los ternas de las obras visuales. El
flgjo del siempo se convierte en tema favorito. La época Barroca es por
definicién una era de teatraiidad, en donde lo transiterio es paraddjicamente
dotado de un inaudita tigqueza de significados materiales. Las diferentes
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précticas artisticas parecen incitar unas a otras en esta direccidn. La llegada
de la dpera en la riqueza de su montaje y la complejidad de su maquinaria,
va se encuentra latente en el arte, deliberadarnente teatral, del Veronese o de
Tintoretto

Puesto que las nueve musas son requeridas para dirigir las esferas
celestiales no podian faltar en la iconografia, representadas tocando un
instrumento para acentuar la atraccidn de los pintores hacia ef reino de la
misica, cuya representacidn ileva a la creacidn de pequefios grupos
instrumentales. Todas ellas estdn sistemdaticamente tocando algin
instrumento. En el caso de la pinturala “Cabinet de Muses™ de Le Sueur
(1616-1655 ), la mayoria de estas divinidades recibe un instrumento que
contribuye a definir su cardcter: Poiyhvmnia, por ejemplo, 1la musa de la
retdrica y los himnos, puede verse tocando el bajo (bass viol), mientras
muestra una actitud teatral. Clio, la musa de la historia, cuyo nombre evoca
la celebracidn de la gloria, le ha sido airibuida la trompeta; Euzterpe, una de
cuyas cualidades fundamentales reside en su poder de seduccién y 2 guien
frecuentemente se le acredita el invento de 1a flauta, se muestra sosteniendo
una flauta; A Caliope, quien en ocasiones reemplaza a Apolo y dirige a sus
hermanas, es bastante natural atribuirle el arpa, wn sustituto de la lira.
Terpsichore, cuyo nombre se refiere etimolégicamente a la danza, sostiene
un tridngulo, asocidndola con el ritmo. A fin de compensar el predominio
en el arte de la musica y para pagar un tributo a ias otras artes, podria
suceder que las musas fueran dotadas, particularmente en el Siglo XVIII, de
atributos relacionados con otras formas de expresion creativa.

Perc lz meta perseguida es esencialmente un acuerde, el cual debe
incitar al hombre a regular sus acciones de manera estricta y ordenada para
dominar sus pasiones, dando come resultade otro tipo de pintura en donde
la armonia asume una visidn politica. Colocados amte el retrato de un
soberano, los instrumentos sugieren que el gobierno transcurre de manera
armoniosa; para este fin cada uno contribuye, con lo gue puede convertirse
en un concierte de alabanza: la trompeta es tradicionalmente asignada para
proclamar el renombre de una persona, Mmientras que la viola y la flauta
sirmbolizan mesura.

En los retratos, sin embargo, uno observa una gradual evolucidn del
significado atribuido a los instrumentos. Lejos de tener una implicacién
simbdlica, ellos simplemente aparecen para mostrar el interés del
patrocinador en el arte de la musica -la cual podra practicar €l mismo- vy
sobre €] apoyo con el cual él accede a favorecerla. 5i la muisica tiene la
reputacidn de calmar las tensiones, también se le atribuye ia habilidad de
exaltar las pasicnes.

Los lienzos de Laurent de lg Hyre {(1606-1656) Euterpe: Alegoria de la
Muisica (1649), representan a una mujer joven afinando un theorbo. Ella
estd rodeada también de un laid, dos flautas, un violin, un 6rgano v una
especie de fagot. Originalmente dos paneles laterales complementaban la
alegoria, a la derecha un cupido estaba sosteniendo el texto de una cancidn;
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mientras gue el segundo, 2 la izquierda tocaba la viola. Distintos signos,
una vez mas la contradiccién de la musica, givando entre el placer sensual
v la especulacicn aprendida, a la cual aluden Ios instrumentos de cuerda.

EL OIDQ Y SU REPRESENTACION

De aqui en adelante, & la musica se le identifica mds fdcilmente con el
sentido del oido. Jean Brueghel{1568-1625) {llamado Velvet Brueghel), quien
vivid en Antwerp, fue comisionado por el archiduque para ejecutar una serie
de trabajes dedicados a los cinco sentidos, ya sea asociados en dos o en tres;
o bien, tratados individualmente. El panel dedicado al oido, estd
caracterizado por una riqueza de referencias a los sonidos y al acto mismo
de escuchas. En adicién a algunos 30 instrumentos de todas las familias,
enconiramos una docena de partitvras, incluyendo el Segundo Libro de
Madrigales de Peter Philips.

Los objetos que tienen una sefial de sonido particularmente
caracteristica, como armas y campanas, son colocados al lado de pdjaros v
animales; como el ciervo, reconocido por su agudo sentido del oido; asi
mismoe, otros objetos relacionados con el tiempo como campanas y relojes,
Varios ejercicios de escuchar también son evocados como el cuidado
espiritual, por ejemplo, el aludido en las pinturas que representan la
Anunciacion (El Sermén de Juan el Bautista se muestra frecuentemente en
pinturas de los cinceo sentidos, para representar el sentido del oido.

En el primer plano de la pintura, parcialmente oculto por una lira da
braccio, uno logra ver claro los dos cdnones, cuyos textos en latin  se
refieren al acto de escuchar: “auditii meo dabis gaudinm et laetitiam”
{Salmo 51.8) v beati gui aqudiunt verbum Dei et custodiun idlud” ( San
Lucas 11.28). Sobre la base de un reloj con campanas representando io
infinito de! tlempo, una escultura de una mujer con cruz, ella encarna 1a fe
la cual, de acuerde a Saint Paul {(Romans 10.17 v Galatina 3.2.5), viene a
través del ofdo (fides est ex auditi). El poder de atraccién de la musica esta
representado por Crfeo rodeado de bestias salvajes v un concierto de musas;
la atraccidn sexual estd representada por la figura de Venus tocando € ladd,
mientras cupido a sus pies, sostiene 1z partitura.




En su pintura titulada: * Cuando la gente vieja canta, la gente joven
toca las Pipas™; Jan Steen {1625-1679) habita entre los diversos significados
de la paiabra “Pypern” (piepen, pipjen), la cual incluye: pipar, chillar, tocar la
pipa musical y fumar una pipa de tabaco. El iflustra los diversos aspectos
de este juego de palabras para demostrar que los jévenes pueden depender
de imitar a los viejos y tomar sus habitos deplorables. Cada una de las
parejas representadas {un adulto y un nifio), podrian ser tomados para
encarnar los cinco sentidos: saborear, relacionado con el vino; oler, con &l
tabaco; oir, con las Gaitas; ver, con el libro y el sentido del tacto con el bebé
en los brazos de su enfermera. Hay un cierto grado de perversidad aparente
en las pinturas del norte de Holanda sin embargo, un innegable deieite
emanaz de estas escenas de banquetes y posadas, en las cuales los vicios son
desplegados abiertamente y aun exagerados, mientras la misica centellea
sobre el tumulto. El género de pinturas de Honthorst v Terbrugghen,
producen un amplio rango de suilles insinuaciones, a partir del tema de la
ejecucién de la misica, desde los muisicos afinando sus instrumentos hasta
un musico dando a otro la nota correcta, desde la escena del concierto hasta
la comida para festejar el suceso, con el fin de revelar un patrén social,
exagerando los excesos del jabilo y la agitacidn ruidosa y el momento
animado en el que se encuentran involucrados los participantes. Vino,
musica v danza unen sus fuerzas en las festividades de Jan Steen, v su
conjuncién las Heva a la total embriaguez de los sentidos; a menos que la
armonia musical asi designada implique una concordia mds 0 menos carnal
entre 10s patrones, cuya miusica suene més que a un preludic, a una dulce
cancidn de fiesta.  Dichos irabajos parscen contener implicitamente, un
cauieloso mensaje dirigido contra el pecado; entre mds escenas sean
expresadas con un crudo realismo y creando una ilusidn de superabundancia
y bienestar, mayor serd la condena moral y religiosa que golpea ai
espectador.

Todo lo contrario encontramos en los trabajos de Jan Vermeer (1632-
1675}, 1a presencia de los instramentos, particularmente del Clavicordio v 1a
doncella giran intencionalmente hacia un estado de &nimo, dando forma a
aguetlo que podriamos llamar un teatro de la vida intima. La forma
rectangular de los instrumentos de teclado van adecuadamente con la
disposicidn geométrica de la arguiteciura interior. La ejecucion de la misica
esti disefiada para acentuar una atmésfera de serenidad y calma. No ejerce
conflicto con el silencio que parece dominar ia escena; sin embargo, parece
emerger de él y regresar a €.  La figura de la mujer ejecutando un
instrumento, frecuentemente es vista con la espalda hacia nosotros,
sugiriendo que estd apartada y concentrada en si misma. Sus manos estin
parcialmente ocultas, como resultade de un arreglo que presiona los diversos
grados de presencia y encubrimiento. La misica es mostrada con una gran
maestria y entendimiento, como algo que separa y une los sexos. Es, sin
duda, la caracteristica de la pintura de Vermeer, la de reconciliar 1as
oposiciones, estableciendo reglas de tensién entre lo abierto y lo cerrado,
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entre sombra vy iuz, lo manifiesto y o oculto, quietud v movimiento, Cada
pintura suillmente balancea dichas nociones, en las que uno es llevado a
asirse en ia forma de un instante inmévil.

Lo més sobresaliente y posiblemente lo mas beilo del trabajo de
Vermeer es una variacion de los mismos objetos y los instrumentos
musicales que son parte de este vocabulario basico. Algunas veces éstos
casi se mezclan con el mobiliario y crean una interferencia con el patrén
geométrico del piso embaldosade, con una silla, un espejo o la casi abstracta
superposicién de varios planos; en otros momentos, establecen un didlogo
con los dobleces irregulares de las cortinas y 1a ropa, las alfombras o las
formas del cuerpo y la cara, como en ¢l caso del contrabajo v el ladd.
Limitados a un espacic comin, las caracteristicas curvas o rectangulares de
los imstrumentos juegan una parte decisiva en esta mezcla de orden
matematico y sensualidad. Asi mismo, una pintura colgada de una pared en
el fondo de una composicién o una inscripcién pintada sobre un instrumento
orientan el significado de la imagen.

Las representaciones de las siete artes liberales, asi como los cinco
sentidos, algunas veces combinados con referencias de los cuatro elementos
y las cuatro estaciones, se difundieron por Francia y los Paises Bajos
durante los sigios XV1 y XVII. El Verano v los Cinco Sentidos de Stoskopff
(1633}, es esencialmente una meditacidn sobre el transcurrir del tiempo.
Los objetos representan y se escogieron de acuerdo a la estacién, como si el
tiempo fuese suspendido por un momento. Las flores estan floreciendo; la
fruta, madura; el globo del zodiaco, mostrande el signo de Leo. Un violin
acompana los placeres de la danza v 1a bella estacién. Al centro de la
pintura se aprecia una joven con su respiandeciente juventud, llevando una
canasia de fruta. Aungue esta situacién sea representada por ¢l artista como
un hecho inevitablemente temporal, tomado en un balance teatrai, por los
objetos habilmente colocades dentro de la pintura, significa que los cambios
ocurrirdn muy pronto. Los compases en el globo, refieren a Saturno
identificado con Kronos, el dios que devoro a sus cinco hijos. Ei ramillete v
el reloj Hustran el correr irreversible del tiempo; y las figuras 34 v 5
inscritas en los dados, las nociones de la Trinidad, ia creacion y ta muerte.
El 1aGd, colocado sobre la mesa intenta acompafiar una cancién y el libro de
musica abierto, permite ver claro el texic, es el Salino 76 puesto a la milsica
por Claude Le Jeune, que presagia la inminente llegada del otofio.

Las artes ofrecen variaciones infinitas sobre las virtudes v peligros de
la musica, particularmente relacionados a su inevitable unién con el amor.
Gabriel Metsu (1629-1667), en su obra; “Dama Escribiendo Miisica™,
establece en sus lienzos aguél preciso instante en que la musica vy el
sentimiento inspiran una a otro. Una mujer joven se esfuerza por transcribir
sobre una hoja la misica que tiene frente a ella, gue sin duda, ha entonado
al galén que estd detrds de ella, intentando descifrar la partitura al momento
en que se estd componiendo. El laldd, sin duda, acompafiard la cancién.
Este es el instrumento més adecuado para brindar armonia.
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La posicion de la partitura dentro del espacio de la obra se muestra
frecuentemente con relativa ambigiiedad, cuando esta claramente legible. ;A
quién va dirigida? ;A las figuras de la pintura y al espectador?. ;Es un
espejo de los primeros pensamientos y emociones, o un eco de las
preocupaciones del pintor?.

En la pintura del Sur de Helanda, estas partituras parecen no tener
otro propdsito que acertar sus contribuciones a la glorificacién del Creador.
En el noreste de Holanda sin embargo, tienen implicaciones mas complejas e
insidiosas gue dependen de la precisién creativa del artista. En las obras de
Vermeer, mas alld de todo los detalles, encontramos el contexto de la
presencia musical que estd expresado dentro de un contexto esiilistico
completamente diferente, Jan Steen parece evitar cualguier referencia precisa
a la escritura musical especifica, como si tratara de atrapar y mantener ia
mirada para romper el movimiento general y unitario de la pintura. La
presencia de una partitura sin duda, implica un modo de contemplacién y
reflexién, el cual es seguramente el més indicado a una naturaleza muerta, o
a un pequefic niimero de personas conversando en su interior a {ravés de la
musica de cdmara, mejor que el de una escena de géneros, en la cual la
relacién con la escritura musical parece ser secundaro, siendo desplazada
por una forma de comunicacidn ergiastica, lo que favorece a las formas mas
directas de transmisién oral.

De acuerdo a la regitn, ia miisica se ajusta 0 se une para crear
armonia donde la aristocracia y la burguesia se han representadc a si
mismas tocando miusica.

Lz musica es por un lado, the “speculum virnutis” {el espejo de la
virtud} reflejando le que la vida podria ser, o también el “speculum vitae”,
una expresion de lo que ia vida realmente es, asi se establece una tension e
indiscutiblemente una contradiccién, det ideal perseguido.
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LOS VANITAS

El Periodo Medieval precedié al simbolismo de los nimeros y 2 ia
conjuncién de las artes visuales, y la muisica descansé sobre uno de tales
fundamentos; la situacién cambiaria, sin embargo, con el sigle XV  Los
simbolos de ahi en adelante, cuestionaron al mundo sensible. Este es un
aparente golpeteo como los vemos en los cuadros de Holbein “Los
Embajadores...”,

Los objetos agrupados en la pintura se refieren al guadrivium de las
artes liberales, aritmética, geometria, astronomia y la muisica (en forma de
latd y su estuche invertido). En el andlisis final, las figuras v objetos unen
fuerzas para representar una suma veraz de las vanidades humanas, en las
cuales toman los poderes eclesidsticos y politicos con énfasis. Las
adquisiciones de la ciencia y las artes entremezcladas. La anamorfosis de un
crdneo en el primer plano, sugiere la leccién moral tomada de las vanidades
de este mundo. El punto erionces es crear por medio de las artes, una
moraleja a los placeres inmediatos mundanos. Los Vanitas, un género
pictorico gue fue apreciade mucho durante el siglo XVii, es particularmente
representativo de este estado de ia mente y el significado simbélice de la
musica que aqui es de manera aparente. La ciudad de Levden base de la
Universidad Calvinista, disfruté de gran reputacién al respecto. Anticipado
ei curso de los eventos, los Vanitas traen la mds exqguisita apariencia de las
cesas y sus flaguezas cara a cara. Fue alrededor de 1614 que el término
Vanitas se dio a las pinturas de Coernelis Van Der Woort, ua artista que vivia
en Amsterdam. La musica come resultado de su naturaleza fugaz -lo cual
es $su esencia- parece destinada a expresar las ilusiones pasajeras de todas
las sensaciones.

Gerard Dou de la escuela de Leyden, fue escogido para inscribir una
marcha finebre en el género de la naturaleza muerta, el titulo de la pieza,
“memento mort” estd mas o menos encubierto. Un grabadoe de Dirk Mathuam
fechado en 1622 también establece a los Vanjtas con un doble motive, va
gue incluye: un poema de Jan Alber Vgnt y una parlitura musical que
expresa pensamientos similares de los significados de la vida. Lejos de
permanecer como elementos meramente decoratives, asociados con los
poemas, las notas musicales asumen una funcién, cuyas consecuencias
serdn percibidas més o menos esotéricamente, dependiendo de, si la
partitura es reconecida o no, o las notas son legibles 0 meramente bocetadas
para evocar la presencia de un libre de musica; la partitura musical puede
afectar considerablemente la percepcién que uno tiene de una obra de arte y
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modificar su intencién. Integrando una partitura legible, el artista lo que
hace de hecho es reforzar las facultades emblematicas del trabajo, abriendo
una ventana a través de la cual las claves de la obra pueden ser ianto
poéticas como musicales, algunas veces se confirma el mensaje o se
intraduce un acertijo que debera ser resuelto. La lectura de una partitura, en
cualquier circunstancia requiere de un marco de tiempo completamente
diferente a la lectura del cuadro en el cual estd ubicada.

El sonido por su propia naturaleza es transitorio e inevitablemente
refiere el paso del tiempo y por lo tanto implica la ilusién de los placeres
sensuaies. Los instrumentos mostrados en los cuadros Vanitas estdn a
menudo incompletos o rotos para enfatizar la fragitidad y lo precario de toda
existencia terrenal.

Evaristo Baschenis (1617-1677), pintor y musico, fundador de la
escuela de Bergamo, es uno de los maestros mds representativos de las
naturalezas muertas musicales. Los instrumentos aparecen en su trabajo
como los modelos favoritos debido a la pureza de sus lineas y voldmenes, el
balance e interaccién de sus proporciones. Guiado por un sentido de rigor
geométrico, Baschenis muestra un virtuosismo excepcional at representarlos
asociados con otros objetos, como lo podemos observar en sus pinturas.
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LA EJECUCICGN MUSICAL Y SU
REPRESENTACION

Cuando las funciones de la musica proliferaren y la maestria de los
instrumentos se esparcio, la representacion de estos temas llegd a ser mas
variado. Portadas de partituras musicales, retratos de compositores y
amantes de la musica presentan a ésta en un marco de lyjo. En su momento
los creadores de inmstrumentos se esforzarian por deleitar los ojos. Los
instrumentos mas adecuados para dicha ornamentacion, el érgano y el arpa,
se vieron iluminados y fueron el pretexto para la ¢reacién artistica. La forma
de instrumentos claramente influye en la forma que toman su lugar varios
elementos gréficos. La Marqueteria, por otro lado, representa una forma
original del didlogo con el fendmeno musical favoreciendo una interaccién
altamente refinada entre la madera utilizada en la hechurz de los
instrumentos de cuerda decorados y las variedades usadas por ei
incrustador. Lla moda de la marqueteria lievé al desarrolio del “intarsio”, io
cual llegé a ser un pretexto para jugar con la perspectiva v buscar efectos de
profundidad en los que los voiimenes simpiles se combinan en busca de un
efecto estrictamente abstracto.

Una fascinacidn por la limpieza de la forma y sus proporciones
encontré expresion en algunos ejercicios attamente sofisticados de
cons{ruccién visual.

A través dei estudio de las pinturas de un periedo dado, uno podiia
observar los cambios de estilo que causarcn el auge y ia declinacidn de este
o aguel instrumento. Ei latdd estuvo a gran aliura en Francia en el siglo
XVIL. La representacién del instrumento se combina a menude con una
expresion de melancolia sigulendo el ejempio de los compositores 1sabelinos
v el de John Dowland en particular, el latd era usade para expresar los
tormentos del amor o unt lamento sobre la muerte.

La guitarra reemplazd al ladd en el siglo XVIll, El estatus del violin
también cambis, va que reemplazd a las violas. Originalmente ejecutado
por los musicos de los pueblos y conectade a la danza, ¢l violin sostuve una
baja connotacién popular, sugiriendo una moralidad dudosa. El hurdy-gurdy
generalmente era ejecutado por ciegos y mendigos, como en el cuadro de
Georges de La Tour: A hurdy-gurdy player, sin embargo, ia representacidn de
gstos instrumentos “vagabundos” podrian ayudar a dar un togque a cierto
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género de escenas e insinuar una sugerencia de aventura silenciosa. Esto
lleva a una vanguardia de las representaciones pictéricas de los bohemios,
también conocidos como gitanos, quienes fueron famosos por sus talentos
musicales y por la dudosa compafia que ellos ofrecian. E! arpa fue asociada
con el robo {uno hablaba de un bohemio gue tocaba bien ¢! arpa) y el viclin,
con el insulto (*hijo de violin), asi tales aseciaciones eran reflejadas en la
iconografia producida durante este periodo. Bastanie alejada de estas
intensidades de vicio y crimen, la moda pastoral Revd al florecimiento del
“mussette”, un instrumento ristico de la familia de la gaita y un poco mas
tarde, regres6 la moda del “hurdy-gurdy”.

