LA ABSTRACCION
PICTORICAY LA
MUSICA

Donde se cuenta la graciosa manera como la pintura quiso ser
musica; del buen suceso que la valerosa pintura tuvo en la jamas
imaginada aventura musical,

con otros sucesos dignos de felice recordacion.

D ealguna manerafue unahazana, talvezlamas grande
¥ quijotesca aventura en la que la pintura se haya embar-
cado.

La abstraccion en la plastica del siglo XX, si bien no llegé
aabolirlafiguraciéon como erael deseo de los pintores del
momento (hoy en dia se puede decir que es unatendencia
“mas” dentro de las cientas que proliferan en el universo
pictorico), sus consecuencias fueron extremadamente
fructiferas. Trataremos de presentarlas en este limitado
recorrido cuyo objetivo es: exponer el acercamiento, sin
antecedentes en la historia de la pintura, de las bellas
artes con la masica.

La pintura abstracta procede de dos fuentes en la historia
del arte moderno. Una es el cubismoy otra es el expresio-
nismo aleman. El primero, con su idea de la construccion
de un sistema de voliimenes, coloresy lineas; el otro, con

Gastén Alzate Cuervo (1)
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su logica de la expresion de una vivencia interior. Ambos
se fueron separando progresivamente de la representa-
ciéndelarealidad y encontraron asi una pintura que se ha
denominado abstracta. Este fenémeno no fue s6lo picté-
rico, pues en la escultura se present6 a la par que en la
pintura. De igual forma, algunos arquitectos como Pevs-
ner y Gabo estaban preparados para aceptar este tipo de
arte por su vinculacién al movimiento plastico europeo.
Es sorprendente que el hecho mismo de la posibilidad de
una pintura que no fuera representativa estuviera ya en
Kant. Cuando el filosofo de la pequefia Konigsberg escri-
be su Estética dice que “si los colores y las lineas tienen
un valor por si mismos y sus combinaciones pueden
encontrar un sentido y producir entonces un mensaje, no
ve por qué no se pueda elaborar con ellos una obra, sin
necesidad de que esa obra se remita a otra cosa que asus

(1) Profesor de la Facultad de Arquitectura y
Disesio, y del Departamento de Literatura de la U.
Javeriana. Profesor del posgrado investigativo de
Critica e Historia del Arte de la U. del Rosario.
Colaborador de la columna “Galeria”, Magazin
Dominical, El Espectador. Premio Nacional de
Literatura Colcultura, 1993.
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propios valores internos” (2). Estariamos, para Kant, en
el reino de una pintura que se acercaria ala esenciade lo
musical, la abstraccion.

Detengamonos un momento para hacer algunas conside-
raciones generales. Todo el mundo sabe que los colores
son vivencias interiores. Se han hecho experimentos
comparativos de los colores con los sonidos: Scriabin
escribi6 una obra utilizando una correspondencia croma-
tica entre los sonidos y los colores. Merleau-Ponty en su
“Fenomenologia de la Percepcion” intenta, como Kant,
con el arco iris, valorar los colores.

De otro lado, en nuestra percepcion diaria, cada uno de
nosotros puede sentir que un amarillo fuerte da una
impresion de presencia, mientras que un azul que tienda
al violeta la proporciona de ausencia. No es casualidad
que el azul tienda a expresar lamelancolia, especialemen-
te combinado con colores calidos, pero sobre todo cuan-
do es un “azul profundo” (no en balde la pelicula quelleva
su nombre). Las épocas azul y rosa de Picasso estan

(2) Tomado de: Zuleta, Estanislao. Arte y Fiolosofia. Percepcion: Medellin,
p- 98.

