Antoni Gonzalo Carbo

EL BLANCO INAUDIBLE: G. RICHTER [CAGE 1-6];

H. HOLLIGER [SCARDANELLI-ZYKLUS]; S. SCIARRINO
[UN’IMMAGINE DI ARPOCRATE (SU FRAMMENTI DI
GOETHE E WITTGENSTEIN)]

Introduccion

El propdsito del presente articulo es analizar el vinculo que el arte de los
siglos xx y xx1 ha establecido entre el color blanco o la blancuray el silen-
cio absoluto, un silencio supraontolégico o metafisico, mas alla del ser/
esencia (epékeina tés ousias), como resonancia cromatica de lo inaudito
o inaudible. Un «conocimiento por retirar las imagenes» (&ddpaipeos, Ent-
bildung, Bildlosigkeit), «sacar las imagenes con las imagenes» en busca
de la «<imagen sin imagen» (bilde dne bilde, Bild ohne Bild), caracteristi-
co de la mistica medieval renana (ymagine denudari)?, asi como de la
estética del estado epistemolégico-metafisico de la vacuidad, la Nada o el
Vacio (san.?: Sinyata; ch.: k’ung; jap.: ki)> que John Cage desarroll6 a
través de sus lecturas del budismo zen* y de la teologia negativa (Dejtas,
Gottheit) del Maestro Eckhart®. Asi pues, el contexto especulativo en el
que se aborda el tema es el de una estética apofatica. Para ello, se esta-
blece un dialogo interdisciplinar entre los lenguajes de la pintura abstrac-
ta y sus referentes musicales, y la mlsica contemporanea y sus vinculos
literarios, centrandonos en tres obras significativas de la creacién artisti-
ca contemporanea.

La primera de estas tres obras es la serie de cuadros de gran formato
titulada Cage 1-6 (2006, 6leo sobre lienzo, 290 x 290 cm [Cage 1, 3, 4)],
300 x 300 cm [Cage 2, 5, 6]; figs. 3 y 4) que el pintor aleman Gerhard
Richter (Dresde, 1932) dedicé a la musica aleatoria del silencio del compo-
sitor estadounidense John Cage (1912-1992). Refiriéndose a su conocida
pieza silenciosa 473377 (1952), John Cage, amigo y compariero de estudios
del artista visual Robert Rauschenberg en el Black Mountain College, pre-
cisa: «A quien pueda interesarle: primero llegaron los cuadros blancos; mi
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' Para, segln sostiene
Heinrich Seuse, hablar de
aquello que esta por encima
del intelecto humano, para tra-
ducir «aquello que es sin ima-
gen» (bildlos gebilden), con la
intencién de «desalojar la ima-
gen por medio de imagenes»
(bild mit bilden us tribe). Cf.
Wolfgang WACKERNAGEL, Yma-
gine denudari. Ethique de
l'image et métaphysique de
“abstraction chez Maitre Ec-
khart, Paris, Librairie Philoso-
phique J. Vrin, 1991; Heinrich
Seuse, Vida, Madrid, Siruela,
2013, p.18,20,23,155; Silvia
Bara BanceL, Teologia mistica
alemana. Estudio comparati-
vo del «Libro de la Verdad» de
Enrique Suso y la obra del
Maestro Eckhart, Minster, As-
chendorff, 2015, p. 3, 349-389.

2 Abreviaturas principales:
ch. = chino; heb. = hebreo; jap.
= japonés; san. = sanscrito.

3 Cf. Frederick J. STREnG,
Emptiness. A Study in Religious
Meaning, Nashville, Abingdon



132

Press, 1967; Toshihiko 1zutsy,
Hacia una filosofia del budismo
zen, Madrid, Trotta, 2009, p. 102.

4 Cf. David W. PATTERSON,
«Cage and Asia: history and
sources», David NicHoLLs (ed.):
The Cambridge Companion to
John Cage, Cambridge, Cam-
bridge University Press, 2002,
p. 41-59; Kyle Gann, No Such
Thing as Silence. John Cage’s
4’33”, New Haven, Yale Uni-
versity, 2010, p. 103-106; Kay
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John Cage, Zen Buddhism, and
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York, Penguin Books, 2013, p.
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5 Cage tenia una considera-
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nes del Maestro Eckhart, que
cité a menudo en sus escritos a
partir de 1949. Cf. James
PrITCHETT, The Music of John
Cage, Cambridge, Cambridge
University Press, 1992, p. 36-
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«Glose sur Meister Duchamp»,
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Voici Maftre Eckhart, Greno-
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Thing as Silence. John Cage’s
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¢ John Cacke, Silencio, Ma-
drid, Ardora, 2002, p. 280. Cf.
Branden W. JoserH, «Blanc sur
blanc. Robert Rauschenberg et
John Cage», Les Cahiers du
Musée national d’art moderne
(Paris: Centre Georges Pompi-
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7 Robert STorRr, Gerhard
Richter. The Cage Paintings,
Londres, Tate Gallery Publi-
cations, 2009, p. 120-147.
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Fig. 3. Gerhard Richter, Cage 1-6, 20006. Oleo sobre lienzo, 290 x 290 cm
(Cage 1, 3, 4), 300 x 300 cm (Cage 2, 5, 6).