Por ello, la pintura refleja la creciente diversidad de contribuciones
hechas por la miisica 2 la sociedad: en {iestas elegantes y ferias populares,
ambas particularmente frecuentes a través de los siglos XVII y XVIII,
ceremenias oficiales y desfiles mititares: en su descripcién tienden a reflejar
un desec de atrapar la realidad de una escena de la vida real y su color
especifico, como lo harfa actualmente un fotdgrafo, mds que establecer
conexiones fundamentales entre las artes y menos atin destiiar algo maés o
menos cubierto por un velo metafisico ¢ alusiones simbaélicas.

Tales descripciones iconograficas nos dan consecuentemente
informacién muy precisa sobre la manera de ejecucién, la posicién de las
manos v la postura del ejecutante, resultado de la evolucién en ia
construccién de los instrumentos; de las expresiones faciales de ios misicos
v la forma en gue leen una partitura, el papel de la improvisacion y 1a forma
en que los ejecutantes estdn colocados en las salas de conciertos. La
representacion de la mdsica asume una forma de ostentacidn en las pinturas
de Guardi, las cuales muestran como la relacidn entre Ia audiencia y el
ejecuzante toma forma dentro del espacio del teatro. Los placeres de la
ejecucién vy la asistencia a un concierio son revelades de esta manera al
espectador en sus multiples tonos, desde los mdas elegantes a los
pintorescamente populares. Los conciertos folkidricos fueron el tema
favoriic en la pintura Flamenca en una forma que fuese la més sincera y
expresiva posible.

La musica fue celebrada por haber contribuido en su propia manera a
disfrutar de la vida y compartié ese ideal de belleza y sensualidad refinada
que ilegd a ser la meta comun de todas las artes. Esta comunién de
propésitos estd enfatizada por los atributos de las artes y ias ciencias a las
cuales los instrumentos musicales traen la perfeccion de su destreza. Y
mieniras ellos obligan a los musicos a esforzarse después de cierto grado
creciente de virtuosidad, también los apresuran a demostrar el alto rango de
sus habilidades para representarlos. Los instrumentos de cuerda se muestran
reducidos, desde lo mdas inesperados dngulos y en las mas complejas
perspectivas; v subrayan el sentide formal de una composicién, acumulando
la sutil interaccién de lineas y superficies. El orden en e} que los objetos son
ensambiados pareceria un efecto de la casualidad, atn mds, ya no serdn por
maés tiempo et desorden pesimista de los Vanitas, sino una improvisacién
algo amanerada y altamente controlada.
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El arte de la musica, el cual vine a disfrutar de ug prestigic creciente 2
principios de 1750, gradualmente se posesiond del campo visual. Los
“trofeos musicales” estdn en boga v los instrumentos musicales afiaden su
presencia irremplazable a los “tributos rasticos” y a las escenas de caza. Los
libros estdn invadidos con portadas, ornamentes florales y contraportadas
en los que los instrumentos juegan un papel dominante.

Lz misica, por la rareza de sus instrumentos, también incita al
espectador a sofar con sonoridades inesperadas. El siglo estd siendo
dominade por el deseo de entretener, se puede notar un gran afén de
“préstamo”, ya sea verdadero o hasta clerto punto imaginario, de las
civilizaciones no europeas (“turgueries”, referencias a China o at Medio
Oriente), las cuales pueden transmitir, a veces, un faiso sentido de
renovacion,

Habiéndose distanciado también de cualguier misidn insistentemente
moralista o filosdfica, el arte empezd a dar rienda suelta a sus inclinaciones
humoristicas, lo cual podiia todavia conducir a una paredia de los mitos
venerables, las danzas de las cortes y la musica de escuela. Revestidos de
mordaz ironfa, animales mdsicos, enconirados en numerosos grabades,
también afadieron su disonancia y discordia a un cencierto opuesto, mucho
mds ordenado v armonioso.

En el siglo XVIII, la mdsica empezé a ganar su propia independencia
de las connotaciones simbélicas que més o menos de manera explicita,
ordenaron la disposicién de las cosas. Las relaciones de varias curvaturas
han sido descritas como “rimas plasticas™. Y el volumen de los instrumentos
puede ser visto obedeciendo las reglas de ia composicién pldstica excluyendo
cualquier otra consideracion.

El instrumento musical en una naturaleza muerta es apreciado mas
frecuentemente por su aspecto visual que por sus propiedades acusticas;
cuando éste estd en las manos de los musicos, se da una situacién donde la
ejecucion es tratada en términos de teatralidad. un teatro interior  que da
testimonio de la relacidon privilegiada existente entre un individuo vy su
instrumento, en los cascs donde un solista es representado, en una situacién
de complicidad, porque hay varias personas momentdneamente asociadas en
una interpretacién musical. La ejecucién musical agranda las consecuencias
de una situacién, involucrande a una o varias personas y su ambiente, y
estc lo hace en diferentes formas, dependiendo si la escena es interior o
exterior.

En Francia la influencia de la pintura Flamenca, més fuerte que la
pintura ltaliana, alentaba significativamente a los artistas a tener interés en
la masica y en su vinculo natural con la galanterfa, para cortejar y flirtear,
Esto es particularmente aparente en el trabajo de Wattean {1684-1721)

Toda clase de situaciones amorosas se encuentran en ios Jardines del
Amor , en los que la musica puede jugar un papel importante. Un momento
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de musica, por ejemplo, puede productr galanteo en un encuentro, orienta el
modo afectivo de los caracteres y los incita a abrir sus corazones. El mismo
ejecutante podria, algunas veces, ser el seductor. En algunas pinturas, come
en La Leccion de Amor varias situaciones sutiles, permanecen frente a uno
simultaneamente, como una pieza de polifonia visual. A veces es una
estatua situada en el primer plano, que parece estar haciendo un comentario
silencioso en la escena. Y en su relacién con los caracteres profundamente
involucrados en un acto emocional, representa un tiempo suspendido, la
recoleccién de algo mitolégico o la herencia alegdrica. Cada elemento de Ia
ejecucién musical encuentra un eco en la narrativa del amor. Una partitura
musical de pronto es descubierta, para ser el lugar oculto conveniente a una
carta de amor; una actitud gue pronto sobrepasa lo que la ejecucién esta
demandando de manera estricta. La creacién de la muisica da cierto
semblante al ejecutante y el talento del pintor permite a uno sospechar las
consecuencias del lejano alcance de esta actividad.

El tema subrayado de cada presencia musical en los trabajos de
Watteau, es la bisqueda de un acorde, un tone comuin, una nocidn de
armonia gque pueda ser entendida en el mds amplio sentido.

El marco de la escena de los “conciertos” favorece una interaccion de
diversas interpretaciones. Hay par ejemplo, una simbiosis entre la actividad
musical y el panorama que rodea la accién. El “concierto” crea una
conexién cercana entre el tiempo musical v el espacio del paisaje dentro de
la ejecucién instrumental misma, cuyos componentes visuales varian
considerablemente, de acuerdo a, si la miisica es una serenata o un baile de
etiqueta; hay intercambio de miradas vy actitudes que nos recuerdan que la
préctica de la mdsica es dificiimente ajena al cogueteo v al amor.,

Desde e} punto de vista de un entretenimiento, el arte de la musica se
presenta como un receptaculo idealizado y codificado de las relaciones
humaneas con puntos en comin con la comedia italiana. Por su referencia a
la misica tanto como en su propia creacién, el artista sugiere mucho mas
que lo que éi declara abiertamenie. El exceso caracteristico del Barroco es
gradualmente reempiazado por trabajos de una especie mds ligera v de
mencr escala; éstos son signos ohvios del crecimienio de una busqueda
frivola, cuya influencia se ha sentido en el desarroilo de la musica de
camara.
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“TIEMPOS” Y TIEMPQ

Deniro de la representacion artistica de la actividad musical, las
“notaciones” temporales difieren de acuerdo ai aspecio del fendmeno
musical implicito en la presencia de clerto instrumento. Si éste estd solo
sobre una mesa o silla en una naturaleza muerta por ejemplo, su
temporalidad podria parecer indefinida: cuando se sostiene pero no se
ejecuta, permanece como el eco de una musicalidad que se ha ido.

Cuando los ejecutantes se muestran preparando o afinando sus
instrumentos, ¢ leyendo una partitura, €s un pronéstico de lo que atn esta
por venir, es decir, de un momento potencial de misica; v cuando los
misicos se muestran en accidén, se convierte en un suceso ritmico del
momento efimero, como en La Leccidn de Miisica de Boucher {31703-1770).

Es como si el pintor estuviese buscando por medio de una pintura,
expresar algfin tiempo en particular de un verbo activo conectado con la
musica. Algunas veces este verbo permanece en infinitivo, cuando los
ejecutantes se muestran preparando o afinando sus instrumentos, y otras se
conjuga en los tiempos futuro, presente o imperfecto,

Hay obras en las que los marcos de tiempo y espacic se pueden
encontrar combinados. En el Johanna de Lasade’s Luncheon” de Peter
Jacobs Horemans (1700-1776)) parecen contrastar dos marcos de referencia,
cada uno situado en un espacio especifico: los instrumentos descansando en
un descrden silencioso se conecta en un contrapunto visual con figuras
danzando en la parte trasera de la pintura. La impresion del movimiento de
las figuras parece ser curiosamente extrafic a la inmovilidad de los
instrumentos de cuien indudablemente estd tocande la musica que anima la
actividad del fondo, la cual parece una danza folclérica. Debemos suponer
gue los musicos han quedado fuera del marco de la pintura.

Los siglos XVH y XVIII dieron preferencia los antecedentes sociocidgicos y
geograficos de los instrumentos; por tal motivo, condensaron ia informacion
necesaria para evocar explicitamente una clase social o cualquier afiliacién
étnica. En las pinturas de Le Nain va se puede apreciar este deseo de
flustrar el fenémeno musical como una clave hacia la realidad social. lLa
msica, en pariicular, puede ser vista como una distraccion para la gente
que vive en un estado de indigencia, lo cual estd cabalmente interpretado en
estos trabajos.

El pintor tlende a enfatizar la relacién peculiar gue surge entre los
individuos vy sus instrumentos, dependiendo de su clase social. Por el hecho
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RELACIONES RECIPROCAS

Con el advenimiento del Romanticismo, los pintores aumentaban su
interés por las connotaciones expresivas de cada instrumento. Una
insinuacién geografica puede afiadir la emocién evocada en la pintura; este
es el caso en “El Estudic de los Artistas” de Corat, en el cual ia actitud de
yna mujer y 1a manera en que ella sostiene su mandolina, afaden un toque
nostalgico aparentemente relacionado con las memorias de la napolitana
region de Italia.

La miisica también sirve como un modelo particularmente apropiado,
cuanpdo surge la necesidad de expresar los misterios de la inspiracién
artistica. La misica se mantiene en un acceso mas directo a lo afectivoy a
la vida intima. Sin embargo, también recuerda la region del tlempo que estd
evanescentemente presente en la memoria. La intimidad, el pensamiento y
la naturaleza subjetiva de la audicién, se convirtieron en el tema elegido de
los artistas, buscando atrapar algo de la infinita variedad de los sentimientos
expresados en el lenguaje de la misica.

Un gran amante de la mdasica, Delacroix (1798-1863}, did a sus retratos de
Paganini{1831) v posteriormente al de Chepin{1838), vibracién vy
movimiento. La intensidad de estas pinturas se revelan como un estallido
de la inspiracion individual del artista, la cual delata un sentimiento de
sotedad.

El retrato de Paganini muesira al famoso viclinista febrilmente
tocande su instrumento, quizd ante ja multitud de sus admiradores. La
luminoesidad en su rostro y las manos crean un notable contraste con la
obscuridad en 1a que la escena estd inmersa; un contraste que tefiere sin
duda, el hecho de gue durante sus conciertos, el virtucso busca proteger sus
ojos de los reflectores.

En cuanto a Edouard Manet (1832-1883), ain si la siguiente
observacién puede dificiimente ser confirmada a la mera bisqueda, ya sea
de lo pictérico o lo anecdético en su eleccidn de temas, toma dos recursos
populares, es [4cil discernir un cierto aspecto documenial en sus lHenzos.
Como: “El Contante de lo Calle”, “Concierto en las Tullerias” y “El Viejo
Miisico™; las tres pintadas en 1862. “Tienes que vivir en ¢l presente, haz lo
que ves, sin preocuparte de la moda” proclama, Manet.

En ei “Viejo Musico”de Manet, por ejempio, el violin indica el estatus
social de las figuras representadas, sugiriendo que este musico y su séquita
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de humildes han sido relegados &l margen de la sociedad. El destino
vagabundo de lo artistico, El términe “bohemio” implica un hugar geogréfico
de origen y una forma de vida.

Un instrumento como el piano, por otro lado, se convierte en las
pinturas de Renoir (1841-1919), en una forma ideal de evocar la forma
cémoda de vida, los principios de la educacién y los buenos modales de la
burguesia.

Las relaciones que son bastante caracteristicas de la miisica de
cdmara vy el intercambio intimo que ellas provocan, sobresalen claramente
en los “conciertos” del siglo XVIIL

Las obras de lecciones de miisica desde Vermeer a Matisse, revelan
una forma particular de relacion, un “teatro” de la vida cotidiana que
expresa a si misma en términos del instrumento y del conocimiento que
poseen los ejecutantes. Uno puede observar distintos niveles de relacién con
la miisica en los personajes de la pintura, desde la tierna complicidad de
una mirada hasta la dominacién ( por ejemplo: La rigidez del metrénomo en
“La Leccidn de Piano” de Matisse, enfatiza la sumisién al tempo de la
miisica y lo estricto, respecto a un texto que la maestria de un instrumento
requiere)}.

EL ESPACIO DE LA MUSICA

La miisica contribuye a definir e iluminar un espacio mdés externo y a
la vez, mis internc. Los trabajos de Degas (1834-1917) y Toulousse Lautrec
{1864-1901), por ejemplo, no pueden por esta misma razén, ser
completamente entendidos en términos de naturalismo. En el cuadro “Jane
Avril en & Jardin de Paris” de Toulousse Lawrec, el cuello del contrabajo
parece ser el mero simbolo de la miisica. Sirve como punto de transicién
entre el reino de la musica y el de la danza; su enrollado en forma de
pergamino y Como ornamento, forma un eco al movimiento de 1a bailaring; y
ia extensién del cuello de este instrumento lo convierte en el marce para la
escena completa e implica que la danza por si misma, puede existir en y por
la musica.

Degns (1834-1917) aficionado desde muy joven a la miisica, tenfa su
palco del lado derecho (su 4dngulo favorito), reservado en la opera. En su
pintura; La Orquesta de la Opera, él no sigue ia distribucién acostumbrada
dentro de la familia instrumental de la orquesta. La inesperada
yuxtaposicion de los instrumentos que la tradicién nunca coloca juntos,
sugiere una mezcla de cualidades tonales, una paleta de sonidos que parece
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en perfecta concordancia con e| cardcter vivo de lo que esta pasando en el
escenario. Deges provoca la confrontacion de diferentes espacios dentro de
un solo trabajo, creando asi efectos de contraste entre las éreas ocupadas
por el puiblico (Ia cual es una extensidn del propio punto de visidn del artista
como publico) los musicos vy las bailarinas. Cada espacio estd dotado de su
propia densidad especifica y dipdmica. En una pintura como “La Orquesta
de ia Opera” {un pretexto de Degas para pintar un retrato de grupo), el
punto de vista del artista introduce cambios radicales en ia jerarquia
instrumental supuestamente dptima, la cual desea ser vista por el
espectador. Degas toma ventaja del tema para crear un contraste entre la
oscuridad, el mundo subterrdneo y masculino de los mdsicos y el encanto
del reino femenino de la danza, bafiados en una luz artificial. La vista del
escenario ya no es mostrada de frente de manera ideal, ahora mientras los
instrumentistas ocupan la parte més amplia del campo visual, las bailarinas
abruptamente cortadas por el margen de la pintura, aparecen solamente en
el irasfondo. Es como si, el sonido estuviera ganando terreno sobre iz vista
o se estuviera burlando de ella, una situacién mds que paraddjica en la
pintura. Los eventos més significativos de una sala de conciertos, las cosas
que contribuyen a su animacion y su vida especifica pueden asumir tanta
importancia como aqueilo que ocurre en el escenario.

La interposicién accidentat del cuello de un conirabajo o el cuerpo de
un fagot extendiéndose sobre el foso de la orquesta y el presumible
impedimento del piiblico para ver a las bailarinas, aflade algo instantdneo e
impredecibie a la representacién visual.
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en perfecta concordancia con el cardcter vivo de lo que esta pasando en el
escenario. [Degas provoca fa confrontacidn de diferentes espacios deniro de
un soio {rabajo, creando asi efecios de contraste entre ias dreas ocupadas
por el ptbtico (la cual es una extensién del propio punto de vision del artista
come publice) los musicos y las bailarinas. Cada espacio estd dotado de su
propia densidad especifica y dinamica. En una pintura como “La Orquesta
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instrumental supuestamente Optima, la cual desea ser vista por el
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oscuridad, el mundo subterrdnec y masculino de los masicos y el encanto
del reinc femenino de la danza, bafiados en una luz artificial. La vista del
escenario va no es mostrada de frente de manera ideal, ahora mientras los
instrumentistas ocupan la parte mas amplia del campo visual, las bailarinas
abruptamente cortadas por el margen de la pintura, aparecen solamente en
el trasfondo. Es como si, el sonido estuviera ganando terreno sobre la vista
o se estuviera burlando de elia, una situacién mas que paradédiica en la
pintira. Los eventos mds significativos de una sala de conciertos, las cosas
gue confribuyen a su animacién y su vida especifica pueden asumir tanta
importancia como aquello que ocurre en e escenario.

La interposicién accidental del cueilo de un contrabajo o el cuerpo de
un fagot extendiéndose sobre el foso de la orquesta v el presumible
impedimento del publico para ver a ias bailarinas, aflade algo instantdneo e
impredecible a la representacidn visual.
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DEBUSSY (1862-1918)

Resistide por un impetu espiritual que se esforzd por lograr el regreso
de las clases a la integridad original de la creacién artistica, pintores y
miisicos, especialmente a principios del periodo Romdntico, han sido
llevados a rechazar 1o que entonces era considerada una distincion arbitraria
entre las artes, v a investigar en la analogfa entre las sensaciones de la vista
y el oido. Esta inspiracion es una respuesta a la concepcidn de los trabajos
polisenséreos gue reilejan un deseo de fusién en alguna, de algunas
diferentes discipiinas para crear asf un trabajo unificado.

Una especie de “tapicenia musical” concebida en “pintura musical y
sonidos” fijados en lienzos.

Una ésmosis similar, de construcciones visuales vy actisticas surge en
el pensamientio estélico de Goethe, cuando describe a la arguitectura comno
un “arte silencioso de la musica”

En una de sus “Madximas y Reflexiones”, Goethe evoca el arte de QOrfeo
“a quien le ha sido otorgado un gran trabajo cadtice™ Gracias a las
vivificantes notas de su lira, las rocas se acomodaron de acuerdo a las reglas
del arte “para formar as{ unos estratos perfectamente apropiados y paredes
ritmicas”.

Asi es que los que viven en una cindad bien concebida, podiian
decir que viven en eternas melodias, penetradas por un sentido de lo ideal,
€l cual concieme al ojo vy al oido,

Con la llegada del movimiento Romadntico, el cuestionamiento de un
arte per el otro, levanté dudas acerca de un niimero de certezas establecidas,
incluyendo las diferentes {ormas de academismo y las prontas
investizaciones el las raices comunes de todas las formas artisticas, mas alla
del especifico to know how de cada disciplina. Tal aproximacién también
puede expresar afioranza por alguna época dorada, que vino antes de la
separacion de los sentidos y la cual sola podria esperar llevar al cabo una
fusion verdadera con la naturaleza. Charles Baudelaire reconoci6 una intima
colusién entre colores, sonidos v olores. Todas las cosas engendradas por
un soio rayo de luz y las cuales “deben ser reunidas en un concierto
maravilloso” Tales interconexiones perceptuales también son aparentes en
los trabajos de Arthur Rimbaud (en su “Soneto de las Vocales”, por
ejemplo), quien buscé crear “un discurso poético accesible a todos los
sentidos, en un lenguaje en el que todo seria resumido a olores, colores y
sonidos”.