acompaiiadas de ancianos mendigos, prostibulos, viejos
guiterristas, gitanos saltimbanquis, planchadoras venci-
das por el cansancio y el suefio, desadaptados, vagabun-
dos conmiradas de unainsondable soledad. La tristezaen
azul o el azul tristeza, con la presencia del rosado como
contraste que acentiia mas la desolacion, son elementos
que estan presentes, consciente o inconscientemente en
los periodos sefialados de la obra del pintor malaguefio.
Refiriéndose especificamente a la musica, los ritmos son
limites o margenes en el tiempo, lineas que separan y
conforman, sobre un universo ideal, una melodia. Pero
esos surcos “irreales” también pueden ocurrir en el espa-
cio puro o vacio del lienzo. Los sonidos, desplazandose
sobre el transcurrir, producen mensajes que estricta-
mente no representan nada, como concebia Kant su obra
de arte. Acerca de esta cualidad del sonido se puede decir
que lamusica, por ese atributo de no llevar necesariamen-
te un mensaje, es capaz de infundir sentimiento, de
desatar accesos de crueldad, de nostalgia, de infundir
animo. Pero fundamentalmente, como afirmaLévi-Strauss,
a diferencia de las otras artes, la musica no miente. Por
ello el escritor francés afirma en sus “Mitologiques” que
la melodia es un lenguaje universal primigenio, compren-
sible para todos e intraducible a cualquier otro idio-
ma. Desdeluego, enlamusica programatica, en el poema
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sinfénico, 0 mas claramente en la 6pera, el musico esta
apegado a un referente. Ello puede darse por el deseo
expreso del compositor de: encontrar un arte total -como
en Wagner (Tannhiuser)- o de “traducir” a la musica
iméagenes poéticas -como en Schubert (La bella moline-
ra)- o de comunicar una idea filosofica -como en Richard
Strauss (Asi hablaba Zaratustra)-, por poner algunos
ejemplos. A nuestro parecer son exploraciones que el
mismo arte realiza para encontrar nuevos modos de
expresién, que no implican la pérdida de esa consustan-
cial existencia abstracta que nos interesa recalcar en
nuestro analisis (3).

Ahora bien, intentemos explorar el motivo por el cual la
pintura a principios de siglo se acerca tan fuertemente a
ese elemento desnudo, carente de significado, que es el
sonido.

El discurso -como red de relaciones verbales que erigio y
afianzo la cultura occidental- fue posterior a la musica.
Los escritores mas licidos de fines del s. XIX y principios
del XX -Kafka, Proust, Musil-, intuyeron la crisis de esa
cultura (manifiesta a partir de la revolucién industrial)
que habia sido erigida teniendo como base a los valores
clasicos. Frente a ella, como afirma George Steiner (4),
no es un accidente que los dos visionarios que ahondaron
mas agudamente las crisis del orden clasico, Kierkegaard
y Nietzche, hayan visto enlamsicaelmodo preeminente
de energia y significacién, frente a un vacio ético: la
ausencia de Dios. Tampoco es extrafio que los artistas -a
las puertas de la Primera Guerra- hayan intuido que el
problema de Occidente no erala falta de una moral, sino
que esa moral aparecia como hueca, desacralizada. De
esa conciencia surge, para todo el movimiento pictorico
abstracto (Mondrian, Kupka, Kandinsky, Klee, Malevich
y tantos otros), una necesidad ontologica de acercarse a
lo que queda del “misterio supremo del hombre”, cuya
clave, segtin Levi-Strauss, es la melodia. Un deseo de
hacer un arte distinto de los canones culturales que, para
ellos, se revelaban como falsos en la representacion.
La polémica abstractos vs. figurativos, que hoy casi ha
caido en el olvido, lleg6 a alcanzar en su momento carac-
teristicas dramaticas. Aunque no es el proposito de este
estudio profundizar en ella,amodo de ejemplo expondre-
mos las ideas de dos de sus contrincantes mas significa-
tivos. Picasso y Valery.

(3) “Lamsica, no solamente lade Schonberg, sino cualquiera, esabstracta”.

Zuleta, E., Op. Cit., p. 102.

(4) Steiner, George. El Castillo de Barba Azul. Gedisa: Barcelona, p. 158.
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Para Picasso, al pasar a la abstraccion, la pintura, y en
general el arte, perdia una dimension que para ¢él era
esencial: la dimension mitica. En este debate, es muy
interesante ver la dificultad de encontrar una objecion a
la pintura abstracta que, procediendo del analisis real-
mente formal, no fuera aplicable a la musica o a la
arquitectura. La musica y la arquitectura no son figurati-
vasy a nadie se le ocurre discutirlas como formas artisti-
cas imposibilitadas de expresar el mito.