pieza silenciosa llegé mas tarde»; «fue ruido y silencio y nada méas»®. De esta
serie de lienzos de gran formato, ponemos la atenciéon en Cage 3y Cage 4
(fig. 4), porque en estos cuadros el blanco predomina como un abismo niveo
de silencio en el que se disuelven el resto de los colores’. La segunda de ellas,
es Scardanelli-Zyklus (1975-1991), una obra vocal para flauta solista, pe-
quefia orquesta, cinta magnetofénica y coro mixto de Heinz Holliger (Lan-
genthal, 1939), virtuoso oboista, compositor y director de orquesta suizo
que, como el propio titulo indica, esta consagrada al silencio del Hélderlin
tardio, aunque con resonancias cromaticas de la primacia del blanco abso-
luto en la escritura de Robert Walser y Samuel Beckett. Precisamente, a
propésito de Scardanelli-Zyklus, Holliger habla de «la sonoridad del coro a
cappella, como en la musica antigua, sin ningtn vibrato, una sonoridad muy
blanca, una entonacién absolutamente pura». La tercera y Ultima obra obje-
to de nuestro analisis, Un’immagine di Arpocrate (Su frammenti di Goethe
e Wittgenstein) (1974-1979), es una creacion del compositor italiano Sal-
vatore Sciarrino (Palermo, 1947) que contempla al mismo tiempo la aso-
ciacién del color blanco con el silencio de Wassily Kandinsky, el silencio
hermético (Harpdcrates-Horus) y el silencio filoséfico por medio de la refe-
rencia a las Gltimas palabras del Tractatus de Ludwig Wittgenstein: «darii-

MATERIA 20



El blanco inaudible

L et ki g L | e
Fig. 4. Gerhard Richter, Cage 4, 2006. Oleo sobre lienzo, 290 x 290 cm.

e

ber mulB man schweigen» (‘de 1o que no se puede hablar hay que callar’)®.
«De los valores no se puede hablar porque pertenecen a otro mundo que el
de la l6gica o del lenguaje; solo pueden intuirse o sentirse sub specie aeterni
en el reino de lo mistico. De este Gltimo solo cabe callar»®, permanecer en
silencio (schweigen). Las tres creaciones que se van a analizar aqui tendrian
en una expresion del escritor Samuel Beckett su dovela central: «el blanco
plano de la musica», i.e., el blanco inaudible o silente de lo Real*?, el inefable
vacio blanco de Henri Michaux®!, de la Nada.

El punto de partida comun a las tres obras mencionadas es un pasaje de
Uber das Geistige in der Kunst (De lo espiritual en el arte) en el cual Wassi-
ly Kandinsky recorre la calidad aclstica de los colores para ejercer una in-
fluencia directa sobre el alma. De forma que se puede hablar de una «grama-
tica pictérica» que describe las conexiones entre colores (y sonidos), estados
psiquicos, y, en algunos de ellos, un trasfondo Ultimo espiritual o metafisico.
La gama croméatica limita en sus extremos con el silencio del nacimiento (el
blanco) y con el silencio de la muerte (el negro). Kandinsky afirma:

Ese mundo esta tan por encima de nosotros que no nos alcanza ninguno de
sus sonidos. De alli nos viene un gran silencio, que representado material-
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mente parece un muro frio infranqueable, indestructible e infinito. Por eso
el blanco actla sobre nuestra alma como un gran silencio absoluto. Inte-
riormente suena como un «no-sonido», que puede equipararse a determina-
das pausas musicales [...]1. Es un silencio que no esta muerto sino por el
contrario, lleno de posibilidades. El blanco suena como un silencio que de
pronto puede comprenderse’?.