Los pintores parecen mds fAcilmente dispuestos a proyectarse a si

mismoes en el reino de la misica que los compositores en las artes visuales,
un hecho ue se sostiene hasta nuestros dias. Sin embargo, este no fue el
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DEBUSSY (1862-1918)

Resistido por un impetu espiritual que se esiorz6 por lograr el regreso
de las clases a la integridad original de la creacion artistica, pintores v
misicos, especialmente a principios del periodo Romaéntico, han sido
lievados a rechazar lo que entonces era considerada una distincién arbitraria
entre las artes, v a investigar en Ia analogia entre las sensaciones de la vista
v el oido. Esta inspiracién es una respuesta a la concepcién de los trabajos
polisenséreos que reflejan un deseo de fusidn en alguna, de algunas
diferentes disciplinas para crear asi un trabajo unificado.

Una especie de “tapicerfa musical” concebida en “pintura musical y
sonidos™ fijados en lienzos.

Una 6smosis similar, de construcciones visuales y aciisticas surge en
el pensamiento estético de Goethe, cuando describe a la arquitectura como
un “arte sitencioso de la musica”

En una de sus “Mdaximas v Reflexiones”, Goethe evoca el arte de Orfeo
“a quien le ha sido otorgade un gran trabajo cadtico” Gracias a las
vivificantes notas de su lira, las rocas se acomodaron de acuerdo a las reglas
del arie “para formar asi unos estratos perfectamente apropiados y paredes
ritmicas”.

Asi es que los que viven en una ciudad bien concebida, podrian
decir que viven en eternas melodias, penetradas por un sentido de lo ideal,
el cual concierne al ojo y al oido.

Con la Hegada del movimientoe Romantico, el cuestionamiento de un
arte por el otro, levanté dudas acerca de un niimero de certezas establecidas,
incluyendo las diferentes formas de academismo y las prontas
investigaciones en las raices comunes de todas las formas artisticas, mds alla
del especifico to know how de cada disciplina. Tal aproximacién también
puede expresar afioranza por alguna época dorada, que vino antes de la
separacion de los sentidos y la cual sola podria esperar llevar al cabo una
fusidn verdadera con la naturaleza. Charles Baudelaire reconocié una {ntima
colusion entre colores, sonidos y olores. Todas las cosas engendradas por
un solo rayo de luz y las cuales “deben ser reunidas en un concierto
maravilioso” Tales interconexicnes perceptuales también son aparentes en
los trabajos de Arthur Rimbaud {en su “Soneto de las Vocales”, por
ejemplo), quien buscd crear “un discurso poético accesible a todos los
sentidos, en un lenguaje en el que todo seria resumido a olores, colores vy
sonidos”,

Los pintores parecen mds facilmente dispuestos a proyectarse a si

mismos en el reino de la miisica que los compositores en las artes visuales,
un hecho que se sostiene hasta nuestros dias. 5in embargo, este no fue el
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caso, con Claude Debussy, quien se refirid al mundo pictdrico de los
pintores como Boticelli en su suite sinfénica Printemps , a Veldzquez en su
Biac et Noir , a Watteau en L'Iie joyeuse v a Whistler en Nocturne .

La mavyorfa de las Intuiciones que sirvieron de base para las
intersecciones futuras de la musica con las artes visuales se alistaron para
surgir hacia fines de} siglo XIX. La clasificacién académica, la cual dividié
las disciplinas artisticas en artes visuales, artes espaciales {arquitectura,
escuitura y pintura), artes del sonido (niisica y las artes del lenguaje) v artes
del movimiento o sintesis (danza, teatro), fue demasiada estdtica y
esquemadtica, y se volvid mayonnente irrelevante, incapaz de servir para un
cambio profundo ni marcar las diferencias los diverses mundos de la
reflexién.  Parece asegurar, de ahi en adelante, que cada una de las
categorias arriba mencionadas solicita varios sentidos y que <cualguier
intento sistemético de clasificarlos es inoperante en el hecho, como Etienne
Souriau lo ha manifestado en su “Correspondencia de las artes”.

SCRIABIN (1872-1943)

Los principios estéticos de Scrigbin estdn marcados por la bisqueda
de una trascendencia en la cual la comunién de todas las aries se conjugue
para construir un arte total.

Su trabajo definido como arte siniético, es el que haria uso de todas
las formas de sensacidn para permanecer como una iransfiguracion dei
universo entero en un memento de €xtasis; esto por si solo presagiaria la
unién naturai de todas las cosas gracias al hecho esencial de que todo es
vibracién y de que la més perfecta cohesion descansa oculta en las
profundidades de la vibracién fundamental inherente a todos los fendmenos.

Scriahin quien camind por la vereda del ocultismo y en ia tradicidn
gnostica asumié que la mdsica y la poesia unidas a las otras artes fueron
los pasos que le permitieron liegar a la celebracién de “una unidad
inconcebible, tanto estdtica como divina 7, Tal concepcidn implica que la
labor creativa toma lugar mas alld de la separacién entre el tiempo y el
espacio las cuales son inseparables por su propia naturaleza, Sin embargo la
blsqueda de Scriabin del Gesamtkunstwerk (trabajo de arte total) no se
intenté en ei sentido Wagneriano. En términos no iejanos usados por
Kandinsky, el culpd a Wagner de colocar a la musica v a la poesia en
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Yuxtaposicidén y asi perder la oportunidad de una verdadera fusidn entre
diferentes modos de expresion.

Para Scrigbin, era todo: luces, aromas, musica, la “danza
arquitecténica” tenfan que mezclarse todas en un solo proyecto.

Su ambicién fue conseguir un arte cédsmico, en el cual ¢l solo analisis
podria descubrir 10s papeles respectivos de los elementos plasticos, poéticos
y musicales. En su “Prometeo” (Poema de Fuego, Op.60) realizado en 1909-
1910, para teclado con luz, piano, coro y orguesta, 81 argumentd a favor de
un sisterma de correlacidn entre el juego de la tuz y las tonalidades, mientras
1as tonalidades cubrian todo el espectro cromatico del sonido, la luz abre
gradualmente su propio espectro; el tono siguiendo el ciclo de quintas, fue
puesto asi, en correlacidn con ¢l espectro de colores.

En 1911 Scriabin empezd a trabajar sobre un “Misterio™ obra de arte
total, que no pudoe concluir y en el que las combinaciones polisenséreas
habrian sido atir. mdas diversificadas, ya que el proyecio pretendia incluir
sensaciones de: musica, coior, olor y tacto, con la participacién del publico.

A partir del creciente interés que el piiblico mostraba a fines del
siglo, en las misteriosas religiones griegas y en el concepto de Wagner del
Gesamtkunstwerk (trabajo de arte total}, las concepciones sinestésicas de las
artes alentaron a los artistas a experiimentar con estas formas sintéticas de
expresidn; teciados de colores, asociacicnes miltiples de sonidos e
imdgenes, como se encuentran en ios trabajos experimentales de Scriabin.



significades, adn incluyendo esos que son mds especificos que el otyo, v asi
esforzarse de acuerdo a sus propios principios, al emplear los significados
gue le sean mdas especificos & si mismo”. Un doble movimiento debe estar
en el trabajo y también en la mente creativa del artista, estc s, un
cuestionamiento de la esencia de su propia prictica vy una mente abierta y
lista a asirse a todo indicio que pueda ayudarla considerablemente para
transgredir los convencionalismos y distinciones rigidas .

Tanto en sus textos {edricos como en sus obras, Kandinsky quien
regularmente tocaba el violoncelle v el piano, se inclinaba a menudo a hacer
uso de la terminologia musical, aunque los conceptos utilizados no
necesariamente se ajustaran con precision estricta.

Kandinsky describid su “Fuga” {1914}, como una “improvisacién
controlada”, y utilizé palabras como: largo v fortissimo en las discusiones
de su “Composicién VI”, ya que para su coleccién de 38 Poemas {1908-
1912), presentados junto con grabados, la intitulé “Klangs” (“Scnidos y
Melodias”) vy se refirié a esta coleccién como un “Album Musical”.

Entre 1908 y 1914, periodo excepcionaimente fértil en la
investigacidén y experimentacion, cuando la transicién de la representacidn a
ia abstraccién fue definitivamente en la cbra de Kandinsky, en la que
satisfizo mds frecuentemente su desec de “cambiar instrumentos” en las
primeras etapas de lo que él liamaria Artes Sintéticas. Fue duranie este
mismo pericdo que Schoenberg fue productivo en distintas disciplinas, tales
como: textos escritos para teatro y produciendo la mayor parte de su trabajo
pictorico.

En 1909 Kandinsky empezé a concebir up proyectc para una
creacion sintética para el escenario, basada en Los Cuadros de una
Exposicidn de Moussorgsky {(1a cual de hecho era una referencia musical a la
exposicién de las obras de Victor Harmman celebrada en 1874); sin
embargo, Kandinsky tuvo el cuidado de aclarar que él no tenia el deseo de
oponerse a cualquier clase de analogia: “Cualguier cosa que la masica
refleje no es seguramente una coleccidn de pinturas insignificantes, pero es
iz propia experiencia de Moussorgsky, que va mads alid de! contenido de las
pinturas”.

Con motive de la creacién de una obra en Dessqu (1928), parece
que Kandinsky contribuyé al invente de un drgano de colores. También
reatizé los decorados abstractos de un ballet para completar los trajes de los
dos bailarines, los cuales tenfan una calidad geométrica. E! color de la
iluminacién fue utilizado de manera independiente durante la funcién,
como “una forma de pintura indispensable ”.



Categorias formales de Kandinsky

En su conclusion de “Lo Espiritual en el Arte”, Kandinsky propone
una clasificacion en la que la nocidén temdtica en la miisica permanezca
siempre de manera latente. El empieza dividiendo la construccién formal en
dos clases:

La primera es “Una composicidn sirnple”, determinada por una forma
simple y transparente”, que é! llama una “Composicidén Mel4dica”.

La otra es una “composicion compleja, en la cual varias formas
combinadas; se encuentran sujetas a una forma dominante, ya sea aparente
u ocuita®. A esto Kandinsky lo llama “Composiciones Sinfénicas”. El
continta diciendo que la forma principal comparable con el motivo temdtico
“podia ser aiin dificil de descubrir y aislar independientemente de lo total”.
Ahora bien, ésta es precisamente la solucién escogida por Schoenberg
cuando maneja los motivos melddicos. Los dltimos se van mezclando cada
vez mds unao con el otro, al punto de desaparecer de la vista como
identidades claramente identificables. Y mds tarde dan nacimiento al
concepte de series entre los dos grupos principales. Kandinsky afade que
varias formas transitorias pueden encontrarse en las cuales sobresale el
principic melddico, mostrando el preceso evolutivo en la pintura, muy
parecido al de la miisica.

En los trabajos sinfénicos mds recientes, por otro lado, “los elementos
melddicos son escuchados raramente y siempre de manera subordinada”.

Kandinsky hace su andlisis estableciendo con respecto a su propio
trabajo, tres categorias distintas en las cuales los diferentes grados de
complejidad pueden hacerse entender en la forma en que el material
temdtico es utilizado, asi como en una liberacitn gradual de la forma:

1.- “Impresiones” resultado de una percepcién de la naturaleza (diez
de ellas, todas fechadas en 1911).

2.- “Improvisaciones”, emanando de algin sufrimiento interno
conectado con el inconsciente, la experiencia de un momento
dado {é] ennurnera 35 trabajos, realizados entre 1909 y 1914), en
los cuales el espectador podria percibir la repentina
manifestacidn de una gesticulacién del instrumentalista.

3.- “Composiciones”, generalmente de una lenia elaboracién, su

desarrollo esta marcado por una secuencia de bocetos, en los cuales la
inteligenciz, la conciencia, la intencidn lucida, un propdsito preciso juegan
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un papel importante, ain que el mismo Kandinsky lo admite, la intuicion es
preferible al calculo, ésta permanece siempre soberana en el proceso

Creativo.

Solamente 10 trabajos {1910-1914), todos ellos importantes y
construidos de manerz sinfonica, recibieron esta designacién. El artista
regresaria sélo a esta forma en 1923, con la “Composicién VII?; en 1936,
con la “Composicidn IX, v finalmente dos afios mas tarde, con la décima; las
{ltimas composiciones siendo estilistica y formalmente muy alejadas de las
7 primera, realizadas en Munich y Murnau.



SONIDOS Y COLORES

Una de las correspondencias mas frecuentemente usadas en el intento
de crear una correlacién entre las artes plasticas y la musica, concierne a la
asociacidn de lo pictdrico v el tono orguestal. Kandinsky en todos sus
escritos muestta un verdadero interés en la “sonoridad interna” del color.
Sin embargo, pronto se vio obligado a cuestionar sobre las anzlogias mds
bien sistemdticas entre los dos campos percepruales.

Cuando el sonido de la trompeta, por ejemplo, se asocia con el color
rojo, esto permanece para determinar qué sombra particular del rojo es la
adecuada y si la trompeta estd siendo escuchada sola o en conjuncién con
otros insirumentos, si estd siendo tocada al interior o al exterior, 0 en un
espacio cerrado, por un postillén, un cazador, un soldado o un virtuoso.
Kandinsky da eiemplo en !os que el color se asocia con las sonoridades,
poseyendo propiedades mezcladas.

Cuando el color amarillo “alcanza una intensidad que resulta
insoportable a los ojos y al alma”, él menciona una vez mas a la trompeta,
afiadiéndole las nociones del registro, estridencia, intensidad y densidad
“como una fanfarria deslumbrante”. Un rojo frio seria expresado
idéneamente por “los altos, claros v caniadores sonidos del vielin™; el
naranja, continiia, “snena como la campana de los dngeles; tiene la fuerza
de una poderosa voz de contralto. A uno le recuerda una viola tocando un
largo”.

Nuevamente se observa la conjuncién de varios componentes fisicos
y aclisticos concemientes a varias caracteristicas del sonido.

Parece sin duda, muy dificil de establecer cualquier clasificacién
estricta de asociaciones entre las variaciones del color y ciertas propiedades
especificas de los sonidos; dado eso, Kandinsky evoca muchas referencias
cruzadas en sus ejemplos: asi un instrumento solo, el cello, es citado
doblemente en “De lo Espiritual en e! Arte” y de acuerdo al registro en el
que se toca, es asociado con un azul profundo o con un rojo frio, el cual se
puede hacer mas profundo por la adicidén de un azul uitramar. Una nota a
una de sus propuestas para una asociacion polisensdrea bastante precisa,
define las limitaciones de tales analogias las cuales pueden ser facilmente
aplicadas “al tono medio del color puro y en la musica al tono medio sin
ninguna de las variantes resultado de las vibraciones; €l uso del silencio
por gjemplo....

En sus cursoes en la “Bauhaus”, Kandinsky propone e incluso extiende

ain mas la mezcla de sensaciones. Los colores primarios, por ejemplo,
estan conectades con los diferentes sentidos, con las nociones de la
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temperatura, la emocidn, el pensamiento, la accién y cuando el astista
discuie la relacién con el ofde y la musica, el amarillo, por ejemplo, se dice
gue evoca un tiempo ligero, up presto, una fuerie intensidad, un regisirc
estridente, 1a vocal “i”.

Discutiendo ia impresién ocasicnada por el blanco, Kandinsky
introduce [a nocidn del silencie absoluto, mientras agrega que tal silencid no
es muerte, al contrario, estd lleno de posibilidades vivientes Es una “nada”
gue lleva un mensaje, una promesa de un principio. Por oo lado, el
silencio correspondiente at negro, en su opinién, es ef color mds despoiado
de resonancia, se le recuerda como la “nada” de la realizacién en la
eternidad. Esta mueiie que evoca la pira no excluye un renacer, aungue sea
entonces 1a manifestacion del otro mundo.
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KANDINSKY Y SCHOENBERG

Lo que parece ser esencial mas aild de cualquier forma de paralelismo
cerrado v sistematico, es la blsdueda de una “vibracidn exacta”, va que esta
nocion incluye ambos términos de un modo orgdnico. De la misma forma,
ia expresion de “resonancia interior™ contiene una referencia obvia del reino
de los acusticos. El aproximamiento sostenido por un manejo espiritual v fa
necesidad interior, son sdlo los medios de conexidén de elementos asi
confrontados.

Kandinsky en sus cursos enfatiza ese factor, el cual debe permitir la
transferencia de una disciplina a otra en consideracién a las raices comunes
y analiza las nociones que los artistas no pueden dejar de explorar, no
importa cull pueda ser su técnica. Esto es verdad, especialmente habiando
del punto {. } el cual es capaz de expresar las cosas mdas compiejas.

EL PUNTO, en primer lugar, establece un limite de las dimensiones
temporales {(es “la forma temporal mas concisa™): “La estabilidad del punto
{su rechazo a desplazarse asi mismo a través del plano o més alld), reduce al
minimo &l tiempo requerido para percibirlo, asl que el elemento- tiemnpo-
estd casi excluido del punto, un hecho gue en ciertos casos lo hace
indispensable en ia composicién”.

En varias ocasiones Kandinsky asocié el punto con el piano (“el
piano: no ¢s, sino puntos que pueden producir lineas muy cortas™}, asi como
el arpa, el tambor v un pizzicato de violin. El contacto fisico con los
instruumernttos, recordados en términos muy similares a aquélios utilizados en
relacién con la danza, tiende a confirmar la relevancia de dicho elemento:
por ejemplo, “Presiona sobre ¢l arco, presiona sobre el talén” y uno podria
afiadi: presidn sobre el cepillo o el lapiz. Esto implica que el mismo
principio fundamental, estd meramente diversificade en varigs formas de
materializacién, una observacion que lleva a esta formulacién sucinta: “La
misica escrita es = a puntos + lineas”. En su “Punto y Lineg sobre el
Plano™, Kandinsky observa que las representaciones grificas de la musica en
{orma de notas, es meramenie una combinacién de puros (las notas) v
lineas, 1as plicas de las notas y las 5 lineas horizontales sobre las que
descansan, el pentagrama}. “Es ilustrativo notar que la concesibn vy
simplicidad de los significados de transcripcidn conducen al ojo principiante
(e indirectamente al oide), de una manera explicita, a las mds complicadas
sonoridades”. Llevando el asunto mas lejos, Kandinsky observa que &l
sonida producido por la mayoria de los instrumentos contiene una calidad
lineal, v él asocia el volumen del sonido producido con el grosor de la linea.
Sin embargo, cuando busca establecer una clara correspondencia entre el
violin o 1z flauta y una linea muy delgada, la viola o el clarinete y una linea
s gruesa; Ja tuba y &l conirabajo v las lineas més gruesas, &l se estaria
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refiriendo actualmente, 2 una nocién del timbre. Mas adelante, acentda la
diferencia entre el tono instrumental en relacién con la linea, cuando
declara: “Ademds de su grosor, el coloride de I linez tambidn depende del
color especifico de los diferentes instrumenios”, El nivel de intensidad del
pianissimo al foriissimo pareceria encontrar sus equivalencias en los grados

de luminesidad, en las variaciones del grosor y en el trazado de la linea.

Fs sobre las bases de dichos datos que Kandinsky intentd una
trapscripcion puramente gréfica de los motivos musicales transfiriendo la
escritura musical de lo simbélico al reino de lo grdfico, como puede
apreciarse, por ejemplo, en su “traduccién” de los primeros motivos de la
Quinta Sinfonia de Beethoven. Aungue él se esforzara por asir la articulacién
de ias figuras musicales desde adentro, escogid alterar o variar la disposicién
de los puntos en ¢l espacio en iérminos del timbre de un sonide dado; su
volumen, en términos de intensidad y/o duracién (en algunos casos los
puntos son prolongados por lineas punteadas, como para sugerir una
resonancia}. De igual manera, escogié trazar un arzbesco para evocar una
linea melddica, a fin de enfatizar las conexiones morfoldgicas que puedan
establecerse entre los elementos pertenecientes al mundo grafico y al de los
sonidos. Si Kandinsky se interesd en el pensamiento de Beethoven es, sin
duda, porque el pintor descubrio cualidades excepcionales de cohesién en
una obra en ia que la composicion se desarrolla sobre bases de células
generativas extremadamente sustanciales, por lo tanto “todo es un tema” .

Kandinsky decide escribirle a Schoenberg después de un conclerio
efectuado en Munich en 1911, a fin de describirle las afinidades, que él
pensé habia percibido en su trabaje creativo. Incluso antes de que esa
correspondencia iniciara, Kandinsky habia empezade a traducir al Ruso
algunos parrafos del Tratado de Armonia de Schoenberg, haciendo énfasis en
“la inalfterable continuidad orgéanica, el desarrollo natural de la nueva
musica, extrafida de sus més profundas fuentes a las cuales este
revolucionario compositor es tan extremadamente sensible”™; ante tal
admiracién, invita al compositor a participar como pintor en et saldén Odesa.



AFINIDADES DE PERCEPCION

La eguivalencia sensocrial es un tema que corre en este sigio XX a
través de las aries, siguiendo los principios estéticos mas varjados. La
manifestacién del tiempo come una dimensién capaz de favorecer el manejo
vital en la forma de una visién estdtica, se encuentra por ejemplo, en las
concepciones de “Der Sturm” y en las de Johanees Molzahn vy Erick
Buchholz. Una interrelawdn de la midsica v las aries, deberfa por o tanto
llevar a2 una armonta universal verdadera.