Entre los defensores de la abstraccién encontramos al
poeta Valéry, quien llega a afirmar en su libro “Eupalinos
o el Arquitecto”, que la figuracion es una limitacion en la
pintura. Si un pintor requiere en su composicion, de un
verde, para equilibrar un opuesto en el tono fundamental,
digamos un rojo, y es un pintor figurativo, no puede usar
simplemente un verde sino que necesita un arbol. A su
obra afiade todas las ideas derivadas de la idea de arbol.
No puede separar el color de lo representado ().
Teniendo en cuenta esta controversia, vamos a recorrer
brevemente algunos ejemplos en la historia de la abstrac-
cioén pictorica.

En 1852, Gustave Flaubert afirmé: “La belleza se conver-
tira quizas en un sentimiento inatil parala humanidady el
arte sera algo que se situara a mitad de camino entre el
4lgebraylamusica” (6). Estas palabras fueron escritas en
el momento de mayor auge del realismo de Courbet. Con
ellas Flaubert, tan fuertemente realista en las letras,
profetizaba el advenimiento de un arte situado mas alla de
la percepcion visual. Superaba con ello al mismo impre-
sionismo todavia sin aparecer, ya que fueron realmente
Cézanne y Seurat quienes comenzaron a realizar estz
profecia. Cezanne, pintando sobre las leyes de la geome:
tria, daba prioridad al orden conceptual sobre la percep
cién sensorial. Asi exigia una armonia paralela a la natu
raleza y no una imagen de ella (7).

(5) Zuleta E., Op. Cit., p. 104.

(6) Flaubert, G. Correspondance 1852. V. 1II (1852-1854). Gallimard
Paris, 1927, p. 18.

(7 L. C. Jaffé. “Abstraccién geométrica”, en: Historia del Arte. T. X]
Salvat, p. 71.




Seurat por otro lado, afirmaba en su “Estética” “El arte es
armonia, la armonia es la analogia de los contrarios, la
analogia de los semejantes, del tono, del color, delalinea,
considerados a través de la dominante y bajo la influen-
cia de una iluminacién en combinaciones de alegres,
serenas o tristes” (8).

Elempleo del término dominante (que en teoriamusical
es imprescindible para construir la tonalidad), hace pen-
sar que Seurat estaba buscando construir una logica
pictérica que pudiera formar acordes -concordancias- sin
referentes. En otras palabras, una composicion cuyo
{inico correlato objetivo fuera el sistema que el artista
habia sofiado para sus colores y sus formas. En sentido
semiolégico, trabajar la pintura como significante puro.
Los cuadros de Seurat, como él mismo afirmd, fueron
construidos con el rigor de “El Arte de la Fuga” de J.S.
Bach. El puntillismo que el pintor francés profeso, erauna
emulacién de la monumental obra del compositor ale-
man. En lugar de notas que se oponian a otras (9), Seurat
oponia las diminutas pinceladas hasta conformar una
polifonia puntillista. Es decir, varias tonalidades en las
que cada color sigue su propio curso, mas o menos
individual, tal como ocurre en la polifonia musical.

Los principios establecidos por Seurat-Cézanne, s6lo fue-
ron recogidos mas tarde por Frantisek Kupka. El afio de
1910 es el de la primera acuarela abstracta de Kandisnky
y el del primer cuadro alejado de cualquier referenciaala
realidad percibida, de Kupka. En 1912 Robert Delaunay,
responsable de una de las tantas divisiones del cubismo
ortodoxo -el cubismo analitico de Picasso y Braque (10)-
, pinta su “Disco simultdneo”. Tal obra consta de un
circulo dividido en anillos concéntricos, a su vez subdivi-
didos en cuatro partes iguales, con un color diferente en
cada una de las secciones. “Como las notas en las pautas
de una partitura musical, los colores crean aqui un movi-

(8) Rewald, J. Los postimpresionistas. Buenos Aires, 1961, pp. 79-80.
(9) La palabra contrapunto proviene del latin “contrapuntus” que es una
fusi6n de las palabras originarias por las cuales se conocia este método de
composicién: punctus contra punctus: espacio o momento muy breve en
contra de otro; es decir, una instante frente a otro instante.