Este pasaje es citado por el compositor Salvatore Sciarrino para expre-
sar el sentido Ultimo de su mdsica. A partir de este «no-sonido» del que
habla Kandinsky, concibe, seglin sus propias palabras, «una musica que ha
perdido el elemento sonoro», «una musica que nace en el silencio y vuelve
al silencio», dal nulla al nulla®. Nuestro analisis se centra en la importan-
cia que el color blanco reviste en la creaciéon contemporanea para expresar
simbdlicamente lo inaudible, una alquimia sonora insondable, el «silencio
que es la verdadera espiritualidad» (Mallarmé), pues «el verdadero silencio
es un espacio en blanco» (Pascal Quignard), reflejado en los campos de la
pintura abstracta — Gerhard Richter: Cage 1-6 (2006)— y la musica cla-
sica contemporanea —Heinz Holliger: Scardanelli-Zyklus (1975-91); Sal-
vatore Sciarrino: Un’immagine di Arpocrate (Su frammenti di Goethe e
Wittgenstein) (1974-1979).

En un ejercicio de arqueologia visual, se han incorporado también dos
obras pertenecientes a la tradicion de la obra monocroma en las que el blan-
co va estrechamente vinculado con el silencio metafisico'®. La primera es el
cuadro casi monocromo blanco de Barnett Newman (1905-1970) titulado
The Voice (1950; fig. 1), con clara resonancias al silencio biblico y de la
Cabala judia (gl demamah dagqah,*voz sutil del silencio’, 1 Reyes 19:12)*?,
que puede traducirse como un ‘silencio absoluto’ (démamah daqqah)*®:

Sin duda alguna, es la Cabala judia la que ha ido mas lejos en este dominio,
proponiendo L...J que el Nombre Divino ya no sea evocado de manera posi-
tiva, sino en el respeto al repliegue negativo sobre si mismo que implica la
nocién silenciosa del Infinito: “En-Sof, Sin-fin, es el nombre que Dios recibe
en la Cabala, y es en la identificacién intima de ese Nombre con el Dios
oculto y silencioso de la Biblia la que permitié a uno de los cabalistas judios
del siglo XIII, Eleazar Rokeah de Worms, decir [...1: Dios es silencio. [ ...]
Ese Dios que se niega a dejarse alcanzar en el Fuego, en el Huracan, en el
propio Espiritu, pero que espera al hombre en la Voz sutil del silencio (1 Re
19, 12). [...1 En el acorde universal, el silencio no rompe ni perturba la
melodia cdsmica: dentro de las sonoridades fuertes y audibles, es el pianis-
simo delicado y refinado de la palabra. Lejos de desgarrarla, contribuye a
reforzar y justificar la armonia absoluta.'”
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8 Cf., Jean-Luc Nancy, Ele-
na La Spina, Claudio Parmig-
giani: L’isola del silenzio (ca-
talogo de exposicion, Chapelle
des Brigittines, Bruselas, 2006),
Turin, Umberto Allemandi, 2006.

19 Alain BEsancon, La ima-
gen prohibida. Una historia
intelectual de la iconoclasia,
Madrid, Siruela, 2003, p. 453.

20 Cf. Gérard Wascman, E/
objeto del siglo, Buenos Aires,
Amorrortu, 2001, «[nada
para verl», p.89-127,en con-
creto p. 92-93.

Fig. 1. Barnett Newman, 7he Voice, 1950. Temple al huevo y 6leo
sobre lienzo, 244.2 x 268 cm. Nueva York, MoMA.

La segunda de estas obras es el dibujo del artista italiano Claudio Par-
miggiani (Luzzara, 1943) titulado Silenzio (1971; fig. 2), que resume de
forma poética la importancia que el facettiene en el conjunto de su obra®®.

Hay una evolucién del mundo del arte que, progreso tras progreso, destruc-
cién tras destruccion, llega a un punto Gltimo, que es «Dios». Ese Dios reba-
sa toda representacion y solo es posible acercarse a él a través del camino
negativo de lo sin objeto, de lo no figurativo. Ese Dios mas alla de Dios, en
cuya naturaleza participa el alma del artista, es intuido como vacio perfec-
to, como nada, como ser-no ser, y toda figuracién —tanto la de los objetos
como también la de este absoluto— aparece, a esta negra luz, como un
idolo. [...1 ¢{Estariamos aventurando una interpretacion abusiva [...]1 al
suponer que el Cuadrado negro tiene alguna relacién con lo divino que Moi-
sés solo puede «ver» de espaldas, y el Cuadrado blanco con la visién cara a
cara? De todos modos, no se puede ver nada.'®

La nada-para-ver. Nada-para-ver. Nada-para-ver para ver?°. La vision

hace desaparecer lo visible y los objetos. Es el resplandor de un destello
ciego, el «éxtasis blanco»:
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Fig. 2. Claudio Parmiggiani, Silenzio, 1971. Lapiz sobre papel, 34,5 x 24,5 cm.