Adolf Hilzel, uno de los primeros artistas en haber intentado
desarrollar correlaciones especificas entre las armonfas picioricas y
musicales, cred las ventanas para una fabrica en Hanover en 1915-1916 y
las tituld: “Sinfonia en Tres Movimientos™: Hdlzel se refirid al intercambio
de cartas entre Chopin y Delacroix y abogd por una aproximacién a la
pintura, que pudiera rechazar las influencias literarias y gue en su lugar se
abriera ésta a la musica.

Johanees Iten{1888-1967), quien fus uno de sus alumnos,
acostumbraba a tocar invenciones o fugas de Bach antes de ponerse a
trabajar, “llegué a imaginar que podria pintar trabajes cuyos motivos fuesen
tan abstractes como los intervalos en los motivos de las fugas de Bach™. En
su “Der Oratoriensénger” Hekgue Lindber (der Bach-Singer) fechado en
1916, el espectro cromdtico entero y su acomodo en el espacio intenté hacer
manifiesta la musicalidad césmicamente absiracta y objetiva del arte de
Bach.

En una relacién cercana con lten, Josef Mathins Haier aparece como
un precursor del sisiema de 12 tonos, algunos de cuyos principios €l ya
habia empezado a aplicar libremente en 1918. Basidndose en la teorfa del
color de Goethe , Hauer desarrollo una correlacion entre color e intervalos
armonicos. Bl intervalo es concebido como el fendémeno esencial de toda la
construccidn y el pensamiento musical, en este respecto podria ser tomado
como upa referencia absoluta. En su arreglo de intervalos, el ciclo de quintas
se tomd para corresponder con los colores cdlidos; el ciclo de cuartas, con
ios tonos frios.

Iten considerd algunos de sus propios trabajos (tales como
“Komposition zwei Formthemen, fechada en 1519), como una prueba de 1a
relevancia de las teorias musicales de Hauer. Como resultado de las cartas
que intercambiaron a fines de los veinte, reforzaron unas bases de reflexién
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sobre la relacién entre la musica y las artes visuales, comparable a aquellas
de Kandinsky v Schoenberg

ARTISTAS MUSICALISTAS

En 1932, Henry Valensi, Gustave Bourgogne, Charles Blanc-Gatti y Vito
Stracguadini fundaron el grupo de los artistas-musicalistas. Su proposito
comiin era que por ningin medio lo artistico se rindiese a una pieza de
musica; la etimologia del término, de hecho, no se refiere a la palabra
“musica”, sino al adjetivo “musical”, que implica una aproximacién
cualitativa a la linea y el color. La idea era tomar ventaja de las resonancias
sentimentates de los colores varios, como se reflejan en la escala de
expresiones a fin de dar forma a las sensaciones swrgidas de la subjetividad
del espactador.

Valensi (1883-1969) anota que cada perfodo en la historia estd
marcado por una forma de arte dominante. En su opinidn, la predominancia
sucesiva de las artes se caracteriza por una creciente luminosidad, dentro de
la materia, la cual va junto con un desarrollo del elemento espiritual en el
hombre, Desde finales del siglo pasado con la influencia de la literatura y el
auge del Simbolisrmo, la aproximacidn musical se impuso como el medio de
ir més alla de wna representacién material imitativa, logrande la esencia
sugestiva en su inmateriaiidad. Hasta ¢l punto de seguir a la mdsica comeo
lider sin abandeonar sus propias herramientas especificas; cada arte deberfa
ser capaz de trasmitir las mds intimas vibraciones del aima humana. Para
que una pintura califigue comoe una obra “musicalista”, debe expresar el
dinamismo vy el ritmo del tiempo, crear armonia respetando las leves de
los niimeros, esa medida comin que permite al artisia obtener balance y
unidad ean la diversidad.

El deseo de introducir el tiempo real en sus obras, llevo a Valensi a
crear desde la pintura “Sinfonia Primavera” en 1932, una pelicula que dura
20 minutos v necesito 64 mil dibujos. A pesar de la posicién decisiva de
Valensi en e} movimiento, el musicalisme no fue una escuela; cada artista
desarrolld su propio sistema de correlaciones. Bourgogne, por ejemplo,
concibié el bluismo, una dectrina del arte v la ciencia en armonia con la
naturaleza, ua entendimiento de ondulaciones basado en ia prominencia det
color azul; a los ojos de Bourgogne, el “verdaderc color de la luz solar,
creador de la materia, que se muestra 2 sf mismo en un estado perpetuo de
vibracion”.



Entre los compositores del presente, Olivier Messiaen, parece ser el
artista que se ha probado a sf mismo ser el mds sensitive a una interaccién
de sonidos y colores. La lectura silenciosa de partituras musicales le propicia
ver “espiritualmente, colores que se mueven y mezclan” alin cuando los
sonidos solo son recordados. Esto le ha perminido anotar en sus partituras
estas asociaciones percibidas de un modo significativo. Messiaen afirma que
tiene una vision interior de estos colores cuya correlacién con el sonido no
se puede definir en términos cientificos. El propio artista expresa: “no es la
irnaginacidn, ni es un fendmena fisico, es una realidad interior”.

Sin embargo, los colores, en opinidn del compositor no estdn
asoclados con un sgnido en particular, sino més Dilen con ciertas
configuraciones melédicas o ritmicas. Messizgen nunca ha buscade
inspiracion directa en la contemplacion de cualquier obra de arte pictérica,
lo que lo hace cercano a la practica de un pintor cuando enfatiza un celor o
un tono complementario, por ejemplo, e5 el manejo de las sonoridades por
yuxtaposicidn o mezcléndolas. Y podria ser que este realce de colores, sea
la razdn del interés particular que el compositer ha tomado de la obra de
Robert Delaunay, “El pintor que he puesto arriba de todos los demas, afirma
Messigen en una emntravista, no séle porque es uno de los precursores de la
pintura abstracta y por lo mismo muy cercana 2 lo gue yo he visto cuando
escucho la msica, pero sobretodo porque €l ha establecido de una manera
muy sutil v extremadamente viclenta, correlaciones de los colores
complementarios, particularmente a través de los principios del “contraste

»

simultaneos .....".
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EL INSTRUMENTO MUSICAL Y SU AURA

El instrurnento musical trae consigo un tono que ya puede ser festivo
o meditativo v €l cual indudablemente afecta la forma de atencién gue un
espectador concede a un trabajoe visual, es decir, su “oido interno”.

A principios de 1915, Reoul Duffy usd notaciones musicales, e
instrumentos , en sus pinturas.

El estaba fascinado por la manera en que las {amilias instrumentales
fueron dispuestas en el espacic y disfrutaba asistiendo a los ensayos de la
sociedad del conservatorio {preferiblemente se sentaba al lado del timbalista,
a fin de estar cerca de la acci6n), durante los cuales ejecutaba dibujos sin
fin.

De estos bocetos Duffy se pondria a trabajar sobre sus series de
“orquesia” en 1941. Se reservé a si mismo el papel de director preparando
el escenario del evento y como ingeniero de luz haciendo o mdximo para
enfatizar ciertos aspectos de la orquesta de acuerdo a la muisica que se
ejecutaba. Fue sin duda, este intencionado efecto lo que llevé a Pablo Casals
a afirmar:  “No puedo decir qué pieza estd tocando su orquesta, pero sé en
qué clave estd escrita”. Esta nota escrita en la parte de atrds de una acuarela
revela claramente el interés de Duffy de materializar visualmente, sus
impresiones del sonido; “Uno debe imitar el motive de una melodia y el
timbre del instrumento gue se estd ejecutado, mientras ésie resalta de ia
sonoridad de la orquesta enfera, mientras derrama una Juz particular sobre
el grupo de instrumentos, mientras gue el grupo da forma a una especie de
corte que nada tiene que hacer con los instrumeniistas pero que resulta un
signo abstracto represéttando un pasaje de ia musica”. Asf Duffy
recomienda el usc de un verde veronés y un toque de blance en forma de un
destello de luz para rendirse al timbre de la flauta la forma de una esfera
café con iluminaciones claras para el cboe y el clarinete, una estrella, para la
trompeta v los trombones y la figura de un trébol para el tambor, Una nube
para los altos, mientras los violines podsian estar asociados con una linea
horizental flexible, ia cuat podria ser invertida para los violines segundos y
vertical para los violonchelos.La representacién es traducida a través de un
tipo de fiitro de los colores y las formas. Duffy hace una apreximacién jonal
a la pintura, organizando cada cuadro alrededor de un color dominante,
como en sy “Violin Rojo” que tiene una tendencia a lo monocromatico.

Por otro lado, en la obra de Chagall 1a presencia de la miisica y sus
instrumentos asume una calidad fantastica.

El violin es parte de un vasio alfabeto de formas que se encuentra
primeramente en El hombre muerto fechade en 1908 y que serfa usado més
tarde en incontables variaciones; como una metafora de su espiritu judio,
una expresion de su nostalgia y de su lirismo especifico; el violin proclama y
celebra los grandes eventos de la vida y contribuye a su transportacion
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dentro de los términos musicales. El violinista dibujado representa en si
mismao, varios rasgos de Chagall en su concepcidn poética, es decir, la
estatiza vagabunda de un artista quien en su pobreza evidente, humildad e
inocencia, encama sin duda e! alma del mundo, el don de la inspiracion
capaz de mover seres y cosas de forma magica; el fundamento de su trabajo
basado en fuentes populares y rituales que alimentan la expresién artistica.

El arte de Chagall implica una superposicion de los diferentes tipos de
miusica melddica, musica de circo, cantos de péjarcs, iodo, encontrado a
veces en la misma pintura mezclande todos sus temperamentas,
convergiendo en un tipo de torbellino

Mas alld de lo que uno se imagine que estd tocando el muisico, el
mismisimo acto de tocar parece predominar, lievando a Chagall a identificar
a los instrumentistas con sus instfwnentos en upa especie de 0sMoOsis
alquimista.

De acuerdo a Gastdn Bachelar los objetos se convierien en objetos de
carne y sangre en sus pinturas: el violonchelista se convierte en un chelo y
los violines en caras hurnanas

Este entendirniento fisico y empirico de la miisica sin embargo, no
impide a Chagall dar respuesta a las preguntas formales, como este
testimonio concerniente a “El misico” fechado en 1912-1913, lo revela: “La
pintura usted puede descomponerla, es una construccién de tridngulos. Yo
queria un rftmao, las huelias de los pies en la nieve, las tres cabezas puesias
una encima de la otra, abaio a la izquierda los niveles de las casas son
justamente como las repeticiones que ocurren e la musica de Stravinsky”.

Cuando Delacroix, después de haber conocido a Chepin, mencioné su
interés emn la fuga, su intencidn no era evidentemente el establecer una
conjuncién de las artes a través de alguna forma de comunicacién
polisensdrea, fue mas bien el encontrar una ley mas elaborada y generat que
pudiera trascender a las limitaciones materiales de cada arte, tomada sobre
sl misma, y descubrir en la composicién musical, una nocién que seria
igualmente aplicable a fodas ellas.

E! camino a la abstraccidn se hizo accesible desde ese momento,
Delacroix se sintid fascinado por la légica que gobierna a la armoniz y al
contrapurtto.

Despreocupada con las pretensiones de la representacién, las cuales
sobrecargan la pintura, la misica se convirtid en un modelo para la
liberacién. El espacio que Delacroix buscd utilizar fue de hecho, el
“Elemento Musical en la Pintura
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EL COLOR Y EL RITMO

Baudelaire, Delacroix parecen repetir las convicciones similares que
atraves de las referencias a la muisica, se esfuerzan por establecer una
relacidn de identidad del idioma visual y mds especificamente, del color.

“El arte de los colores tiene clertas afinidades obvias con las
matemidticas vy la miisica”, observd Baudelaire, mientras notaba que
permaneciendo a una gran distancia para poder reconocer el tema, uno
también podia descubrir en las pinturas de Delacroix “la perfecta armonia de
los tonos. Una armonia preordenada en la mente del pintor”. Asi el color
empezé a existir para su propic bien, a pesar de los objetos que evoca; una
nocién que para Bandelgire estuvo cercana a la esencia de la mtisica
Romantica.

Una tendencia hacia lo abstracto se hace notable en la obra de Kupka
después de 1906. Afin esia fascinacidn con la intensidad del color enfatizada
para su bien, ciertamente regresa en el tiempo; las catedrales francesas, y
particularmente Notre Dame, lo maravillaron por la vertiginosa musicalidad
y espiritualidad manifestada en sus ventanas de vidric emplomade. Y
precisamente en el momento en que su obra se dirigia hacia lo abstracto,
uno siente el deseo de lograr una interpretacién temporal de su ritmo visual
y referir como otros lo hicieron, al preferide modelo musical de la fugal Fuga
en dos Colores, 1910). En 1913 declard que él creyd haber “encontrado alge
entre la vista y el oido”, que habia intentado probar ia relacion entre los
colores y el ritmo v “crear una fuga con los colares como Bach lo hizo con la
muisica”.

Su propia construccién estricta estd basada frecuentemente en los
principios similares a aguétios de las formas musicales mayores.

Su obra Arquitectura Filosdfica, por ejemplo, se intenta que sea una
transeripcién visual de una secuencia de colores musicales, la cual pueda
recordar una de las analogias de Paul Valéry entre lo arquitecténico v las
matematicas de la misica. Uno se podria preguntar, por supuesio, si tal
aproximacion implica una creencia en los principios de balance, inherentes a
una proporcién numérica, como la seccidn durea. Al exhorto de Jacgues
Villon, Kupka tomé parte en los experimentos de la Seccidn Dorada, un
grupo de artistas que incluia a Robert Delaunay.



£l nombre del grupo alude a la “analogia divina” entre la arquiteciura
y la misica, desarrollada por Valéry en su Enpalinos La seccién dorada,
considerada como generadora de armonia, puede ser utilizada para asegurar
lo mejor posible, 1a relacion orgdnica entre los niimeros v la medida tomados
como el senderc que lleva a “lo interior y a los origenes de belleza
universales” y cuando Phaedro compara un templo con unz “cancidn de
bodas en fa que las flautas se mezclan™, Eupalino responde, “Deseo escuchar
ia cancidn de los pilares e imaginar el movimiento de una melodia en el cielo
transparente”.

Las reflexiones de Kupka sobre la miisica y el tiempo va han sido
encontradas en La Creacidn de las Artes Pldstica, escrita enire 1907 y 1912,
en el momento en gue estaba atravesando una fase particularmente decisiva
de su carrera ¢reativa. La musica, Ia cual es considerada generalmente, la
parte abstracta por excelencia, 1a cual ofrece a un pintor con las capacidades
de Kupka, una inestimable oportunidad de alcanzar libertad y desplegar sus
poderes inventivos, Atin la musica, tal como la arquitectura, descansa en
una base enteramente tangible. A fin de crear una organizacién de sonidos,
primero uno debe disponer de un vocabulario de sonidos méds o menos
visibles, derivados de un {enémeno acistico del mundo v sus alrededores.

Hacia la mitad de tos 20%s, Kupka tlego a interesarse cada vez mds en
el jazz vy en el Maquinismo, inclindndose por asociarlos a fin de aumentar el
dinamismo de su proyecto pictérico. Las mutaciones morfoldgicas aparentes
a través de todo su libro: Las Cuatro Historias fechado en 1926, son como
un grupo de variaciones, dividido en cuatro movimientos, en los cuales el
aspecto de duracién, el tiempo requeride para crear la forma adecuada
descrita pagina por pagina, juega un papel decisivo.

Hacia finales de los 20°s, Kupka realizé un mayor nimero de estudios
para las series intituladas “Jazz”; estos contienes alusiones a las teclas del
piano y hace uso de las formas dentadas {¢ picudas), que son como la
repeticidn de las sincopas usadas en el jazz.

Por otro lado, en cuanio a las alusiones a las partes mecanicas, cormo
s0N: engranajes ¢ ias ruedas; parece anunciar un tipo de moévil perpetuo en
sus 2 obras tituladas “Jazz Hot” (las dos fechadas en 1935} y también
aparecen ek la pintura en sus obras de 1936 “Musica”, la cual
frecuenternente ha side comparada con “Pacifico 2317 de Arthur Honegger,
debido a la impresion de la velocidad llevada por la rueda, la cual es el
elemento fundamental de la pintura. Después de explorar las cualidades
ritmicas de los fenémenos naturales, Kupka parece haber asimilado
gradualmente los ritmos mecdnicos y geométricos del munde moderno



ROBERT DELAUNAY

Una de las mayores preccupaciones de Robert Delaunay fue el uso del
color para expresar energiz v el papei de éste, en un proceso caracterizado
por las propiedades temporales. A principios de 1913, buscé dotar al rango
del color cromatico de una ritinica casi musical y combinar las relaciones del
color de una forma llena de reminiscencias de los intervalos arménicos en
un acorde, asi basa las dinamicas del color en sus ritmos inter-conectados.
El color es “Forma y Tema”, é! escribio en 1939, “Es en un amplio sentido el
tema que se desarrolla y transforma independientemente de cuaiquier clase
de anadlisis, va sea filosofico o cualquier otro. Ei color es referencia por si
mismo, su efecto {otal estd presente en tode momenic en ei tiempo, justo
€OINO en una composicion musical de la época de Bach, o en una buena obra
de jazz de nuestra época.”

Sin embargo, el papel que jugd la percepcidn del tiempo es,
paraddjico, en su obra, ya que Delaunay consideraba que el espectador debe
percibir los contrastes dei color a primera vista. La concentracién circular de
sus “Discos™ parecen estar ahi para realzar la intensidad de percepcidn zl
instante v el énfasis que permanece en la nocidén de simultaneidad, son
recursos usados tanto en sus escritos tedricos como en los titulos de su obra.
Por otra parte, su preferencia por los formatos largos y angostos implica que
el ojo solamente se aferra al trabajo entero en términos de duracicn; la
duracién que el trabajo demanda que el ojo se mueva "a y desde”, a fin de
resaltar el papel de la interpretacién que depende de ia iniciativa de cada
espectador. Un interés similar se encuentra en los escritos de Kandinsky:
“He buscado por muchos aflos encontrar formas que permitieran al
espectader caminar dentro de la pintura, obligindolo & olvidarse de €l
mismo y perderse dentro de ella”.

La cualidad ritmica inherente al movimienio de los colores esta
implicita en los “Discos Simultdneos”, reforzada por las formas circulares
que incitan al cjo a regresar indefinidamente a su lectura, a fin de percibir
la circulacion incesante del color y la luz, las cuales se penetran una en la
otra de manera siempre cambiante. Los acordes asi proyectados en el
tiempo, tienden a rellenar cualquier contorno geométrico, aungue la
resonancia de ciertos colores séle pueda insinuarlos en los campos de
colores vecinos. Resulta también bastante revelador el hecho que Delaunay
haya escogido llamar a algunas de sus Gltimas obras, realizadas alrededor de
1939, Rythmes sans fin (Ritmos sin fin), combinando asi las nociones de
duracién ¢ infinito.
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MATISSE, EL RiITMO Y LA DANZA

Marisse nunca buscé dar una relacidn al pensamiento musical en una
forma sistemdtica. Sin embarge, varias de sus obras estdn conectadas
temdticamente con la misica o la danza y en sus escritos y enirevistas se
descubren numerosas observaciones que prueban que la musica no era tan
ajena a sus preccupaciones (después de todo, é habia continuade con ia
practica del violin hasta los cincuenta afios), aungue si expresd zlgunas
reservas relacionadas con el deseo de asociar las dos artes. El escribid: “La
pintura demanda organizacién, por sus significados altamente conscientes,
igual gue en las otras artes. Hay una organizacién de colores y fuerzas-
como en la misica, uno tiene una organizacidn de tonos instrumentales.
pero no confundamos la pintura y la musica por ese. Su accidn es
meramente paralela. Uno no puede esperar traducir las sinfonias de
Besthoven en las pinturasi”. El tipo de alianza que uno puede generalmente
encontrar entre lo visual v los idiomas auditivos son lz relacion entre la
armonia y €l color, €l ritmo y la forma; la conjuncién de todo esteo faverece
una impresién de unidad. Matisse percibe una relacion entre la ubicacion de
las notas de la escala musical y los arregios de los colores, v esto lo lleva a
crear las relaciones de los colores dentro de la construccién total de una
pintura como si fueran acordes. Tanto las notas musicales y los colores
estan organizados en forma de una poiifonia general dentro de una obra
concebida como una entidad. Sin embargo, cuando Maiisse menciona las
notas, él no esta pensando solamente en el tono, sino también en ef tono de
los instrumentos. Por esto, él compara la seleccién de los colores con una
instrumentacién, la sustitucién de un togue del negro como remiendo de un
azul siende concebiblemente, el equivaienie, dice é!, al reemplazo de un
oboe por una trompeta. Matisse, sin embargo, no contempla la idea de una
correspontdencia abstracta entre las escalas cromaticas. Adn mas, él sugiere
de hecho, que sus experimentos con los colores no modulados y su técnica
“en aplats” (usando ptanos largos de colores no modulados), tienen puntos
en comin con €l estilo de 1a ejecucién instrurnental.  El manifesté , sin lugar
a dudas, su distanciamiento del Neo-Impresionismo y del Divisionismo, “He
intentado reemplazar el Vibrato, por una acorde mas directo y expresivo; un
acorde, cuya sinceridad y simplicidad me hubiesen dado superficies maés
tranquilas”.