(10) Read, Herbert. Breve historia de la pintura moderna. Ediciones del
Serbal: Barcelona, 1984, p. 94. ‘

miento dindmico, se desenvuelven en el tiempo: todo el
plano circular se encuentra en rotacion debido a los
contrastes y analogias de los colores” (11).

En “Ritmos sin fin”, pintado hacia el final de su vida,
Delaunay revela mas claramente su relacién con el con-
trapunto, como una forma no objetiva de la obra de arte.
En ella, los segmentos de circulos se contestan unos a
otros, como en otrora el monje compositor componia sus
notas. Distanciandose de Seurat, Delaunay enfrenta sus
figuras hasta convertir la obra en una “fuga” de circulos
que se anulan y reproducen “ad infinitum”. Delaunay
aprovecha la explotacién individual que le dala “fuga”y
que el contrapunto de Seurat frente a la de Delaunay se
nos presenta, aunque espléndidamente armonizada, algo
rigida.

El nombre de “fuga” significa en latin “huida” e indica la
manera en que las voces “huyen” y al hacerlo se persi-
guen unas a otras. En “Ritmos sin fin” el motivo o tema
que sirve de base para toda “fuga”, es el circulo. Enlafuga
musical, se parte de una melodia. Luego, una tras otras,
las demas voces toman o imitan el tema. Las tltimas
voces no repiten exactamente la melodia y nunca empie-
zan sobre la misma nota que la primera voz, sino que
entran una quinta mas alta o una cuarta mas baja. Como
esto no se puede traducir exactamente al espacio pictori-
co, Delaunay hace que en un principio los circulos se
imiten y reproduzcan en distintas combinaciones de ne-
grosy blancos. Posteriormente esos circulos y contracir-
culos se emulan en colores que cada vez se tornan mas
extensos. Al final estos se pierden como una especie de
eco que el mismo cuadro no alcanza a abarcar. Este tipo
de composicién fugada y contrapuntistica, permitira al
pintor una explotaciéon mas minuciosa de los juegos
cromaticos al interior de la composicion.

Como si esta relacién entre masica y pintura fuera un
imperativo artistico del momento, Wassilli Kandinsky
por otros caminos, habia llegado ala abstraccion partien-
do del “principio de la necesidad interior”. De cierta
forma se oponia a la inspiracion “apolinea” de Seuraty
Cezanne y al poscubismo de Delaunay. Si habia en ellos
una voluntad cartesiana de orden y rigor, en términos
musicales la obra de Kandinsky tendra mas relacion con
la armonia “dionisiaca” -si se tolera el término-, de
Wagnery no con laexactitud propia delo “bachiano” (12).

(11) Jaffé, L.C., Op. Cit,, p. 76.
(12) Nombre de una de las obras de un compositor “brasileiro”, Heitor
Villalobos.

UNIVERSITAS Humanistica

75




Kandinsky habianacido el 4 de diciembre de 1866, quince
afios antes que Picasso (como ya hemos visto, el mas
grande adversario del arte abstracto). No esta de mas
sefialar que su familia paterna procedia de Siberia y que
su padre habia nacido cerca de lafrontera con China -una
de sus bisabuelas fue una princesa asiatica-. La familia de
su madre, sin embargo, procedia de Mosct, donde él
habria de abordar el mundo. Un hecho bastante significa-
tivo es que la primera intencién de Kandinsky fue ser
musico, hecho que se repite en otro de los grandes
abstractos del que hablaremos mas adelante.
Kandinsky, influenciado por los iconos medievales y el
arte popular ruso, desperté a la pintura a los veintinueve
anos después de haber visto una exposiciéon de impresio-
nistas franceses de Moscu. Por este motivo abandon6 la
jurisprudencia -se habialicenciado en 1893 en derecho-y
decidio ir a vivir a Munich para estudiar pintura. En 1910
escribio un ensayo que posteriormente se publico con el
titulo de “De lo espiritual en el arte”. Fue la aparicién de
un nuevo credo artistico: la primera justificacion del arte
no objetivo (13).