Ver a Dios, finalmente, es no ver nadal ... 1. Suprima lo que no ve, y suprimi-
ra también lo que si ve. Entonces se crea un gran deslumbramiento ciego,
una extincion de las cosas vistas. Ver es devorador.[...] Es cierto, es terrible
ver. La Escritura dice que no se puede ver a Dios sin morir. Sin duda, con
esto quiere decir que ver supone la aniquilacién de toda cosa vista[...1 Una
escatologia blanca, que suprime y «confunde» todos los secretos.?!

La literatura y la musica clasica contemporaneas frecuentan la escucha
del sonido inaudible, el oir desde lo invisible, la musica no oida: extremo pia-
nissimo, decrescendo o diminuendo, crescendo dal nulla, diminuendo al niente,
dal nulla al nulla®?, como en el célebre dibujo de Juan de la Cruz del Monte de
perfeccion o Monte Carmelo, en cuya cima no hay nada, excepto el divino si-
lencio: «El fundamento de la ciencia mistica es esta montafia de silencio»?2.

Asimismo, la obra de arte monocroma tiene en comun con la tradicién
de los iconos el ser expresion visible de lo invisible. Si en el icono no hay
nada que ver, la casi desaparicion de la representacion puede considerarse
como la concepcién de la visibilidad de lo invisible. Malévich lo Ilevé a tér-
mino definiendo su propio Cuadrado negro (1915) como «el icono de mi
tiempo» y realizando en el Cuadrado blanco sobre fondo blanco (1918) la
pureza absoluta de una pintura como despedida de lo visible. Todas las
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artes, en este sentido, aspiran a un mismo horizonte liminar: el de la pala-
bra poética, hasta liberar el «espacio en blanco», como en los Gltimos poe-
mas de Mallarmé (Igitur); mas alla del sonido hasta dejar libre la presen-
cia del silencio (A. Webern, G. Scelsi, J. Cage); o quieren replegar todo el
juego cromatico de la pintura en su fundamento «sin fundamento», en ese
«blanco sobre blanco» que constituye la aspiracion «suprematista» (Malé-
vich). De ese cuadrado parte toda una historia que llega hasta las White
Paintings (1951) de Robert Rauschenberg y trasciende los limites de la
pintura. Las obras de arte monocromas se muestran como expresiones es-
téticas de una teologia apofatica, como iconos del silencio:

Una importante indicacion poética que nos permite penetrar en el sentido
de los monocromos, en los que lo inexplicable es revelado en su limpidez;
permanece épekeina tes ousias, revelandose en su inexpresable esencia. No
podemos conocer nada de ello, mas alla de su propio ofrecerse. Es captado
en su epifania. Evidente y secreta. [...1 EI misterio —en las obras de Rod-
chenko y de Malévich, de Moholy-Nagy y Albers, de Reinhardt, Noland,
Stellay Kelly, Rymany Fontana, Manzoni y Kline— no se explica, se dacomo
luz y como color; en un darse a nosotros sin palabras. En silencio?*.

Esta teologia negativa, tipificada por medio del color blanco como ex-
presién de lo absoluto, esta ejemplificada en la célebre descripcion de la
«blancura de la ballena» en Moby Dick, de Herman Melville:

[...]1 Era tan mistico y poco menos que inefable [...1 La condicién sobrena-
tural de este color [... 1. Pero todavia no hemos explicado el encantamiento
de esta blancura, ni hemos descubierto por qué apela con tan poder al alma
[...1porquél..]les alavezel mas significativo simbolo de las cosas espi-
rituales, e incluso el mismisimo velo de la Deidad Cristiana [...J ;En un
ancho paisaje de nieves; un incoloro ateismo de todos los colores, ante el
que nos echamos atras? [...]1 Asi el desdichado incrédulo mira hasta cegar-
se el blanco sudario monumental que envuelve toda perspectiva ante él.Y de
todas estas cosas, la ballena albina era el simbolo?®.