Matisse tocd la nocidn del ritmo con la idea de lograr un sentido de
unidad mas perfecta. “Una pintura” _dice_ “es la coordinacién de

ritmos controlados”.  Un balance de fuerzas entre ias cuales, se ha
generade una tensién, que depende de una base solida de ritmos y temas
generativos. El ritmo es el medio indispensable por el cual una ariculacion
de varias “notas de color” puede ser elaborada con iz mayor coherencia
posible, v adquirir una forma de su misma evidencia, una imagen de
espontaneidad.



La estructura ritmica de una fardndula, la cual él dice haber casi
bailado al momento de estarla pintando, le habia servido, segin sus propias
palabras, cuando estaba ejecutando Bonfeur de vire {La alegria de vivir) en
1905-1906. Y el ritmo de 1a misma fardndula lo lievaria una vez més, mucho
tiempo después, cuando pinté “La Danza” {(existen dos versiones). La
palabra “tema”, puede ser visto asi, para cubrir las dos realidades: e} tema
manifiesto es la danza, sin embargo, cuando ia contemplacién del
espectador estd de hecho, condicionada por otro tema, el tema musical
fundamental intenta dotar a la obra, de una intensidad dinémica y de
cohesién.

Este balance entre lineas, volumen y color fue lograde de manera muy
noiable en el Jazz {1947) de Matisse, el cual es la fuente de sus cortes de
papel v sus ventanas de vidrio emplomado. El se esforzd como lo manifiesta,
“en la biisqueda por encontrar un balance para la pintura y la danza, y por
evitar lo convencional.., No es suficiente ¢olocar colores, sin importar cuan
bellos sean, une al lado del otro.  Los colores deben también reaccionar uno
al otro. O de lo contrario, usted tiene s6lo cacofonia, El “Jazz™ es ala vez:
un ritmo y una significacién.”

FERNAND LEGER, CONTRASTEY DISONANCIA

Velocidad, fuerza v viclencia son las nociones que frecuentemente
encontramos en la terminologia de Fernand Léger, cuando él describe su
técnica pictérica, - una técnica basada en una oposicién de valores, lineas y
colores conflictivos. Para lograr esto, el define contrastes que son hechos
tan explicitos como es posible- esto, desde su punto ce vista, se suma a la
creacidn de disonancias que solas son capaces de dar expresion a su mas
alto nivel de intensidad. Por esta razdn, su gusto musical favorece formas
en las cuales él puede discernir un vigor comparable, Su trabajo tiende a un
uso abrupto de rittmos sincopados, incrementando una marcada
discontinmdad.

Para la presentacién de “La Création du monde, ballet négre”, fechada
en 1923 (la misica de Darius Milhaud, tomada significativamente del jazz,
podriamos afladir), Léger iba a crear por vez primera, un ballet en el cual la
luz y los elementos mecdnicos jugarian un papel dominante. Los baitarines
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serian usados, ellos mismos como parte del decorado de un escenario mévil.
Pero la musica, en opinién de Léger, seria asociada a una cruda energia,
pues €l estaba mds inclinado al regreso de una inspiracion del baile popular,
Como se practicaba en algunos salones de baile de rue de Lappe.

El apreciaba particularmente el acordedn y este instrumento juega el
mismo papel en su obra, como lo juega la guitarra en la de Picasso o el
violin en la Brague.

Analizando la relacién entre la musica y la aproximacion a su propia
pintura, Léger buscé utilizar tocas las herramientas puestas a su disposicién
por la civilizacién moderna. Su pasién por el movimiento lo llevd al
cinematdgrafo, una herramienta que empezd a ser utilizada por los artistas a
principios de los afios veinte. Las posibilidades del cinematdgrafo le parecen
tan atractivas a Léger que, como él mismo admite, casi habia renunciado a la
pintura para dedicarse a éste, En 1923, después del estremecimiento
ocasionade por “La Roue” (“La Rueda”) de Abel Gance, Léger decidid filmar
su “Ballet Mecdnico, con musica de George Antheil, el tinico compositor que
ha contribuido con “De Stijl”, el grupo fundado por Pier Mondrain.. Este
fitme obietivo, realista y no del todo abstracto, no tenia guién; sin embargo,
estaba totalmente basado en una Interaccién de imagenes ritmicas. Su
propésiio era dar a su proyecto movimiento y una intencion temporal, Léger
buscaba a través de medios kinéticos, colocande y transporiando algunos
objetos enteramente familiares sobre la pantalla, y dédndoles “una movilidad
y un ritmo gque fueran intencionales y calculados.”

ALBERT GLEIZES
MEDIDA, CADENCIA Y RITMO

Una considerable parte de la reflexidén metafisica vy pictérica de Albert
Gleizes, consiste en la exploracién de la triada formada por el RITMO, el
punto de partida y el fin de tcdas las cosas; ia MEDIDA, ia cual ferja un
espacio; y la CADENCIA, la cual tiene un apoyo sobre la evaluacién del
tiempo. Estos tratados comunes, los cuales se repiten uno en el otre, deben
ser tomados en cuenta en cada arte. La medida que representa “la expresidn
esquematica de cosas sensibles”, es una dimensién estitica. Cuando esta
medida que es una sensacion, es puesta en movimiento y se extiende en el
tiempo, se convierte en una cadencia e implica memoria.

En opinién de Gleizes, el tema de la pintura ciertamente no puede
reducirse ni encerrarse en si mismo, debido a s esfuerzo después de un
entendimiento cont el hombre, considerado en la luz de su mds alta
inspiracién en su sentido de lo sagrado.
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Gleizes opina que el hombre, considerado como una medida de
espacio y un periodo de tiempo, “encuenira su realizacidn en 1z medidayla
cadencia en la mas alta realidad universal”. En este caso la materia llega a
ser “la trascendencia del hombre carnal al hombre espiritual” y la creacién
pldstica gue tiene frente a él debe seguir una trayectoria similar, “Lo mas
fuerte que la creacién sea, lo menos corpdrea resulta”. Si la muiisica
verdaderamente sirve como un modelo experimental para las otras artes es,
en su opinién, debido a su “nebulosa naturaleza”, esencialimente diferente
de la naturaieza mads “tangible” de otros medios de expresion artistica.

Asi que no son muchas las obras gue han tenido un soporte directo
en la musica, como el “Jazz” (fechado en 1915), o en los retratos de Igor
Stravinsky o Floren Schnitt, en las que Gleizes revela su relacion mas intima
con el reino de la musica, sino mds bien en su alta aproximacién personal
con el concepto del tiermpo, que intenta cubrir lo mas posible los extensos
campos de investigacién.



SONIDO, GESTO, CALIGRAFIA

Parece casi obvio que exista una especie de paralelo entre los gestos
de un instrumentalista y aquéllos del pintor trabajando en sus lienzos. Sin
embargo, esta especie de conjuncién inveca a un escrutinie critico cuidadoso
- Si recordamos, que hacia fines de ios cincuentas, se experimentaba con la
presencia de un pintor para gue respondiera a las improvisaciones de un
misico, sobre la vaga suposicidn que ambos eran participantes en un
experimento espontineo en la expresidn polisensdérea. ¥ mds adelante se
repetia el experimento poniendo al pintor a escuchar misica para que la
pintara. Sin embargo no era posible describir hasta que punto el resultado
de dicho experimento era confiable y repetible.

Las pinturas de Jackson Poliock son innegablemente percibidas como
una intensa e inusual aplicacién de diversos ritmos y energfas; el impulso
dominado por el gesto en el momento de ejecutar sus “chorreados” .

Lee Krasner declara que Pollock tenia el hébito de escuchar discos
de jazz mientras trabajaba v podia, algunas veces, permanecer inmerso en la
misica durante fres dias consecutivos. Sin embargo, Pollock jamas intentd
sisternatizar esta relacién y su trabajo no muestra rastros de una deliberada
analogia entre sonido y gesticulacién.

A principios de 1948, Olivier Debre produjo una serie de obras, Los
Signos del Misico, Le Concert Champétre (después de Tiziano), en los cuales
buscd identificar al ejecutante con su instrumento. La anatomia de las
figuras humanas estd sujeta a una metamorfosis, dirigiéndola a una
evocacién grafica de las estrcturas de sonidos, como si las notas se hicieran
visibles cuando salen del instrumento. La visidn del pintor mezcla dos
realidades distintas, la visual y 1a acistica, en una sola entidad indivisiblie.
Debré en su obra subsecuente, no buscé evocar mds la fisiologia de la
ejecucidn musical, ain en los mas vagos e inclertos términos, pero nunca
dejaria de atribuir una funcién esencial a 1a temporalidad vy al fitma. .

Una reaccidn grdfica al escuchar las obras de musica es, por otra
parte, un asunto central en la obra de August Von Briesen. Sus secuencias
de dibujos musicales; contando los 14 dedicados a la Musica Acudtica de
Handel; v los 17, inspirado por Punkste de Karlheinz Stockhausern, refiere
una amplia variedad de periodos histéricos. Es de cierto decir que Iz



atencion prolongada a estos y otros trabajos; de Von Briesen incluyendo sus
dibujos, formaren un diario del pinior de sus viajes & través la musica. Ei
procedimiento de Vom Briesen es bastanie precisc. Habiendo elegido
confrontar un trabajo de esta naturaleza; asiste a los ensayos y a los
concierios a fin de alcanzar un shto grado de intimidad con el tema. La
localizacién de su asiento en la sala de conciertos es también decisiva, va
que el espacic ocupado por la orquesta en el escenario, inevitablemente
afecta ia obra contemplada. En la ejecucion de estos dibujos, Von Briesen
usualmente utiliza 10 1dpices de grosor variable, para que su mano pueda
responder a las variaciones dindmicas y otras inflexiones de! materiai
acustico. Estos toman la apariencia de una gran variedad de puntos, lineas y
lineas punteadas, mieniras que las Areas blancas del papel iambién
contribuye a la dindmica de esta interaccién en la que la sensibilidad tdctil
del artista parece estar presente en las yemas de sus dedos.

Algunos experimentos musicales intentados por otros artistas sugieren
que las dindmicas de su aproximacion especifica pueden encontrar expresion
en la gran variedad instrumental y resultar en obras que sean visuales o
acusticas, dependiendo del instrumento utilizado. Jean Dubuffet grabd dos
experimentos musicales en 1950-1961, uno de ellos con Asger Jorm. En
1963, Karel Appel produje un disce titulado Musigue Barbare utilizando
instrumentos tradicionales y el equipoe electrénico de la Universidad de
Utrech Alechinsky subsecuentemente atravesaria senderos con €] clarinetisia
Michel Portal en varias ocasiones; una de sus litografias enmarca un
fragmento de la partitura “Dejarme solo”, mieniras la energia de la
gesticulacién del pintor en dibujos se iguala con la de la ejecucién musical
de Portal, en un grabado destinado para la cubierta de un &tbum de un
disco.

La sentencia de Stravinsky de acuerdo a la cual “la musica es sobre
todo caligrafia” podria servir de epigrafes para las obras gréficas de Cloude
Melin; vastas partifuras imaginarias, fantasia de notas, los instrumentos
parecen denotar una “miisica” que desafia cualquier intento de ejecutarla en
un tiempo real. La obra de Melin puede dividirse en tres distinitas categorias:
“golpes de pluma”, son gestos graficos improvisados que se esfuerzan por
una gran cencisién y lo que viene del exterior frecuentemente muestra
analogias con las formas de instrumentos de cuerda. Las més grandes
“chansons de geste” (el titulo es un juego de palabras que refieren a las
hazafias medievales y una gesticulacion de la mano), mezcla de los impulses
graficos del artista con las mds claramente definidas formas arquitecténicas;
los egpacios en blanco, los cuales interactuan con los gréficos dan a cada
obra su calidad ritmica. Mas compacios y elaborados sobre una duracién de
tiempo considerable, los irabajos titulados “Opus™ parecen partituras
orquestales en las cuales las notas han sido mezciadas, a tal punto de
volverse completamente ilegibles,



PAUL KLEE (1879-1940)

Las estructuras musicales a través del siglo XX, han sido tomadas de
manera creciente, directa o indirectamente, como modelos estructurales por
un ntimero de pintores. Mientras que ellas no desaifien la analogia sensorial
inicial, sus aproximaciones intentan ser menos subjetivas, mds exactas y su
analisis mas critico. La myiisica estd aiin mds intensa y diversamente presente
en la vida y obra de Paul Klee, que en la de Kandinsky. Por algo Klee dudo
por mucho flempo, elegir entre la misica y las artes visuales. Sus contacios
con la musica fueron suficientemente intensos para hacerle dificil establecer
cualquier ierarquia emtre ellos. De 1905 hasta el final de su vida, la
produccion artisticz de Kiee estd llena de dibujos que lo sacuden a uno como
las excesivas recolecciones efimeras de los momentos musicales,
frecuentemente capturadas con una medida de sarcdstico humor. Son como
dardos qile lanza, dentro de su existencia diaria, como un amante de la
musica, represertando los caracteres de la pera, de Jos sjecutantes, de los
instrumentos reales o imaginarios y hay un aspecto teatral usualmente
iatente.

Pero la representacion de la musica de Kiee, simbélica en este caso, es
la base de numerosos casos que, debido a su cardcter cuadriculade y a la
forma de “escritura simbélica® que representan, demandan una
imerpretacidn activa. Deben leerse mejor que como uno lee una partitura
musical. Los fragmentos de elemenies narrativos estdn insertados libremente
dentro de estas telarafias en las cuales, las lineas de las estrofas musicales
proliferan al punto de parecer una trampa. Leyéndolas se asume una
dimension  humoristica eventualmente enigmética; particularmente
misterioso también es el papel que juegan los tituos de Klee, iluminaciones
verdaderamente poéticas, un juego lleno de distancia irénica marcada por
frecuentes présiamos de 1a terminologia musical.

El andlisis de algunos modelos musicales bastante complejos,
incluyende la Fuga, permitiercn a Klee apoderarse de los beneficios de la
temporalidad en sus fuentes. Volteandc a las técnicas clasicas de la
composicién, tales como los principios del Cdnon, ¢ la imitacidén del
Contrapunto, los procedimientos de aumento vy disminucion, retroceso e
inversién, Kilee revelé su deseo de dominar la forma. Las técnicas
estructurales que el utilizéd, en el modelo de compositores que observd,
desde Guillaume de Machaut hasta Arnold Schoenbeg v mds alid, contribuyd
al desarrollc de la forma desde el exterior e intensificé las virtudes orgdnicas
que el buscd en su obras “ Ya que todo lo que estd por venir descansa en el
movimjento”, su interés en el tiempo, lo llevd a intentar una definicién de
las condiciones de una pintura polifdnica que, desde su punto de vista, “la
simulianeidad de varios temas independientes no estd de hecho, restringida
solo a la mdsica”™.



En un esfuerzo por lograr esto, Paul Klee recurrid a las técnicas més
refinadas del contrapunto. Sin embargo él muestra cierta resistencia al
irresistible v lineal vuelo del tiempo cuando declara en su diario: “Si el
elemento temporal en la misica pudiera ser vencido por un movimiento
retrégrado que pudiera penetrara €l conocimiento, entonces un nueve
florecimiento llegaria a ser posible”.

Es asi que a través de la conjuncidn de las nociones de espacio y
polifonia, Kiee intentd sugerir que el tiempo podria ser dotado de multiples
vectores que resistieran las leyes de la sucesién cronométrica.

Durante los afios veinte, él frecuentemente lidié con !a cuestidn de Ia
polifonia especifica de lineas graficas, normalmente en pares, las cuales
funcionan como lineas melddicas. Klee obtuvo ese efecto polifénico, por
ejemplo, en las acuarelas, a través de su tratamiento del color, el cual
sugiere en su relativa iransparencia, que recurrié a un ntimero de
aplicaciones sucesivas. O donde hay un didlogo gue surge entre patrones de
punios vy planos de color acentuados con las mas delicadas gradaciones.

“Dream City”, “Gradacién del Cristal” v “La Fuga en Rojo” son
aplicaciones de los principios deducidos de la fuga, utilizando en las
palabras del artista “Pintura y claroscuro retocadas con color”. Estas
pinturas representan la combinaciéon de un ntmere reducido de pequeiios
elementos. Balanceando los principios de aumento y reduccion, las formas
son colocadas dentro de una telarafta de relaciones dindmicas, generadas por
la interaccién de desplazamiento, superposicién y entramado, mientras las
gradaciones del claroscuro son mayormente envestidas de wvna iusién del
movimiento: regresar y adelantar,

La percepcién de la fuga de Klee como pintor es muy diferente a la de
un compositor como Bach; ciertamenie esta claro gue desde la préctica
pictérica de Kiee, él no tenfa deseo de imponer la estruciura de alguna légica
particular sobre el orden de las cosas. En una fuga de Bach, por ejemplo, €l
tema mantiene su identidad en su totalidad. En una obra de Klee, sin
embargo, las formas se envuelven: un cuadro o un tridngulo pueden
convertirse en un circulo o viceversa. Este es el caso de la “Fuga en Rojo”,
donde la estructura ritmica se relaciona al movimiento del claroscuro sobre
el cual los elementos de varias formas y medidas son sobrepuestos y
colocados uno encima de otro, en un orden de gradacidn formal.

Hablando mds generalmente, Klee relaciona el ritmo de las formas con
los aspectos melddicos y armdnicos del color. Asf en “Mountain Village”,
por ejemplo, él crea una distincidn entre los tonos fundamentales y sus
arménicos, los cuales compara con la relacién que existe entre los acordes
dominantes y las notas del pasaje. Sin duda, Klee creyé que los colores
primarios {rojo, amarille y azul), generan una polifonia real para tres voces.
Esta especie de tensién y balance entre los tonos fundamentales, el cual esta
basado en una concepcidn ternaria, encontraria su aplicacion adecuada en
los cuadros mégices que permitirdn al artista probar las gradaciones
cromadticas de los valores del color vy dibujar con atencién sus intervalos
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“distribuyendo los cuadros de acuerdo a un ritmo estructural y
dindmico “. Es, en este sentido, que Klee elabord en 1930 un lienzo
intitulado Rhyrmisches . Sus experimentos con esios tipos de escalas lo
llevarfan finalmente a considerar una division de los doce grados en notas de
color en su Nueva Armonia fechada en 1936, {la cual podria ser vista como
respuesta a los problemas generados por Schoenberg en su concepcién de
los doce tonos); “Estoy luchando constantemente por estimular los sonidos
que yacen dormidos dentro de mi, una pequefia o gran aventura en color”,
fue como $} lo escribié en 1927, Atin en 1910, él ya habia declaradoe que “un
completo descubrimiento revolucionario, un descubrimiento tan importante
come la naturaleza v estudios después de la naturaleza, podrian encontrarse
en la actitud detl artista hacia su caja de pintura, Uno deberia algiin dia, ser
capaz de improvisar sobre el teciado cromatico de la charola de acuarelas”.

Podria sugerirse que la “Fuga en Rojo” de Klee, representa una
resolucidn visual de la nocién de punto-conirapunto y que explota todos los
principios de construccidn de la fuga: suleto, contra-sujetc y sujeto Klee
respeta la preponderancia de un tema o sujeto pequeno, aliamente
caracteristico. Para la “Fuga en Rojo” los elementos curvilineas
sobrepuestos, crean la forma sobre todo, expresada en los colores claros. La
respuesta que en la musica podria utilizarse por la transposicién de este
tema, puede encontrarse en las diversas repeticiones y en las gradaciones
tonales de la materia. El contra-sujeio, por otro lado, compromete las formas
geométricas, rectilineas, las cuales contrastan con las curvas del mativo
principal. En musica el desarrollo de una fuga consiste en una serie de
modulaciones que permiten a uno escuchar el sujeto junto con el
contrasujetc. Las formas curvas asi presentarfan e sujeto de la materia y
una extensidn del motivo derivado del contra-sujeic. La direccidén y
duracién requeridas para descifrar la pintuza como punto crucial para “una
composicidn musical tiene la ventaja de ser percibida exactamente en el
orden de sucesién en la cual fue concebida; sin embargo, tiene la
desventaja, en el curso de las reiteradas veces gue se escucha, de provocar
un sentido de aburrimiento, resultado de la regular repeticién de las mismas
impresiones. Una obra de arte presenta un inconvenienie al no iniciado:
este no estd seguro de doénde debe empezar, mientras gue el iniciado o
adepto tiene la ventaja de ser capaz de variar el orden de su lectura, y asi
ilegar al entendimiento de la variedad de significados inherentes al trabajo”.