Una obra de arte consta de dos elementos, el interior y el
exterior. El interior es la emocién en el alma del artista;
esta emocion tiene la capacidad de generar una emocioén
analoga en el observador...

Las dos emociones seran analogas y equivalentes en la
medida en que la obra de arte sea lograda. En este
sentido, la pintura no se diferencia en nada de una can-
cion... El elemento interior determina la forma de la obra
de arte (14)

Estatemprana obra teérica del siglo XX contiene muchas
referencias a los entonces compositores modernos De-
bussy y Schonberg, mostrando cémo en la masica tam-
bién se abandona la belleza convencional y se aceptan

(13) Read, H., Op. Cit., p. 170.
(14) Kandisky, W. De lo espiritual en el arte. Labor: Barcelona, 1991.
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todos los medios de expresién. Del mismo modo que el
sonido acta directamente sobre el alma, la forma y el
color hacen lo mismo en la pintura. Para Kandinsky, las
grandes obras de arte plastico son composiciones sinf6-
nicas, en las que el elemento melédico “representa un
papel infrecuente y subordinado”. El elemento esencial
es un “equilibrio y ordencién sistematica de las partes”,
es decir la armonia.

En 1911 Kandinsky y su apreciado amigo Franz Marc
fundan una publicacion: Der Blue Reiter (Eljinete azul),
y comienzan a organizar una serie de exposiciones bajo
ese rotulo. Un modesto pintor y virtuoso violinista suizo
de 32 anos se une a este profética terna, Paul Klee.
Paraddjicamente, como musico, las obras de Arnold
Schonberg y sus discipulos le fueron ajenas a Klee. Se
suele hacer una interpretacién equivocada sobre este
punto, pues aunque su padre habia sido pianista, organis-
ta, violinista y profesor de musica, su madre habia estu-
diado canto y su primer matrimonio fue con la pianista
Lily Stumpf; el pintor fue un musico apegado tnicamente
a la tradicion. Por el contrario, como creador de pintura
fue un renovador radical. Esta es una de las razones por
las cuales eligié ser pintor y no musico (15). Esas dos
artes no fueron para Klee, como si para Kandinsky,
equivalentes, en el sentido revolucionario que los artistas
descubrieron al principio del siglo.

En 1913, Klee traduce el ensayo de Delaunay “Sobre la
luz”. Asi como Cézanne y Seurat dieron forma con mayor
provecho alas ideas de Flaubert, y Delaunay obtuvo mas
beneficio de los descubrimientos pictéricos de Seurat
que el propio pintor. Klee sacara mucha m4s utilidad del
sentido fugado y contrapuntistico de la composicién de
Delaunay. En el juego cromatico el suizo llegara a ser un
virtuoso. Después de su viaje a Ttinez afirmara: “El color
se ha apoderado de mi; ya no tengo que ir a buscarlo. S¢
que se haapoderado parasiempre. Tal es el significado de
este bienaventurado momento. El color y yo somos uno.
Soy un pintor” (16).

Cifiéndonos a la relacién de la pintura abstracta con la
musica debemos, en este corto recorrido, explorar la
obra de uno de los més significativos pintores del presen-
te siglo. Piet Mondrian. Nacido en Amersfoort -Holanda-

(15) Partsch, Susanna. Paul Klee. Benedikt Taschen: Colonia, 1991, p. 10.
(16) Read, H,, Op. Cit., p. 180.




en 1872, el artista comenzé a pintar desde muy joven;
pasando del realismo académico al impresionismo, luego
al fauvismo, hasta que en 1910 se vio atraido por el
cubismo. Fue, junto con Malevich, uno de los pioneros de
la abstraccién geométrica procedentes de la escuela de
Cézanne. Ambos se sometieron ala disciplinarigurosa de
la escuela cubista y rapidamente Mondrian (1912-1914)
conduce al lenguaje de este movimiento hasta los limites
de la abstraccién. En 1917, junto con Théo Van Doesbur-
hgy otros artistas holandeses fundan larevista Der Stijl.
Mondrian escribiria alli: “Si verdaderamente la elabora-
cion apropiadade los medios de expresiony su utilizacion
-es decir la composicién- es la inica expresion pura del
arte, entonces los medios de expresion han de estar en
completa conformidad con aquello que deben expresar.
Sipretenden la expresion directa del universo, no pueden
ser mas que universales, es decir, abstractos” (17) -es la
idea de Kant expuesta anteriormente pero con una carga
panteista. Esto es lo que Mondrian llamara el “neoplas-
ticismo”.