1. Iconos blancos de lo inaudible: John Cage y Gerhard
Richter

El reputado pintor aleman Gerhard Richter, que vive y trabaja en Colonia,
es ampliamente considerado como uno de los pintores mas importantes en
la actualidad. Su diverso cuerpo de trabajo se ha exhibido en las principales
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instituciones de todo el mundo y en 2001 se le organiz6 una retrospectiva
individual en el Museo de Arte Moderno de Nueva York. La serie de pintu-
ras Cage 1-6, concebida como un solo grupo coherente y exhibido por pri-
mera vez en la Bienal de Venecia en 2007, rinde homenaje al compositor
de vanguardia estadounidense John Cage, quien habia dejado escrito: «Lo
que se re-quiere es silencio». Cage alude al «silencio mayor» de la vida
monacal?®. Este «tacet»?’ podria ser también el lema del pintor aleman.
Richter vio actuar a Cage pero no coincidieron. Mucho mas tarde, Cage fue
invitado a una muestra de arte de Richter, pero nunca lo conocié. Richter,
igualmente desconfiado de las ideologias, evita dar interpretaciones psico-
l6gicas de sus pinturas y prefiere permitir que los espectadores y criticos
tomen sus propias decisiones. Desde octubre hasta principios de diciembre
de 2006, el estudio de Gerhard Richter en Colonia fue el escenario de un
intenso proceso de pintura que condujo a Cage 1-6, un ciclo de seis grandes
abstracciones, un conjunto muy importante en la obra del artista. En un
ensayo sobre dicha serie, el critico Robert Storr considera la importancia
de la misma en el conjunto de la obra de Richter y dentro del contexto mas
amplio del arte abstracto?®. Pinturas como las series Bach (1992, 6leo
sobre lienzo, 300 x 300 cm, Moderna Museet, Estocolmo) y Cage (2006)?°
demuestran mas control y estructura que muchas de las otras pinturas de
Richter. Creadas con la musica de fondo de Johann Sebastian Bach y John
Cage, estas obras no solo estan guiadas y moldeadas por la materia sonora
(phoné), sino que son una transformacion sinestésica de las notas musica-
les en pintura. La serie Baches una sinfonia alegre llena de estrias de color,
mientras que la serie Cage parece capturar el ruido blanco y el silencio de
la musica del compositor estadounidense®®. Los escritos de Richter mues-
tran que Cage ha constituido un referente constante en su obra®. Lo que el
compositor hace con el silencio y el sonido ambiental en sus obras, Richter
lo hace con el espacio y el color en las suyas. Al igual que en sus abstrac-
ciones de gran formato anteriores, la serie Cage esta realizada con escobi-
llas de goma, espatulas y angulos metéalicos con los que el pintor arrastra
gruesas capas transversales de pintura al 6leo sobre la superficie del lienzo.
Jugando con el lento secado del graso impasto pictérico al 6leo, Richter
raspa cada capa para desvelar los vestigios de las anteriores, en un lento
pero continuado proceso aleatorio de reescritura pictérica, revelando asi su
multidimensionalidad. El artista elige los colores con las espatulas, pero la
huella que deja la pintura en el lienzo es en gran medida fruto del azar. Tal
como Richter afirma, la pintura sucede. El pintor aleman aprovecha estos
momentos revelados por el azar en una tensién entre la composicion vy el
accidente, un azar controlado, por asi decirlo, como el que se encuentra en
la obra de Cage. Richter escuchaba la musica de Cage mientras trabajaba
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en estas pinturas y las titulé en honor al compositor. Durante mucho tiem-
po ha estado interesado en las ideas de Cage sobre el sonido ambiental y el
silencio, y ha citado con aprobacién su declaracién «y no nada que decir
[...1 Lo que se re-quiere es silencio [...1y estoy diciéndolo»?2. Richter tam-
bién se siente atraido por el rechazo de la intuicién de Cage, asi como por
la aleatoriedad total, planificando sus composiciones a través de estructu-
ras y procedimientos de azar. Si bien no existen vinculos directos entre
ninguna obra en particular de esta serie y cualquier composicion de Cage,
algunos criticos han sugerido afinidades entre los enfoques de ambos crea-
dores y entre el flujo constante en la muisica de Cage y el espacio creado
por las pinturas de Richter. El pintor compara su proceso con la musica,
que comunica algo diferente a un relato verbal. Esta es quizas la razén por
la que la serie Cage esta mas alla de nuestra comprensién, del lado de lo
in-visible e in-audito.

A través de su aproximacién al budismo, John Cage toma como referen-
cia el silencio absoluto (san.: tasnim = ‘murmurando en silencio’). El blan-
co es el color predominante de la serie Cage, asi como la ecuacion blancura
= silencio absoluto = la Nada en el sentido de la plenitud absolutamente
indiferenciada del Ser (Mu), «Vacio» o Realidad no condicionada, podria

definir el sentido Gltimo de la musica de Cage. En la voz del poeta haiku:

«blanco en lo blanco»?? «nieve sobre la nieve»?*. El poeta pasa el tiempo
esperando la blancura de las flores, que no dura nada, y pensando en la
blancura de la luna, que es eterna y es intocable. Entre lo efimero y lo eter-
no, entre lo minimo y lo inmenso, no le queda sino el tiempo, que pasa.
Nieve que se acumula y es blancura y silencio, ausencia y no-materia. La
blancuray el silencio son simbolos de la iluminacién (wu, sambodhi, sator).