Klee estuvo bastante indiferente v alejade de la miisica de su tiempo.
En 1903 él describe ¢l Pellidas er Mélisande de Debussy como la mas fina
Opera compuesta desde la muerte de Wagner. En 1913, después de haber
escuchado “Plerrot Lunaire” de Schoenberg, anoté en su diario “Usted puede
morir ahora petit bourgeois, su hora ha llegado!”; mas que en la
aproximacién tedrica contemporénea de ia Escuela de Viena, fue en la
mrsica de los modelos clasicos formales del siglo XVIII que Kiee enconird su
principal fuente de inspiracion.
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De heche, Klee mantuvo su conviceidn bastante clara cuando declaré

Puede ser que su practica diaria de] violin jugara un papel esenciaj en esta
sensacion enteramente fisica de la gesticulacion del pintor. Una proyeceidn
momenidnea mas alld de los limites de su arte, podrian haberlo levade a
abrir un nuevo territorio. La conciliacion de las tensiones elementales, la
dinamica de las fuerzas contrarias y complementarias en las obras de
Mozart, particularmente en sus dperas, fueron las cualidades que ejercieron
una particular fascinacién para Klee: 1a combinacién de lo tragice v lo
burlesco, de logos v eros, de especulacién y experiencia, la armonia de la
precision formal y la sensualidad, de la afliccion mezclada con la risa, 1o
Iogico y lo absurdo y una austeridad, la cual no excluye la risa irdnica.
Como en e “Divertimento ” de Mozart, por ejemplo, una limpidez aparente
permite a uno percibir en su luminosa transparencia, un rango completc de
niveles de sigrificado v variedad de accesos a la obra. Esta misma tendencia
por la ambigiiedad lo llevé a apreciar los “Cuentos de Hoffmann” de
Offenbach en el que los sentimientos sublimados aparecen dentro de una
auténtica tragicomedia.

Simplicidad y complejidad se unen y ofrecen al espectador una amplia
variedad de percepciones polifénicas de la obra, asi ie dan la posibilidad de
penetrar mas profundamente todavia en este campo de exploracidon. La
tragedia y el entretenimiento parecen ser el centro de los dramas intimos en
la obra de Kiee. Ciertamente existe alge pre-romantico acerca del artista y
uno puede entender la renuencia que el manifiesta hacia ia obra de Wagner
0 Bruckner.

La concepcidn creativa de Klee estd dominada por un interés duradero
en lo absoluto, el cual sin duda tiene puntos en comn con la propia
blsqueda espiritual de Mozart. Para Paouwl Klee, el arte es una expresion de
totalidad, una metdfora de creacion, Por su tendencia hacia lo ahstracto, v
por el hecho de gue éstas estdn sujetas a las leyes generales basadas en los
nimeros, las concepciones de la misica se wvuelven un campo
excepcionalmente fértil para todo acto creativo.

Sin embargo, ademds del interés de Klee, se puede afadir que la
influencia de las matemdticas, fisica y los modelos provistos por la milsica,
parecen converger en la concepcién de una obra en la cual la coherencia de
la construccién formal se maneja para ser fan vigorosa como aquella de los
fenémenocs naturales, una imagen de la “ley soberana” de la “formula
universal, la cual cred sonide vy color”, en las palabras de Goethe.
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La obra de Kiee en su momento, ha llegado a ser un objeto precicso
de observacidn para los compositores contempordneos. El ensayo de Pierre
Boulez *“La Tierra Fértil: Paul Klee” es un saludo excepcionai de un
COIMPOSHOr a un pintor.
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LOS RITMOS DE MONDRIAN (1872-1944)

A través de su evolucidn como artista, Plet Mondrian estuve en
comunicacién con las concepciones y la practica de la mdsica, una relacion
que manifiesta la diversidad de sus poles de interés. En 1912 él empezd a
mantener una regular amistad con el compositor aleman Jacob Domselaer en
Paris y guiado por este acercamiento, fue que Mondrian empez6 a examinar
un cierto ndmere de cuestionamientos fedricos. En 1916, Domselaer,
compuso “Proeven van Stijkunst”, una obra inspirada en la pintura de
Mondrian. Esta suite para piano estd basada en un intento de confrontar las
dimensiones armdnicas y melddicas de la misica asimiladas en los ejes
verticaies y horizontales de las artes plasticas. En 1921 Mondrian asistio a
un concierto de los bruitistes italianos. En un articulo dedicado a las
futuristas, el no erraria en observar gue ellos ya estaban luchando por la
muisica del mafiana. Aungue, en su opinién, estuvieran demasiado atados a
las viejas escalas musicales, va que Russollo continuaba refiriéndose a las
melodias diaténicas v cromdticas, cuando hablaba de sus “creadores de
ruido” (noisemakers ). Tampoco este movimiento ha roio realmente con el
naturalismo, ya que los ruidos que elios favorecen, son todavia la
reproduccitén de los sonidos naturales.

Russolo le da a sus instrumentos nombre tales como “refunfufador”,
“chillador” o “chirriador”. Los instrumentos tradicionales podrian en un
sentido, ocultar el origen natural de los sonidos que producen, sin embargo,
los fururistas, dejan el sonido al desnudo en la forma que asume en su vida
diaria. Aun asi, Mondrian no sabe que ellos tienen el mérito de mostrar
inconscientemente la necesidad de los instrumentos que no producirian
sonidos naturales.

Podria ser también gue la musica, mds que las otras artes, resista la
llegada de una nueva visién precisamente porque es admirablemente idonea
a la forma tragica de expresién. Por esta mera razén dice Mondrian se debe
“empezar a considerar a la musica un atte como las artes plasticas e
impulsarla en un acto de interiorizacidn a ia pura plasticidad”. Como
muchos otros pinjores de esta generacidn, Mondrian se inclind a
relacionarse con las fugas de Bach como los medios de acceso a 1o universal
a través de la revelacion de la composicién y el ritmo absoluto, Durante este
mismo perfodo, e cual coincide con la aparicién del Neoplasticismo,
Morndrian disenld las bases de una aplicacién musical a sus principios
plasticos; la idea dominante era elevar sgbre la animalidad e individuatidad
a fin de atrapar a la mineralidad y universalidad. La mdsica del pasade
estaba, en su opinidn, atada muy fuertemente a los sonidos de la naturaleza.
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El vocabulario establecido de los sonidos deberia ser compuesto o arreglado,
de manera regular v en tonos puros hasta lo mas posible para que asi los
compositores modernos traten de evitar todo compromise con los primeros
fundarmenios de su arte. Los instrumentos de cuerda vy de viento, por lo
mismo, tendrian que ser reemplazados por una “bateria de objetos duros™.
La construccién y el material de los nuevos instrumentos son de suma
importancia. Asi lo céncavo y lo convexo, deberia ser reemplazado por io
liano y lo plano; para el timbre, depende de la forma y el material que sea
utilizado. Para la manera de producir 10s sonidos, seria preferible utilizas
electricidad, magnetismo y medios mecdnicos, para que eilos puedan mas
facilmente excluir la intervencién del individuo y queden libres de la
imitacion de los fendmenaos naturales.

Se sabe que Mondrign asistia a numerosos estrenos de obras de
Edgard Varése v Darius Milhand durante los afios veine. Sin embargo,
parece, que él fue perdiendo el interés gradualmentie en este tipo de musica
y se concentré de manera creciente en el jazz y los bailes de moda ({tango,
fox -trot, shimmy y charleston), los cuales é mismo aprendié a bailar con
una verdadera maestria. La anécdota més colorida de esie tema se relaciona
con su admiracién por Josephine Baker. Sabiendo que Holanda habia
considerado al Charleston como un veneno por razones de obscenidad, &l
hizo las sigulentes declaraciones a El Telegraef, un diario de Amsterdam
_“Cémo puede alguien prohibir este baile de deporle? Los bailarines
permanecen a cierta distancia uno del otro y tiene gue bailar con tal energia
gue dificihmente tienen tiempo para pensar en el amor. Si esta prohibicion
continuia, yo veré como una razén suficiente para no volver a poner un pie
en mi pais nunca mds!”_ Su interés en el Jazz continud en los afos
cuarenta, con la moda det “boogle’ wocgie”, el cual, segfin declard
Mondrian, que la manera en que esta musica destruye la melodia, tenia
puntos en comiin cOn Su PIOPio Programa estélico,

El “boogie-woogie” parece ciertamente ser la reflexién més adecuada
de la gigante metrdpolis de los tiempos modernos, su velocidad, sus luces
centelleantes, sus calles de dngulos rectos y su geometria entrelazada. En el
punto de vista de Mondrian, el jazz tiende a una efectiva fusién del cuerpo y
la mente, lo natural v io individual, el arte y ia vida, el contenido y 2 forma,
asi sostiene una nueva oportunidad de lograr la unidad. Esta musica era
destructiva {de viejos valores y la dualidad gue ellos implican), y
constructiva en aquelo que libera el ritmo de sus represiones formales
precedentes y se abre a una nueva brecha de innavacidn. En los sitios
donde iz gente baila, el peso de la vida diaria vy las distinciones impuestas
por la sociedad legaron a ser menos marcadas para que cada individuo se
convierta en un elemento dentro del movimiento general.

Esta observacién le da al jazz una doble visién, tanto ideologica
como sacioldgica, algo que corresponde a la funcién que Mondrian asigné al
arte v a ia necidén de modernidad, “En un bar no hay nada que lo ate a uno
a lo viejo, no hay nada mas que el Charleston hecho audible y visible. El
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edificio, la luz, la publicidad cocoperan dwectamente en su
combinacion a la produccién del ritmo del jazz”.

En un bar todo parece iuz, parece “moverse”, perc también parece
serio. Esto es debido al balance entre datos aparentemente contradictorios
que llegan a ser posibles gracias a un ritmo en el cual todos participan. De
hecho, €l jazz y los pasos del baile asociados con él representan un modelo
social real, en el cual la relacién entre el individuo y su trabajc y ene los
individuos mismos, s sublimada.

Uno podria comparar la funcién de una construccién formal en la
obra de Mondrian al pulso siempre presente, las tensiones entre lineas rectas
y las superficies a los efectos sincopados del swing, el cual parece ser una
forma de jugar con el pulso musical. Si el jazz se maneja para dotar al ritmo
de una existencia independienie y le permite escapar de la hegemonia de ia
melodia vy la armonfa, Mondrian mismo podria haber diche que cre¢ una
forma de pintura, la cual habfa sido liberada de todos los aspectos narrativos
para convertirse, mds fundamentalmente en el receptacule de energias que
no refieren nada maés alla de si mismas.

EL SERIALISMO

El Serialisme, una consecuencia del Dodecafonismo no se restringié
unicamente al campo de la misica. Se percibid rapidamente como una forma
estimulante de razonamiento por los artistas de varias disciplinas,

Josef Albers (1888-1876) por ejemplo, hizo una reflexién sobre ias dos
nociones de series y variacidén. El emprenderia su primer trabajo serial
importante en 1935. Un grupo de pinturas representando la forma fija de la
clave de Sol Cada cambio de colores crea un cambio de ritmo en nuestra



percepcidn visual justo como en ia relacién de los tonos de una partitura que
determina la apreciacidén musical. De un irabajo al otro, Albers varia los
intervalos entre los planos de colores en la misma forma que un compositor
podria inducir 1z diversidad del mode de presentacién de un motivo dentro
de un ciclo de variaciones.

"Una vision general de las etapas de investigacién de Albert Ayme
también revelan ia posicidn fundamental que ocupa la variacién, vista como
una estrategia para crear un didlogo entre los componentes pictéricos
elementales. Uno podria observar las transformaciones de una forma sencilla
en su obra Dieciséis v Una Variaciones , un triple homenaje a Raymond
Roussel, Uccellp y Handel, o la polifonia de un pasaje de colores primarios en
su Paradigmas ; 0 una aiteracion a través del trazo e Impresion en su Suite
de Tres Memorias ; o el uso de dos sombras de amarille en forma de una
Canon en el Triple Suite en amarillo en memoria de Van Gogh o en la
composicién sincopada, basada en varios hilos (o lineas) que estin
sobrepuestos en forma de contrapunto en las “Siete Canciones de ia
Ohscuridad™.

Para Albert Ayme, la decisidn de inscribir la temporalidad en los
diferenies niveles del proceso de la creacion, asume una forma concreta gue
varia de acuerdo a las modalidades especificas de cada cuerpo de trabajo
basadas en la aplicacién de tres criterios fundamentales:

1.- el uso exclusivo de los tres colores primarios,

2.- el rechazo de cualquier mezcla de colores -la cual levanta ia
nocién de discontinuidad al nivel de un principio de trabajo-

3.-“una escritura en la forma de un Cénon™.
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LA ICONOGRAFIA MUSICAL

La misica, representada en la forma de una varledad de
instrumentos, también jugd su parte en el desarrollo de una de las mas
importantes innovaciones formales de este siglo: el Cubismo. Sin embargo,
pintores como Brague, Picasso y Gris escogieron describir instrumentos
musicaies por una amplia variedad de motivos. Brague ciestamernte parece
ser el mas sensible de todos ellos; & habia estudiade a un mismo tiempo, la
flauta v el violin v tenia varios instrumentos en su estudio. Ademés del
interés que mostrd en la musica de Bach y Mozart, cuyes nombres aparecen
muchas pcasiones en su obra, Braque mostré gran admiracién por Debussy,
Milhaud {con guien trabajd en el ballet “Salade™ en 1924} y sobre todo por
Erik Satie.

Brague habria incluido las representaciones de instrumentos
musicales en sus pinturas desde 1908, “en aguellos dias yo pinté un buen
nimero de instrumentos, primero porque estuve rodeado de ellos y después
por su forma, su volumen fue parte de mi estilo de vida. Yo ya habfa mirado
hacia un espacio tdctil o un espacio manual, como yo mejor lo llamo; y los
instrumentos musicates, vistos como un objeto tiepen la particalaridad que
podrian ser animados por un toque. Esto es lo que me atrajo tan fuertemente
a ios instrumentos, mucho mds que a cualquier otro objeto, incluso a la
forma humana ia cual representa aspectos bastantes diferentes.”

Mientras Brague realzaba la realidad de fa mdsica en sus pinturas
Picasso tendfa a utilizar instrumentos ea vista de sus formas
antropomorficas, dandole unplicacicnes erdticas. Para Juan Gris, quien
confesé no saber nada acerca de la mdsica, su aproximacidn fue
singularmente diferente, “Yo empiezo por organizar mi pintura, entonces
califico ios objetos.  El punio es crear nuevos objetos los cuales no puedan
ser comparados coni ningdn objeto encontrade en ef mundo real, mi “violin”,
el cual es una creacién, nada tiene que temer a una comparacién”.

Luis Marcoussis, él parece realzar la actitud y e! movimiento del
instrurnentalista. En su Miisico (1914), por ejemplo, el instrumentc parece
menos distorsionado gue en las obras de Brague 0 Picasso. Las lineas
diagonales gue corren a iravés de la pintura parecen ser producidas por la
actitud del masico ¥ su arco.

Ei musico estd situado en el centro de una telaratia de trayectorias
dindmicas que se expresan por medio de gruesas diagonales en una
aproximacion al movimiento que tiene mds afinidad con el Futurismo que
con el Cubismo, “Estas diagonales dominan un cierto ndmere de planos no



tanto en el espacio como en ef tiempo. Cada una corresponde a un “tiempe™
del vals Malving cuyo titulo aparece en el lade superior derecho,

Los instrumentos que aparecen més frecuentes en la pintura cubista
son, primero los instrumenios de cuerda, ya sea tocados ¢on un arco o
directamente con los dedos, v segundo los instrumentos de aliento, 1a flauta
v el clarinete {mas excepcionalmente el piano, el cual fue importante en la
imaginacién surrealista de Salvador Dali, y el acordedn preferide de Fernand
Léger). Actualmente podria haber una preferencia por los instrumentos, cuya
forma refleje de manera mds cercana al cuerpo humano

Los instrumentos son colocados frecuentemente en relacion con otros
obietos, generalmente mas familiares (paleta, pipa, plato de frutas, vasos,
jarras), a fin de lograr un amplio rango de efecios sobresalientes de un
contraste o una afinidad en términos, ya sea de formas o de funcidn.
Cuando los instrumentos son tocados por un milsico, se puede percibir una
unidad entre todos los elementos. Este tipo de simbiosis tarnbién se
encuentra en las esculturas de Zadkine (Orfeo), Lipchitz (El Acordionista) o
Laurens.

En la iconograiia cubista algunas tonalidades sutilmente sombreadas,
resulian de la forma en que los instrumenios estan colocados. El modo
puede ser contemplative, o clertamente meditative, cuando los instrumentos
permanecen solos, (en la obra de Braguet particularmente), o se pusde
percibir una relacién, cuando estén involucrades en un didlogo (El Dio de
Bragquet de 1937}, y se convierten en escénicos o teatrales cuando Picasso
pinta un grupo de varios miisicos (Tres Musicos ).

Como consecuencia de la interpretacion dindmica de volamenes,
planos vy lineas en la representacién cubista, los instrumentos parecen
incitar al espectador al movimiento, invitan a tocarlos y ejecutarios. La
vibracién, sonido y resonancia estan latentes, guiza porque el elemento
ritmico estd slempre profundamente atade en su construccidn misma. Esa
fue de hecho lo que Jean Cocteau tuvo en mente cuando declard que su
“suemio musical seria escuchar la misica de las guitarras de Picasso.”

Cada instrumento es como un tramado de volamenes y de lineas de
fuerza. Los pintores cubistas no {allaron al explorar v “despertar las
resonancias” entre los arabescos y las curvas, las cuales son la misma
identidad del instrumento. Pero hay también una interaccion de materiales
v aqui el “collage” permitid un mds amplio range de la formulacidn visual,
A principios de 1912, Brogue empez0 a colocar en sus pinturas aguellas
“imdgenes-signos” que son creadas par su uso dei “papier colle” para
percibirlos tante como: color y material o, en los términos de Jean Pahulan,
como “machines d voir” (mdquinas para verj.
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El uso, por efemplo, del papel tapiz de imitacion madera de Brague, o
una banda de tela pegada v amarrada a una vieja caja, de Picasso en su
“Guitarra” de 15926, sin duda sugiere la variedad de formas en las cuales un
instrumento puede ser designado, dependiendo de, si uno lo considera un
abjeto de contempiacién, un instrumento para tocar, escuchar o, si une lo
conecta & ciértas funciones sociales {conciertos, circos, salas musicales,
desfiles....}.

(iros aspectos intérpretativos de la pintura cubista es 12 insercién de
cartas y palabras dentro de la obra misma. Ciertos nombres y palabras
sobresaten bastante - la palabra “violén”, por ejemplo, en forma de letras
tomadas de peridédicos v colocadas ai pie de una obra de Brague en 1913-
1914, también sirve como el titulo de una pintura; lo mismo puede decirse
del nombre de Bach, repetidamente usade por Brague en varias de sus
puituras. En las obras de Picasso, por otro lade, las patabras ocasionalmente
llevan juegos de vocablos o alusiones que no son necesariamente inteligibles
al espectador .

La “Muwer con una Guitarra” de Braque es uno de los mds
significativos eiemplos de las relaciones que se pueden establecer entre
palabra e imagen en la pintura cubista. Uno puede tomar la palabra “révei”
y debajo de ella “érgano”; la palabra “réve {suefio} parece reemplazar a
“réveil” {despertar), la cual ha perdido su “1” final, y en la cual la “i" ha
sido también parcialmente borrada; para la palabra “6rgano”, también puede
indiferentemnente evocar el instrumente musical o un drganc del cuerpo.
Numerosas asociaciones de este tipo pueden ser imaginadas en ambas
patabras (6rgano de suefic, suefio de un ¢rgane), entre juego de palabras v
la materia visualmente representada (la palabra “réve” para encontrar esta
confirmacién en el hecho de los ojos cerrados de una mujer), lo pictérico
puede ser visto como una interaccién equivocada con lo semantico.

En las obras de Brague relacionadas con la musica, las palabras a las
cuales mds frecuentemente recurre son: “vaises”, “bal” v “sonata”. Ciertos
nombres, como aguel del violinista Kubelik, hacen su aparicion
ocasionalmente, lo cual pudiera hablar de un homenaje, Picasso también
insertd 1as cuatro primeras ietras del nombre del pianista Alfred Cortot en su
naturaleza muerta sobre un Piano (fechada en 1911).