Como afirmaL. C. Jaffé en suarticulo sobre laabstraccion
geométrica, no fue por casualidad que los maestros del
Stijl siguieron en su lenguaje geométrico y objetivo una
tradicién holandesa proveniente de la filosofia de Spino-
za, en su “Ethica more geometrico demostrata”.
“La Etica [tanto] como la armonia, no se pueden demos-
trar mas que por medios que excluyen completamente
toda arbitrariedad” (18). Asi como Spinoza demuestra su
Etica a través del rigor de los silogismos, en el neoplas-
ticismo esta busqueda tiene su origen en las matemati-
cas y lamusica. Los “Cuadriculados” y los “Rombos”
de Mondrian de 1919, revelan un ritmo austero super-
puesto a una trama de medida aritmética. Por ello Der
Stijl cita del Libro de los Proverbios la expresion: “Om-
nia in mesura et numero et pondere disposuisti”
(Todo, en emdida tanto como en namero, esta dispuesto
para ser valorado).

Mondrian no era un intelectual en el sentido usual de la
palabra pero dominaba un vocabulario filoséfico proce-
dente del holandés M.H.J. Schoenmaekers. Este fil6sofo,
habia creado un sistema neoplastico que denomin6 “mis-
ticismo positivo” o “matematica plastica”. Segun el doc-

(17) De Stijl. Vol. I, p. 5.
(18) Joffé, L.C., Op. Cit,, p. 92.

tor Schoenmaekers, “queremos penetrar en la naturaleza
de tal modo que se nos revela la construccion interna de
larealidad... Lanaturaleza, por muy animaday caprichosa
que pueda ser en sus variaciones, fundamentalmente
funciona siempre con una absoluta regularidad, es decir,
con una regularidad plastica” (19).

Mondrian creyd que el nuevo arte constructivo del que
era el precursor, crearia entre los hombres una belleza
nueva. Sus cuadros son mas que meros experimentos
formales; son una realizacion espiritual, una encarnacion
de equilibrio entre la disciplina y la libertad. Es por ello
que cuando sabemos que Picasso al ver una exposicion
de Mondrian en Paris se retird aburrido por la ausencia
de drama en las obras, comprendemos que el holandés
habia llegado un poco mas lejos en el arte moderno.
Terminamos con Piet Mondrian, nuestro humilde “ex
cursus” por el tema de la abstraccién pictorica y la musi-
ca. Su obra es una de las muchas formas con las que la
pintura en el siglo XX, intentando convertirse a las propie-
dades de la musica, se presenta como el eco de un orden
metafisico. La belleza se identifica con la pureza, la ino-
cencia, la “castidad” misma de la sintesis. El elemento
distintivo de su pintura es su tendencia antiindividualista
(universalizante) y por consiguiente antiexpresionista.
Este fue un extemo al que el alma asiatica de Kandinsky
nunca seria arrastrada. Hasta en sus obras mas precisas
y “calculadas” subsiste un elemento de sensibilidad orien-
tal que Mondrian hubiera juzgado demasiado sentimen-
tal, por decir lo menos. En el pintor holandés, la interpre-
tacién pictorica es una interpretacion “teoldgica”. Una
forma de considerar, de ordenar y de comprender el
universo. La abstraccién, dificilmente puede evadir su
constitutiva tentacién de sofiar el méas aca de una existen-
cia o como Mondrian afirmaba: “LA VISION VERIDICA
DE LA REALIDAD”.

(19) De De Stijl: 1917-31. The Dutch Contribution to Modern Art, por
Hans Ludwig Jaffé, Amsterdam, 12956, p. 56. (Seguin Herbert Read, la obra
mds completa y autorizada sobre el movimiento DE STIJL).
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