En febrero de 1951, Cage escribié e interpreté la exultante Lecture on
Something (*Conferencia sobre algo’) ante los artistas de la Escuela de
Nueva York. Luego apareci6, en mayo de 1952, Lecture on Nothing (*Con-
ferencia sobre nada’), que comienza con «Estoy aqui y no hay nada que
decir», frase que vibra con las paradojas de la condicién humana. Funda-
mentalmente, ;qué se puede decir? Nada. ;Y qué es esa nada? «No tengo
nada que decir y estoy diciéndolo», continla Lecture on Nothing. Esta
frase abre la creatividad de la condicién humana: ir a ninguna parte; no
lograr nada; pero actuando de todos modos. El «nada» de Lecture on No-
thing tiene sus raices en una profunda ensefianza budista: «la no-posesion
de nada», «Nada mas que nada»*®, la Nada originaria (Sianyata). E| zen
contempla la «Gran Muerte» (jap.: daishi) donde el hombre se olvida de si
mismo —Ila expresion de Dogen «mente y cuerpo caido» — mediante un
circulo (emsd) cuyo interior esta completamente vacio (jap.: mu; ch.: wu).
El vacio: el olvido perfecto®®.
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Richter suelta el control, liberando la superficie de una pintura, de
modo que la pintura se carga con un incidente accidental. Crea ausencia
por erosién. Estos seis cuadros no son los Unicos en los que el artista sigue
este proceder, aunque se encuentran entre los mas elocuentes. Cage centr6
su trabajo en el azar, el borrado de si mismo, segin la concepcion zen difun-
dida por Daisetz Teitaro Suzuki, su maestro en budismo zen?*’, del «no-yo»,
«carente de ego» (pali: anatta, san.: anatman), mostrandolo asi a los artis-
tas reunidos a su alrededor: Robert Rauschenberg y Jasper Johns primero;
luego, innumerables otros. Es la senda del autoborrarse («Bérrate»), au-
toanulacion, que ya el pintor Mark Tobey habia emprendido bajo el influjo
ascético de sus viejos amigos Teng K’uei y Takizaki, camino de aniquila-
miento que le condujo a la «escritura blanca».

En el fondo, de lo que se ocupa el zen es del yo verdadero. Bajo yo verdade-
ro, el zen entiende «el yo sin yo (vacio de si mismo)». [...1 Segun el zen, lo
que nos importa es despertar de la inversion del yo a la verdad del si mismo,
liberarnos del si mismo cerrado, encadenado por el yo, y acceder al si mismo
libre que dice con desprendimiento de si mismo: yo soy yo al no ser yo®®.

En efecto, el lenguaje de la mistica renana medieval del Maestro Ec-
khart del «dejar» (/dzen), del «dejamiento» o «desprendimiento» (geldzen-
heit), en sentido de haberlo dejado todo y dejarse a uno mismo, del total
«abandono» (renuntiare) y el «desasimiento» o «ser separado» (abeges-
cheidenheit), el des-devenir o sacar del interior el si-mismo, puede estar
proximo a la ddaigeols de Plotino, el «jabandona todo!» de las Enéadas
(VI 7,35-37).Tal como apunta John Cage, hablando del insigne composi-
tor y poeta italiano Giacinto Scelsi, en conversacion con el compositor Aldo
Brizzi (Nueva York, abril 1991):

Lo mas interesante para mi acerca de la musica de Scelsi es la concentra-
cién en un solo tono o en una situacién de tono muy limitada. De modo que
se asemeja a la «escritura blanca» de Mark Tobey en el arte. Es una situa-
cién en la que la atencién esta tan concentrada que las diferencias de minu-
tos se hacen visibles, en el caso de Tobey, y, en el caso de Scelsi, audibles.®