Dificilmente creemos que las referencias a los programas de concierto
0 a las partituras musicales sean fortuitas. La insistencia de Brague scbre
el nombre de Bach, prueba justamente lo opuesto: la referencia utilizada tan
breve como sea posible por la inscripcidn de un vocablo solo, da una gran
fuerza a lo que esié siende invocado: la construccion estricta y el balance de
un arte que muchos compositores vy pintores {omaron ¢omo su propic
modelo a principios de este siglo y ei cual podria ayudarios a librarse de la
manera enfatica post-wagneriana. “Yo soy lo opuesto de lo que podra
lamarse un sinfonista” . dectaré Brague en 1954.
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Los pintores cuobistas crearon una confrontacion entre un gran
nimero de elementos tomados del reino de la musica, mezcldndolos en tal
forma que todos los aspectos arriba mencionados tienden a fusionarse
finalmente. Dentro del mismo espacio de palabras, notas musicales, la
representacién fisica de un instrumento, el cual podria eventualmente
imeractuar con el ejecutante, todo se ve inmerso, lo uno en lo otro,

Las lineas paralelas de las cuerdas pueden convertitse en una duela,
el arabesco de una clave de Sol evoca lgs sonidos de los orificios de un
viplin etc. St el cubismo ciertamente ofrece al espectador un aspecto de los
muchos dngulos de las figuras que representa, parece proceder en una forma
similar en relacién a la mtsica misma, ciertos lienzos lanzan una mezcla
simultanea de indicios, de los cuales parecen la repeticién de un momente
de miisica pasajera.

Mds alid de las referencias explicitas encontradas en la pintura
cubista, parece posible establecer la forma de complejidad entre el estado de
la menie gue guia al cubismo y el acercarniento especifico de misicos como:
Satie, Stravinsky y Milhaud

Atin en la despojada naturaleza de la miisica que Erick Satie compuso
para su “Sdcrates”, la polifonia y la poliritmica de Mithaud, o el cardcter
polimerio de los temas elaborados por Stravinsky, sugiere que las afinidades
reales también existieron entre estos milsicos y las estéticas del cubismo.

En ei arte surrealista el poder de seduccién de la mdsica generalmente
parece provocar desconfianza y atn hostitidad; a diferencia de 1a mayoria de
las escuelas quant-garde de arte de principios de siglo, la musica raramente
pretende un movimiento de escape y de emaneipacién creativa.

En la obra de Salvador Dali, los instrumentos (el violin y el cello),
toman un aspecto monstruoso; 6stos se vuelven enigmdticas figuras
alegdricas, las cuales reemplazan al cuerpo humano en el “Concert”, o sirven
de pedesiales colosales para los bustos de Lenin en “Hallucination”
{parcial), “Six Images of Lenin on a Piano”. En algunas pinturas de René
Magritte, el instrumento musical es un objeto en el cual la relacidn entre la
forma vy la funcion se percibe esencialmente como problematico.

Es bien sabido que André Bretdn y Giorgio de Chirico fueron bastanie
reticentes hacia la musica; entre los surrealistas, Joan Mird fue sin duda el
artista que tuvo un gran interés en la misica e incluso la integrd a sus
principios creativos. El periodo de sus Constelaciones {1940 muestra signos
de tal atraccidn y Mird bastante explicito declard que en ese momento la
muisica jugaba el mismo papel en su vida que la poesia habia tenide en otro
tiempo.
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“Yo siento una intensa necesidad de escapar. Deliberadamente me
encierro a mi mismo dentro de mi. La noche, la musica, vy las estrelias
empiezan a jugar un papel dominante sugiriéndome mis pinturas”

En su obra Grand Cahier de Palma de 1940-1941, Mird expresé el
deseo de Gque algunas de sus pinturas “pudieran tener la fuerza de una gran
calidad musical v poética, realizadas sin ningtn esfuerzo aparente, como el
canto de un pajaro, el principio de un nuevo mundo o el regreso a un
mundo més puro sin ninguna cualidad dramadtica sin nada teatral acerca de
elias”.

ERICK SATIE

Si la relacidn entre la musica y las artes visuales han revelado a menudo un
equivalencia formal, ciertos artistas, los futuristas, entre ellos, han sido
preclives a rechazar cualguier paralele entre estas dos formas de expresién y
han visto romperse todas las convenciones y certezas del stablishment. La
idea ya no era realizar una fusidn de las artes basada en una mirada
espiritualista o en una intencidn totalizadora. En su lugar presenciamos la
elaboracidn de los procesos artisticos entre diferentes categorias lo cual
dejaba un amplio espacic para jugar cen las formas abiertas v la exhibicion
de un humeor cdustico. Erik Satie es el precursor de este nuevo estilo a
finales del siglo XIX, v un gran numero de artistas se han llamado
descendientes de este maestrc.

Las diversas facetas en la actividad creativa de Satie incluye,
partituras muosicales, textos, dibujos y caligrafia. Estos trabajos que tocan el
retorno al reino de lo musical, lo grafico y lo poético revela tante una mente
abierta como un rechazo sistematico al anélisis racional.
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Setie es cieriamente el tinico compositor de su época que establecid
las relaciones més variadas con el mundoe de las artes y particularmente con
las artes visuales. Aungue, él constantemente rechazd tomar parie activa ent
cualquier “-ismo” su personalidad v obra fueron aclamadas y respetadas por
los artistas representativos de las tepdencias mas significativas del siglo
actual: los futuristas (Marinetti lo cita entre los “creadores de la
modernidad™}, cubistas y dadaistas. Picasso y Picabia fueron los primeros
confrontados con los problemas en la produccién de los decorados escénicos
cuando trabajan en los ballets de Satie. Apollinaire primero utilizd el término
“surrealista” en su comentaric del “Parade” de Satie (fechado en 1917). Y
uno podra resaltar que la atencién de Satie fue mucho mds facilmente
captada por las decoraciones creadas por Picasso, que par el libreta de
Cortean. La partitura incluia el sonide de las sirenas, de maguinas de escribir
y ruedas de loterfa.

Cuande realizé “Mercure” en 1924, con la aportacién de Picasso y una
coreografia de Leornid Massine, Satie busco reducir la importancia de los
aspectos literarios, mientras que realzaba el significado de las secuencias
pldsticas. De acuerdo a Gertrude Stein, “los decorados para Mercure fueron
escritos, simplemente escritos. No hubo pintura, fue pura caligrafia, algo que
existié por si mismo, sin ninglin apoyo de asociaciones de ideas o
emociones.”

LOS FUTURISTAS

E] futurismo italiano aspiraba a convertirse en un iniciador de
levantamientos radicales. Su preducto principal no fue demasiado et trabajo
de arte de manera giobal, proyectos multifacéticos dirigidos a la destruccitn
violenta de los valores sagrados de nuestra herencia culiural. Dicho proyecto
naturalmente, relacionado a la musica también, o mds exactamente, a todo
lo concerniente con el sonido, desde el invento de nuevos instrumentos
hasta la hipdtesis sobre el uso de la voz humana con el propdsitc de
penetrar en ireas inesperadas dentro del dominio poético.

Ademds de las partituras v manifiestos que tuvieron una relacién

sobre la musica, se podria pensar también en la extensidn musical de la
dimension del tiempo, siempre presente en la pintura fisturista, a través de
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nociones ales como: velocidad v simulianeidad. Los pintores fururistas
buscaron situar al espectador en ¢l ceniro de su obra, para asf hacerlo tomar
parte activa en el movimiento que ésta preduce v hacerlo cémplice de la
emocién que experimenta. En sus analisis de las nociones de dinamismoc y
simultaneidad, Boccioni (1882-1916) definid los puntos que separan al
futurismo del cubismo. Deplorando el hecho de que el cubismo en su
acercamienio tedrico habia fallado al tener en cuenta la dimensién esencial
del tiempo, el cual, en su opinién ha tenido que ser unide al concepto de
espacio. Unicamente un verdadero balance entre estos dos conceptos, podria
permitir que aparezcan la subjetividad v consecuentemenie la emocidn.

“las palabras corren libremente, un recurso sistemdrico de
onomatopeya, una muisica sin gracia, sin marco ritmico y el arte del ruido
son el producto de la misma sensibilidad futurista que dio nacimiento a la
pintura con sonidos, ruidos vy olores™ declaré Carlo Carrd.

Con la llegada del Fururismo, la pintura finalmente deié su seriedad.
La nueva pintura tenia que ser ruidosa, permitiria la transmisién de todos los
colores de la velocidad, de alegria, de cafés-concierto y salas de misica,
concebida en el tiempo y nunca més en el espacio. Perseguiria la meta de la
pintura total, la cual llama a una fusién de todos los sentidas y o que esto
implique, donde el pintor este consciente, que deberd vivir en una especie de
delirio, un remolino de sensaciones

La mayoria de los futuristas practiceban varios modos de creacidn
al mismo tiempo. Luigi Russolo, por ejemplo, f{ei autor de “L’Art des bruits”
una obra decisiva sobre la musica futurista}, en un asticulo escrito en 1930,
para el periddico Cercle et Carré, elaborado sobre su investigacién de nuevos
instrumentos que seria el paliativo de lo inadecuado de los instrumentos
tradicionates. En éste, €l observd que “mientras pudiera decirse que las artes
plasticas han utilizado casi todo tipo de materiales como medios de
expresion, la musica, por el contrarie, en respecto a su material en bruto
-instrumentos como causa, sonidos como efecto—ha permanecido
singularmente pobre, limitado ¢ indudablemente sin cambios en el curso de
varios siglos.” En un cencierto que Russolo dic en ef Teatro de los Campos

Hseos en 1921, utilizd 23 “bruiteurs”. Subsecuentemente, fusiond todos
estos instrumentos en uno solo, uniendo la variedad de sus sonidos
bautizandolo come “Rumorharmonium” (sonidos de harmonio) o, como el
mismo comentd, a fin de evitar cualquier sugerencia de que este instrumento
pudiera estar imitando a los sonides naturales, lo lamé un “Russolophone”.

En Rusia, la cercana colaboracion del poeta Alexei Kurchenykh, el
compositor Mikhail Matinshin y el pintor Kasimir Maolevich los tlevd a la
creacion en 1913 de la opera futurista “Victory over the sun”. Es en los
apuntes para las escenografias de esta produccién que primero se encuentra
con la idea de un cuadro negro “el nifio real” “imagen de nuestro tiempo™.
En una carta a Matiushin, Malevich desarrollo un ndmero de ideas sobre la
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articulacion de masas de sonidos favoreciendo una nueva concepcion de
muisica. Las “capas del sonido” deben ser trafdas al interés del espectador
por medio de una aliernacion de estados dindmicos de intensidad irregular.
Una comparacion de este proyecto musical y las concepciones desarrolladas
por Mondrian muestran que ambos pintores, cada uno dentro de su propio
temperamento, deseaban olvidar 1a retérica tradicional, ¥y empezar de nueve
con un vecabularie elemental no marcados por las ataduras de cualguier
herencia cultural. De agqui gue el protagonisia de “Victory over the sun”,
después de haber atravesado todos les siglos pasados, finalmente decide la
eliminacién del viejo mundo.

MARCEL DUCHAMP Y LA MUSICA

Habiendo liegade al punto en el cual el estatus de la obra de arte es
un reto, ¥ la relacién con el tiempo v los fendmenos del sonido ya no se
encuentra més, sobre cualguier forma musical (tal como: la fuga o el rondd),
pero existe independienternente desde cualquier forma de organizacién o
sistema consciente, la intersecciébn de varios procedimientos artisticos
demandaron un cambio de aproximacién bésico.

Las nociones con las que Marcel Duchamp empezd a experimentar en
1912, lo Hevaron al corazdn del dilema. La frangueza de sus empefios se
debe al hecho de que éstos estdn representados en varias formas de
comunicacién {palabras, una variedad de materiales pictéricos v atn en la
notacién musical), lo cual lo coloca fuera de todas las categorias artisticas
especificas .

Su acercamiento al fendémeno musical tiene muchos puntos en comyin
con los procedimienios que é adoptd en las artes pldsticas y es una
consecuencia directa tante de su rechazo de dividir o encasillar el arte y el
deseo consciente de descubrir alguna forma de analogia estructural enire los
diferentes rmodos de expresion.

Cuando Duchamp, que no era musico, decidié concebir una obra
musical y escribir una partitura, rompid todos los tabiles que al principio de
su siglo, todavia reservaban el eampo de la creacién musical tnicamente al
compositor.

La desmitificacidn del arte v los artista, lo cual Duchamp llevd hasta
el punto mas lejano con el Ready-made , es bastante aparente en sus
“partituras musicales”, jciertamente por qué no los sonidos también pueden
ser observadoes como “objetos encontrado”.?
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Las intenciones de Duchamp se van mdas alld de los limites de lo
pictdrico o de lo musical, ic espacial o lo temporal, se van a una regién
paraddjica que bien podria llamarse “entre categorias”, de acuerde al
término favorecido por el compositor Morton Feldman.

La misica fue ciertamente mucho menos importante a los ojos de
Duchamp que el ajedrez, la ruleia o el cinema. El antista fue bastante
ambiguo sobre este punto, “Yo nd estoy en contra de iz mdsica. Pero
realmente no puedo soportar su calidad de “tripa de gato”. Quiero decir, la
masica es {ripas contra tripas, los intestinos respondiendo a la tripa de gato
del violin. Hay una especie de lamentacién, tristeza, alegria, todo ello es
muy sensorial ¥ responde a un tipo de pintura retiniang que yo aborrezco.
En mi opinién, la misica no es una expresién superior del individuo.”

Todavia en 1913, él realizé dos partituras, un “Erratum Musical” para
voces vy “The Bride Stripped Bare by Her Bachelors.

Erratum Musical para grupe instrumental, fue compuesta
precisamente en el momento er que renunciaba a pintar sobre iienzos. Para
interpretar “Erratum Musical” para voces, la cual intentaba ser cantada por
tres voces especificadas en la partitura, su propia voz v la de sus dos
hermanas, Duchamp habia cortade un nGmero de tiras de papel y escribig
una nota en cada una de ellas. Dibujadas fuera de un sombrero , las notas
fueron escritas sobre las tiras en tal forma de evitar cualguier referencia
intencionat a un concepto melddico preconcebido v también cualquier valor
de tiempo especifico. La partitura parece emerger de unha intencidn,
meramente fortuita de un momento.

Este silencio musical deliberado estz latente en “Ready-Made, Ball of
Twine (A bruit secret), el cual el artista ensambldé junto con la ayuda de su
amigo el coleccionista de arte Walter Arensberg. A Arensberg se le pidié
colocar un objeto pequefio (desconecide a Duchamp) en una bola de hilo
enredado, la cual habia sido sellada por el artista, por dos piatos de metal.
Al agitar este “ready-made”, emite un sonide no identificable, Duchamp
confiesa que “atin ahora yo no sé qué es, tampoco imagino si alguien lo
sabe.”

Paraddjicamente entonces, a principios de 1913, Duchamp, el misico
aficionado de una ocasién, anticipaba los experimentos emprendidos
principaimente en los Estados Unidos, al principio de los cincuentas, que
harian un considerable uso de les principios de “indeterminacién y no-
control”, En la simplicidad de su concepcidn, su proyecto musical representa
un desafié fundamental al estatus del compositer v a aguél de la estructura
musical vy la composicion para ia que Duchamp imagind procesos de
ejecucidn abierios, los cuales permiten que los fendmenos ocurran
independieniemente de cualguier resultado predecibie,
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MAN RAY

Man Ray establecid una distincion entre los medios de expresitn:
“gstaticos™, como la pintura, la esculiura y la arguitectura; v los “dindmicos”
como la musica, la danza y la literatura. Los primeros estdn tomados de
manera instantdnea, y los dliimos implican un despliegue en tiempo, ElL
interés de los artistas americanos desde entonces a la fecha, seria traer las
reglas de 1a misica al reino de las artes plasticas.

Una vez que Man Ray llegé a Paris en 1921, su recurso en ia miisica
tlegaria a ser menos aparente. En 1924 produjo “Viclon d'ingres” en el cual
inscribié dos cavidades de sonido sobre la espalda de ia cantante vy modelo
Kiki de Moniparnasse.

Todos los objetos-collage que Man Rey produjera subsecuentemente
incluirfann  este elemento sin sentido, el cual hace gue cualquier
interpretacién inequivoca parezca diferente. Lo sobrio y 1o absurdo en el arte
de Man Ray, la cual muestra cudn indiferente era el artista hacia las
cualidades estéticas o las connotaciones poéticas, revelan puntos en comun
con la interrogante de Duchamp en relacién con el estado del objeto. Y ain
un cbjeto, el cual, como ef “Emak Bakai” que no puede ser realmente
incluido en la categoria de “ready-mades”; este objeio es compuesto de un
cuello desnudo de violin colocado de manera vertical, del cual un manojo de
cabello parece estar creciendo, evocando también el pelo del caballe
utilizado en el arco; como si las paries elementales dei objeto hubieran
intercambiado los papeles, trastornado y multiplicado las reglas del juego.
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IMAGEN-POESIA - SONORA

La inscripcidn de letras v sugerencias fonéticas en ia obra grafica de
los dadaistas pronto proyectaria o tltimo, fuera del campo meramente
visual y ios propagaria en los escendrios, cuando empezaron a ejecutarse en
Zurich, Berlin v Hanover.

Para Raoul Hausmann, una ietra es un objeto para el ojo y el oido. Es
materiat en si mismo y puede dar origen a poemas fonéticos, o ciertamente
a gjecuciones de poesia como el sonido. La variedad de las formas v los
tamafnios de las letras lievan sensaciones ritmicas, las cuales en su momento
sostienen implicaciones para la voz, o aln para las gésticulaciones, desde el
momento en gue sabemos que Hausmann “baild” sus poemas,

Hausmann fue el creador de los “optofonéticos”, los cuales cefinid en
e periddico Ma . En su opinidén esta disciplina ofrecia la oportunidad de
engrosar nuestro conocimiente del tlempo y el espacio, y se rehuso a
“conocer cualquier relacion entre (a2 pintura v 1a musica en el sentido que
implicaban viejas categorias y arreglos sentimentales.” Con la ayuda del
optéione, el cual construyo en 1927, esperaba, mas alld de las analogias
simplistas que habian dominado tas dos artes por mucho tiempo, explorar
mdas ampliamente los modos de interaccién enire el senido y la luz,
transformando la relacidn entre vibraciones de la luz v los sonidos por
medio de la electricidad. En 1932, el optéfono se convirtid en una
caleuiadera, disenada para convertir 1as formas coloreadas en muasica.

Kurt Schwitters revivid la ambicién de crear el “Gesamitkuniswerk”. Su
“Merzbau™ ha sido realizado para devorar cualquier cosa que esté a la mano,
n¢ para algin propésito dudoeso de crear una sintesis, sino para sostener un
“rico desorden”. En el momento en ¢ue estaba trabalando en su
contribucién musical al “Merzbiihne”, Schwitters planed incluir en su
partitura, todos los sonidos y ruidos producides por el violin, el tambor, el
trombén, !a maquina de coser, ef tic-tac del reloj, el chorro del agua, ete,;
raientras el material para el texto tenia gue estar compuesto de “todas las
experiencias que estimularén la inteligencia y las emociones.”

En 1921, escuché a Hausmann recitar sus poemas en Praga y decidié
utilizar 1a primer linea de uno de sus poemas fonéticos, “fmsbwtizdu”, como
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tema principal de lo gue llegaria a ser el “Ursonate”. En referencia a esta
“partitura” particular, MoHoly-Nagy hizo ia siguiente observacién: “las
palabras usadas aqui no existen o, mds exactamente, podrian haber existido
en cualquier lenguaje; estdn exentas de cualquier comteXio logice y tiene
solamente ung emocional, ellas tocan el oido por medio de vibracicnes
fonéticas, como la miisica,” En suma a las composiciones, Schwitters escribid
varias piezas para Dpianc vy algunos “lieder” escritos a 1a manera
convencional, algunos de estos fueron ejecutados durante vetadas
organizadas por los artistas de la Baufigus.

En un texio escrito en 1927 “Asuntos de conocimiento elemental en la
pintara, confrontados con la miisica”, establecid Schwitters entre otras cosas,
una correlacién entre los grados de luminosidad de los blancos v negros v la
gscata de intensidad en la masica. También compard los intervalos de las
notas de la escala y aguellos colores separados: en su opinidn, una vez

mezclade v “compuestos™, los colores toman la apariencia de ,mas 0 menos,
acordes complejos,

Los reinos de la poesia del sonido, de lo visual o de la poesia concreta
y de las letras estan, por su propia naturaleza “entre categorias™. De
acuerdo al procedimiento usado, artistas como: Bermard Heidsieck, Henri
Chopin, Francois Dufréne, Gerhard Rithm o Ladislov Novak podrian
justamente utilizar también el espacio de un trabajo grafico o de un libro, de
una cinta magnética o, incluso las posibilidades de la voz v el cuerpo en la
gjecucién (este 1itimo como antecedente del performance}. Sus obras
demuestran el punto al cual las categorizs artisticas tradicionales se han
vuelto ineficaces. De hecho, no es tanto st personalidad, o su actividad, la
cual es muy diversa, como o es el material (signo, fonema, letra), que etlos
escogen para explorar sus miultiples implicaciones.

Estza fue la intencién de Yves Klein en varics trabajos que €l
obviamente cre6 en correlacién con sus pinturas monocromas. En 1906 él
concibié un “especticulo-accién”, cuya parte musical consistié en 20
minutos de sonidos continuos seguidos de 20 minutos de silencio. Mieniras
tanto, tres mujeres desnudas untaban sus cuerpos con pintura azul y
presionaban sus cuerpos sobre hojas targas de papel puestas sobre el suelo.

Lz produceién musical de Tomn Phillips es mucho mds que un costado
de la lfnea de sus actividades pictdricas. Sus obras musicales crearon una
relacién original entre el intérprete v la escritura musical en un acercamiento
experimental. Sus partituras (combinando estimulantes visuales y auditivos),
finalmente se fusionaron en un solo proyecto, en el cual ia problemética de
la composicidn musical puede ser considerada bajo un doble aspecto que
pocos compositores han podido manejar. La influencia de las invenciones
graficas de John Cage, Earle Brown y Cornelius Cardew son fécilmente
reconocibles en las parituras de Phillips, las cuales se ven mas como
pregunias dirigidas 2 las propias capacidades de iniciativa del miisico, que
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como drdenes para ser obedecidas en cualquier sentido literal. Phillips
convierte este tipo de composicién y notacién, ambas graficas y verbales, en
un juego. Su aproximacién al reine de iz musica es amplio, va de retratos-
collage de compaositores, a propdsitos conceptuales, partituras imaginarias,
como: “Last Notes from Endenich”, asi como partituras reales, incluyendo la
de una dpera: “irma”; Todas pueden mirarse, ejecutarse o escucharse, de
acuerdo a la imaginacién de cada persona y demandan de una estrategia
colectiva auténtica, si van a ser gjecutacas. Al punto sin embargo, que no
reguieren virtuosidad técnica, son accesibles 2 miisicos no-profesicnales.

Para Andy Warho! su arte estd obviamente circunscrito con el mundo
de la musica de rock v sus esirellas, desde Elvis Presley hasta Mick Jagger; a
través de los seientas, enlaza entre imégenes lienas de electrificante
violencia la prdctica musical.

La obra que Warho! realizé para grupos como The Velvet
Underground o los disefios para la cubierta del album que ejecuté para los
Rolling Stones son tipices de estos lazos del artista con los musicos de su
tiempo.

La interpenetracién y una compiejidad abierta parecen ser los
enunciados dominantes en las obras de artistas que, como Joiin Cage. Robert
Rauschenberg, Claes Oldenburg o Ailan Kaprow, han escogido modos
muitiples de actividades, llevando 2l pintor a tratar com el tiempo y al
misico a componer con el espacio. Espacio y fiempo se vuelven menes
pictéricos o musicales. El interés del artista se va més por la substancia de
la vista, el sonido, el movimiento y los individuos. Siguiendo con esta
aproximacicn, el grupo Fluxus jamds produjo un manifiesto real. Segin
George Breciit, algunos individuos van juntos meramente para producir sus
obras “con aigo innombrable en comin”, que las coloca en la frontera del
arte. Sus acciones, dice George Maciunas, derivan “de las cualidades
monoestructurales y no teatrales de un suceso natural. Son una fusion de
Spike Jones, vodevil, una mirada furtiva, un juego de nifios v Duchamp.”
Tomados de 12 vida diaria, estos eventos algunas veces mezciados refornan a
ella: todo tipo de objetos v juguetes son usados, demostrande que cualquier
cosa puede tomar lugar en el arte, el oja y el oido son cautivados y el
pensamiento provocado; v los limites del arte son ciertamente infinitamente
mas extensos de lo que una vez parecieron ser. La accidn de “Fluxus” toma
un aspecto colectivo que tiende a distinguirse a s{ mismo de las iniciativas
individuales de sus miembros, quienes en Alemania, incluyeron artistas
comao: Josep Beuys y Wolf Vostell.
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La idea de Beuys se apoy6 en la conjugacién de diferentes formas de
lenguaje, mezclando signos lingiiisticos, sonidos, escritura musical. Su
primer accion de Fluxus, en la Academia de Diisseldorf en 1963, fue Siberion
Symphony, ésta iniciaba con una pieza de piano, seguida de una obra de
Satie, mientras Beuys colgaba una liebre muerta a un pizarrén vy le rasgaba
el corazon. En las Instalaciones de Beuys, el piano llegé a ser un instrumento
del silencio, con su tapa y teclado cerrados. En muchos casos envuelto en
fieltro o uno de sus pedales arrancado violeptamente. Privade de su funcidn
primordial, el instrumento se convertia en un simboelo importante donde o
enigmatico juega la parte esencial.

ARTISTAS MEXICANOS

Nuestro pais no ha sido zjeno a este fendmeno, pictérico musical.
Desde principios del siglo XX, vemos aparecer obras donde la iconografia
musical se hace presente, muy poco o casi nada se ha investigado
relacionado con este tema, al menos 1o existe bibliografia que manifieste lo
contrario. Sin embarge, han existido personajes interesados en la
conjugacion de diferentes disciplinas, come fue €l caso del Arquitecto
Alfonso Pallares, maestro de 1a Academia de San Carlos, quien propuso una
teoria que él Hamd la Cromofonia , donde la idea era incluir la danza, la
miisica y los colores en una obra total. Desafortunadamente, no se cuenta
con un registro o datos de sus obras.

No podemos dejar de mencionar la presencia de instrumentos
musicales idealizados, deformados v algunas veces sélo insinuados en iz
obra de pintores como Rufine Tamayo {quien tocaba la guitarra), Remedios
Varo, Maria Izquierdo, Chdvez Moradoe, Antonio Ruiz, Agustin Lazo, Miguel
Covarrubias, Roberto Montenegro, Cordelia Umeta, E. Climent. Alice Rahon,
Alfredo Zaice, por mencionar sélo algunos. Dentro de su iconografia
encontramos: instrumentos musicales reales y ficticios, presencia de la
misica vy danza; flestas populares, carnavales, miisicos callejeros, retratos
de misicos, Aqui cabe mencionar ese maravilloso cuadro de Rufino Tamayo,
Las musicas dormidas, sin ernbargo no es el tinico lienzo que hace referencia
2 la mnisica, existen diversas obras de este pintor donde aparece el mismo
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tema. No obstante parece que é nunca se cuestiong las relaciones plastico-
musicales,

El dice respacio a su obra: “Cuande la gente habla de mui pintura lo
hace siempre por sus colores, Claro, el color es importante, pero la
composicion es igualmente esencial. Me preocupa el equilibro entre formas,
texturas y colores. Busco 12 forma. El Tema, lo narrativo, es puramente
anecddtico.

#Qué quiere decir esto o aguello? ;Qué mds da! 5 se trata de un
elemento gue sirve en la composicién, que pesa mds o menos, gue esti ahi
porque el conjunto lo necesita”. “El tema es siempre un pretexto. De lo que
se trata es de tener libertad para hacer pintura..:”

Por otro lado han existido binomios interesantes entre artistas
plasticos y muisicos gue si han buscado la coenjuncicn de las dos disciplinas.
Manuel Enriguez vy Federico Silva, por ejempio, quienes a lo largo de
muchos afios de amistad realizaron proyectos conjuntos, el dltimo de ellos
en el afio de 1992, evento en gue se reunen la musica, la escultura v la
poesia, en torno a una pieza escultdrica de Federico Silva con poesia de
Jorge cuesta y miisica para un percusionista y narrador de Manuel Enriquez,
titulada Canto q un Dios Mineral, evento realizado en la Palacio de Mineria.

Mario Lavista y Arnaldo Cohen, Arturc Mdrquez vy Angel Cosmos,
Vicente Rojo Cama y Gabriel Macotela, entre otros.

Gabriel Macotela junto con otros artistas realizd una serie de
esculturas sonoras, cuya exposicién se present6 en el Museo Rufino Tamayo.

Othon Tellez, pinior que realizd una serie de pinturas basadas en la
Consagracion de la Primavera de Stravinsky .

S5in dejar de mencionar a JAZZAMOART, musico de jazz v pintor
quien realiza sus cuadros con las estridencias, sincopas vy ritmos del Jazz.

Seguramente que los artistas aqui mencionados no son ios unicos que
tengan ese interés 0 experiencias de la musica y la pintura, sin embargo, el
problema es la falta de informacién al respecto.

Los iiltimos desarrollos tecnolégicos han lievado a la proliferacion de
producciones de multimedia, Instalaciones, Performance, ete,

Este desarrollo demuestra que las posibilidades que surgen de la
interaccién de diversas formas de creacidn artistica van mds alld de lo
posible, Aun asi, sin importar que medios se usen, las presuntas
innovaciones son a menudo mds aparentes que reales por las paradojas dque
guedan sin resolver y pareciera que las contradicciones fundamentales que
separan lo visual de lo auditivo no scn precisamente el enconirar una
solucién unificadora. Esto mismo hard gue las opciones estéticas de obras
basadas en tales paradojas continuarin siendo tan variadas como
contradictorias.
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CONCLUSION

La miisica aparece primero como elemento iconogrifico tnicamente.
Mds tarde son los conceptos musicales los que se convertirdn en el reto de
los artistas. Nociones como ritmo, construccidn, repeticién, dinamismo,
son significativos en cnalquier arte,

La muisica por su alio grado de generalidad y su intimo dominio de
nimerc y proporcion, es claramente de esencia matematica, segin lo declard
Pirdgoras quien la coloca paralelamente a la aritmética, la geometria y la
astronomia en el quadrivium.

Puesto que el arte es una expresion de {otalidad, las concepciones de
ia muisica se vuelven un campo excepcionalmente fértil para todo acto
creativo debido a su tendencia hacia lo abstracto y al hecho de que éstas
estdn sujetas a las leyes generales de los nimeros. Ademas de los modelos
que podamos tomar de la miisica, existe la influencia de las matematicas y la
fisica que pueden converger en la concepcion de una obra de gran
coherencia en su construccién.

De acuerdo con las palabras de Mondrian, deberiamos “empezar a
considerar a la musica un arte como las artes plasticas e impulsaria en un
acto de interiorizacidn a la pura plasticidad”,

La especulacion en el arte del sonido tuvo un impacto obvio sobre las
bellas astes, como lo hemos observado a través de la lectura de este trabajo.
Por lo tanto la miisica ocupa un lugar central en las artes y la cultura.

El arte de la pintura estd lleno de concierios, instrumentos, cantantes,
que incitan al especiador a complementar lo que esta viendo, para
convertirlo en el Imaginario.

La muisica como resultado de su naturaleza fugaz _ lo cual es su
esencia_ parece destinada a expresar las ilusiones pasajeras de todas las
sensaciones que los artistas buscan plasmar en un cuadro. Como lo hemos
visto a través de la historia del arte occidental.

Durante los siglos XVII y XVII la pintura, mas que establecer

conexiones fundamentales entre las artes, refleja ia creciente diversidad de
contribuciones hechas por la muisica a la sociedad, describiendo las fiestas
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cortesanas v las ferias populares, desfiles, ceremonias oficiales, en un
deseo de atrapar 1a realidad, como lo haria un fotdgrafo.

No se puede pasar por alto, el heche de que en la pintura, el arte de la
musica se presenta como una sintesis jdealizada y codificada de las
relaciones humanas.

Es a principios del periodo romdantico cuando los miisicos y pintores
empiezan a investigar en la analogia entre las sensaciones de la visia y el
oido, iniciando asi una serie de trabajos polisenséreos que reflejan el deseo
de fusién de una disciplina en otra.

Para el pintor Kandinsky, la madsica lleva en si misima una esencia
inmaterial que favorece el acceso a un mundo interior, éi refiere: “un arte
debe aprender del otro la aplicacién de sus significados, atin esos gue son
mds especificos en un arte que en el otro”, Debemos buscar transgredir los
convencionalismos.

En cuanto a la interaccién de senidos y colores, el compositor Olivier
Messiaen affrma: “No es la imaginacion, ni es un fenémeno fisico, €5 una
realidad interipr”

Con todos estos antecedenies, me pregunto: ;Co6mo es posible que a
principios del siglo XXI, en las escuelas de arte en México, no cuenten con
una integracion de las otras artes a la carrera de Artes Visuales?

sNo se podria enriquecer el programa de estudios con apreciacién
musical, ¢ historia de la musica, y apreciacidn préctica de otras artes?

Esto lograria quizd no sdlo formar buenos artistas, sino mejores seres
humanos.



ANEXO

Desde peguefia mi gusto por la misica se manifestaba con el canto,
ya que no hacia sino cantar desde los 5 afios y repetir todas las melodias o
sonidos que escuchaba a mi alrededor; ademds de cantar, otra de las cosas
gque mas me gusiaba hacer era recortar cuanta figura de celores enconiraba
en mi camino; periédicos, revistas, cajas de leche, cereales, etiquetas, etc.
para pegarlas en una hoja o en cualquier superficie blanca que encontrara.
Recuerdo que la primera vez que guise juntar iodos mis recories, iendria
alrededor de 4 o 5 afios, quise pegarlos con saliva, creyendo que asi
guedarian fijos, obviamente los recortes se cayeron. Lloré porgue mi
“cuadro”™ no habia quedado como yo esperaba . Fue entonces que mi madre
me compré mi primera botella de Resistol, un cuaderno y unas tijeritas.

Para mis padres, esos momentos eran dnicamente conductas tipicas
de niftos, no e} indicio de una vocacidn.

A los 15 afios, empecé a asistir a cuanto concierto sinfénico podia,
pues mi idea en ese momento efa convertitme en un musico de orguesta.

Pero no fue sino hasta gue cumplf los 17 afios cuando ingresé a la
Escuela Superior de Miisica, en contra de la voluntad de mis padres, quienes
consideraban que estudiar musica era una pérdida dé fiempo, pues €so no
e serviria para nada en el futuro. ;De qué iba yo a vivir?, me preguntaban.

Hasta hace muy poco tiempo, el estudiar alguna carrera relacionada
con las artes era visto con sospecha v recelo por algunas familias.

Yo ingresé a la Escuela Superior de Musica cor. 1a idea de aprender a
tocar el oboe. Sin embargo, fui rechazada pues mis dientes no cumplian con
los requisitos indispensables para un futuro oboista. Solicite una inscripcion
a la clase de piano, pero fue imposiblei!!, por ser la carrera con mds
demanda ¥ no tener cupo; ademas mi edad rebasaba el limite requerido. Por
lo tanto, terminé en el salén de percusicnes, aungue anos mds tarde cambié
al estudio de la flauta transversa.

Toda esta historia obedece a dos datos que quiero resaltar.

El primero es que yo me sentia con mucha mas libertad y conflanza
en mi musicalidad y entonacién antes de entrar a la Escuela de Miisica que
cuando ya estaba “entrendndome”, supuestamente para mejora ¢ desarroliar
mis cualidades,  de los 12 a los 15 afios yo habia sido de las primeras voces
del coro de la escuela Secundaria _ Sin embargo, las burlas de 1a que somos
objeto los alumnos por algunos maestros, van destruyendo la confianza que
se debe tener cuando se empieza a aprender cualquier disciplina artistica y
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ANEXG

Desde pequefla mi gusto por la maisica se manifestaba con el canto,
va que no hacia sino cantar desde los 5 afios y repetir todas las melodias o
sonidos que escuchaba a mi alrededor; ademds de cantar, otra de las cosas
que mds me gustaba hacer era recortar cuanta figura de colores encontraba
en mi camino; peridédicos, revistas, cajas de leche, cereales, etiquetas, etc.
para pegarias en una hoja o en cualquier superficie blanca que encontrara.
Recuerdo que la primera vez que quise juntar todos mis recores, iendria
alrededor de 4 ¢ 5 afios, quise pegarlos con saliva, creyendo que asi
guedarian fijos, obviamernte los recortes se cayeron. Lloré porque mi
“cuadro” no habia quedade como yo esperaba . Fue entonces que mi madre
me compré mi primera botella de Resistol, un cuaderno y unas tijeritas.

Para mis padres, esos momentos eran Unicamente conductas tipicas
de nifios, no e indicio de una vocacidn,

A los 15 afios, empecé a asistir a cuanto concierto sinfénico podia,
pues mi idea en ese momento era convertirme en un musico de orguesta.

Pero no fue sino hasta que cumpl{ ios 17 affos cuando ingresé a la
Escuela Superior de Mtisica, en contra de la voluntad de mis padres, quienes
consideraban que estudiar musica era una pérdida de tiempo, pues €50 no
me serviria para nada en el futuro. ;De qué iba yo a vivir?, me preguntaban.

Hasta hace muy poco tiempo, el estudiar alguna carrera relacionada
con las artes era visto con sospecha v recelo por algunas familias.

Yo ingresé a la Escuela Superior de Miisica con la idea de aprender a
tocar el oboe. Sin embargo, fui rechazada pues mis dientes no cumplian con
los requisitos indispensables para un futuro obofsta. Solicite una inscripcidn
a la clase de piano, perc fue imposible!!l, por ser la carrera con mds
demanda v no tener cupo; ademds mi edad rebasaba el limite requerido. Por
le tante, terminé en el saldn de percusiones, aunque afios mds farde cambié
al estudio de 1a flanta transversa.

Toda esta historia ohedece a dos datos que quiero resaltar.

El primero es que yo me sentia con mucha mds libertad y confianza
en mi musicalidad y entonacidn antes de entrar a la Escuela de Miisica que
cuando ya estaba “entrenédndome”, supuestamente para mejora o desarroilar
s cualidades,_ de los 12 a los 15 afios yo habfa sido de las primeras voces
del coro de la escuela Secundaria _ 3in embarge, las burlas de la que somos
objeto los alumnes por algunos maestros, van destruyendo la confianza que
se debe tener cuando se empieza a aprender cualquier disciplina artistica y
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eso no se circunscribe (nicamente a las escuelas de miisica, también lo he
visto en ia Escuela Nacional de Artes Pldsticas.

Especialmente si se irata de muijeres, porgue existen algunos maestros
gue creen gue nuestro género no se desarrollard en ninguna disciplina
ariistica, y se regocijan hoestigando a las alumnas cuesticnando su capacidad
y exhibiendo sus Hmitaciones ante el grupo, que pueden ser las mismas de
los alumnos,. Empero se ensafian con las mujeres

El segundo, que de alguna manera tiene que ver con el tema de este
trabajo, se trata de sonidos y colores. Es una experiencia muy personal que
me sucedié en la clase de Apreciacién Musical.

Un dia, cuando escuchabamos una sinfonia de Beethoven, el maestro
nos indicé que pusiéramos mucha atencidn en la musica porque él harfa
preguntas, yo cerré los 0jos para concentrarme en los sonidos que envolvian
el saldén de clases y de pronto empecé a percibir y visualizar colores gue
cambiaban de acuerdo a los sonidos gue escuchaba, la misica se convertia
en una armonia de colores, yo abri ios 6jos en el momenio en que el maestro
se dirigia a mi y me preguntd: ;En qué tono estd la obra que escuchamos?

maestro, sorprendido por mi respuesta y las risas del grupo, se molestd. Yo
traté de explicarle lo que habia sucedido mientras escuchaba la misica, le
dije que habia visto colores y que no era la primera vez que me sucedia. La
clase se refa mds y mds, por o que el maestro me sacg del aula, no sin antes
advertirme gue ofro chiste como ese y no me aceptaria mas en su grupo.
Nunca me quise hacer la chisiosa, la pregunia fue sorpresiva y la respuesta
espontanea y sincera.

Més tarde mis compaileros me preguntaron si habifa sido una gracia o
sl era cierto gue yo veia colores. Era clerto, yo “vela” coiores cuando
escuchaba muisica. Afics después supe que ese fendmenoc se llama
Sinestesia.

Después de la Escuela de Musica, asisti durante un afio a la Facultad de
Filosofia y Letras de la UNAM en la carrera de Literatura Dramdtica y Teatro,
12 cual abandoné porque me fui con mi esposo 4 residir temporalmente en la
ciudad de Beriin QOccidental en 1982, Durante esa estancia, pasé la mayor
parie del tiempo en los museos, fascinada por la gran cantidad de obras
picidricas del arte occidental con iconografia musical, Desde entonces intuia
que la misica y a pintura siempre se habfan seguido muy de cerca de una u
otra manera.

Al regresar a México, me incorporé nuevamente a la Faculiad de
Filosofia. Sin embargo, yo no dejaba de pensar en la musica y la pintusa, asi
que después de un tiempo decidi que  yo querfa ser pintora e ingresé a la
escuela Nacional de artes Plasticas para estudiar Ja licenciatura en artes
Visuales {1986-1991)
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