El mismo Cage pone en relacién su obra silenciosa 4733/ con manifes-
taciones analogas en otros ambitos artisticos, como la serie de pinturas
blancas y negras de Robert Rauschenberg® y la obra Zen for Film (1965,
16 mm, 20’) de Nam June Paik*'. Rauschenberg describié sus pinturas
monocromas en términos de «silencio», «restriccién», «ausencia», «nada,
y «el punto donde un circulo empieza y acaba»*?. En consonancia, el tiem-
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po musical en su maxima desnudez, en el cual Cage encuentra una duplici-
dad y claroscuro, es algo asi como el blanco-y-negro (de dichas pinturas de
Rauschenberg) que abre toda la gama cromatica del sonido: la dualidad del
sonido y del silencio. Seglin Cage, devoto estudiante del budismo, un entor-
no de apariencia blanca podia evocar la contemplacién del zen. La preocu-
pacion de Cage por el silencio se extiende también a sus grabados, y se
encuentra especialmente presente en On the Surface de 1981, donde se
evoca la «escritura blanca» de Mark Tobey. La «escritura blanca» de Tobey,
con el humor de la caligrafia «trazo de hierba» china, aparecié por primera
vez en 1935, tras la estancia del artista en un monasterio zen en Japén. La
vision mallarmeana de la pagina blanca vuelve a operar en cierto modo el
paso del libro a lo sagrado.

En los rituales taoistas de establecimiento de un area sagrada, la cere-
monia final consiste en la instauracién o colocacion de los Cinco Escritos
Reales (an zhenwen), espontaneamente revelados cuando la creacion del
universo. En las liturgias que evoca Kristofer Schipper en su bello libro £/
cuerpo taoista, esos cinco escritos «reales», «cdsmicos» 0 «sin imagenes»
estan representados por hojas de papel virgen, por paginas blancas, puesto
que la santidad de los simbolos es tal, que un ser humano, incluso un gran
maestro taoista, no sabria trazarlos: «Son ellos, los instauradores de la
tradicién litlrgica, los que trazaran los signos sagrados invisibles para
nuestros 0jos»*3. Asimismo, en la historia de la pintura japonesa hallamos
lo que se conoce como la «inscripcion sobre papel en blanco» (haku-shi-
san), que consiste en dejar el papel absolutamente vacio y en escribir enci-
ma Unicamente algunos versos destinados a interpretar la pintura que se
supone deberia estar debajo. Se dice que este curioso tipo de «pintura blan-
ca»** fue inaugurado por el maestro de té japonés Yoken Fujimura, de fina-
les del periodo Tokugawa. Pero llegar a tales extremos, inevitablemente,
conduce al suicidio de la pintura en cuanto pintura. Pues mientras se de-
penda de los medios graficos, no se puede no dibujando nada evocar estéti-
camente la vision de la Vacuidad de Laozi o de la Nada ($tnyata) del budis-
mo mahayana*. «Cuando unavezse le pregunté a Ike-noTaiga (1723-1776),
un pintor japonés representativo del periodo Edo: “';Qué encuentra mas
dificil en la pintura?’’. “Dibujar un espacio blanco en el que no esté repre-
sentado absolutamente nada; esto es lo mas dificil de realizar en la pintu-
ra’ fue la respuesta»?®. Esta afirmacion permite entender mejor la Vacui-
dad absoluta blanca de On the Surface, de John Cage.

Para los compositores de principios del siglo xx, el silencio se convirtié
en una herramienta de composicién. Schénberg, Berg y Webern confirma-
ron unos afios mas tarde la direccion tomada por sus antecesores y allanaron
el camino a Cage y Scelsi. El silencio era para ellos una forma introspecti-
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va de penetrar el sonido y alcanzar lo que los romanticos ya estaban bus-
cando: la esencia indescriptible de la musica*”. Anton Webern hablaba de
una musica «apenas audible» (kaum hérbar), T. S. Eliot de «la musica no
oida Cunheard music,‘callada musica’, cf. san Juan de la Cruz, F. Mompoul
oculta entre los arbustos»*®, «[...1 musica tan profundamente escuchada /
que no se oye en absoluto [...1»*. El silencio es una idea clave en la musi-
ca de Mabhler, Debussy, Scriabin, Varese, Mompou, Messiaen, Cage, Nono,
Kurtag, Takemitsu, Gubaidulina, Sciarrino, Hosokawa...*°, asi como en la
poesia de Holderlin (Gydrgy Ligeti, Luigi Nono, Gyérgy Kurtadg, Hans Zen-
der, Wolfgang Rihm), Mallarmé (Giacinto Scelsi, Zender LJours de silence,
1987-19881), Rimbaud, Rilke (Kurtdg, Gubaidilina), Michaux (Scelsi,
Zender, Wolfgang Rihm), Beckett (Feldman, Kurtdg, Gervasoni), Jabés
(Nono), Celan (Kurtag, Heinz Holliger) ... Asi, lejos de ser un sinénimo de
la nada, en la obra de Nono el silencio es la vibracién de un ausente, su
vacia aparicion: el Silente. Esta «musica del silencio», del «silencio audi-
ble»>!, recorre la obra de los compositores Bernd Alois Zimmermann (St/-
/le und Umkehr, 1970) y Sofiya Gubaidulina (Stimmen... Verstummen...,
1986).Tal como bien resume la musicéloga Dujka Smoje:

Las voces importantes de las tendencias dominantes en la musica del siglo
xx cubren otra corriente, subterranea, que va hacia el mismo objetivo, pero
por el camino opuesto, explorando todo lo que rebasa el campo sonoro y las
zonas al borde del silencio. En los albores del siglo, a partir de Debussy y
Scriabin, luego Schdnberg y Webern, el movimiento continuard de manera
discontinua, pero sin interrupcion, con las generaciones de la posguerra has-
ta hoy: Cage, Nono, Xenakis, Ligeti, Stockhausen, Part, por mencionar solo
los mas visibles. Toda una cadena de mdsicos, tendencias, escuelas, confe-
siones fusionadas, que tocan con los sonidos velados, los matices atenuados,
los sonidos arménicos, la polifonia virtual, el contrapunto oculto, el juego de
los nimeros, las ilusiones sonoras, los espacios vacios y, sobre todo, el silen-
cio. A su vez, la musica se abre a la incertidumbre, a la expectativa, a lo
no-dicho, a la elipsis, para encontrar en ello otra concepcién de la obra. Los
campos de lo inaudible, entre el silencio y lo inaudito, son también signos de
un profundo cambio de sensibilidad, tanto como de la concepcién misma de
la musica®.

Esta concepcidon de una musica que contrapone una narracién silencio-
sa es eminentemente moderna. El propio Cage distinguié dos tipos de soni-
dos: por un lado, los sonidos notables e intencionales; por otro, los sonidos
no calificados y no intencionales. En segundo lugar, dijo: «aparecen en la
musica escrita como silencios, abriendo asi las puertas de la musica a los
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sonidos del ambiente»>3. Si las premisas de Cage y Mahler son diferentes,
en el caso de Cage, los sonidos no calificados conducen a los sonidos del
entorno y en Mahler los sonidos no calificados preexisten a la composicién
de una obra, se unen en la idea de una musica existente mds al/la del silen-
cio. Para Cage, se localiza con mayor precisién en el silencio mismo, mien-
tras que, en las sinfonias de Mahler, la voz silenciosa esta en la musica. En
la obra de Cage, el silencio esta dentro de la musica; de hecho, es su totali-
dad, porque incluye todos los sonidos posibles®®. En su libro Silence, Cage
sostiene que, aunque no se produzca ningln sonido, «siempre hay algo que
escuchar». El compositor sostiene aqui que el silencio absoluto, como el
espacio o el tiempo vacio, no existe. Incluso encerrados en una camara
completamente insonorizada, explica el compositor, seguimos escuchando
la pulsacién sonora, aguda o grave, respectivamente, de la circulacién de la
sangre y del sistema nervioso. «Siempre hay algo que escuchar». En esta
idea de connotaciones filosoficas reside el sentido de 47337 sin duda, la
obra mas célebre y controvertida de Cage. Escrita para cualquier forma-
cién instrumental, esta pieza consiste en un fragmento de cuatro minutos y
treinta y tres segundos en el que nada se ejecuta; el intérprete o intérpretes
permanecen sin tocar sus instrumentos durante el tiempo indicado en el
titulo de esta partitura de pentagramas vacios. Conceptualmente analoga
a las pinturas blancas de Rauschenberg, esta obra de Cage da al concepto
silencio un nuevo significado: ya no se trata de una ausencia de sonido en el
sentido acustico, sino de la ausencia de un sonido emitido intencionada-
mente por un sujeto. 47337/ (en notacién proporcional) es una de las tres
versiones de la partitura de la «pieza silenciosa» de Cage, una composicion
musical interpretada por primera vez en 1952 por el pianista David Tudor
en Woodstock (Nueva York)>>. Notacién musical para significar tres perio-
dos de silencio, esta versién esta compuesta por una serie de lineas vertica-
les que representan visualmente la duracién de cuatro minutos y treinta y
tres segundos de silencio. Durante el estreno de la pieza, Tudor se senté en
silencio a su piano, abriendo y cerrando la tapa del teclado para marcar la
progresién de los tres movimientos. El publico esper6 con anticipacién a la
actuacion, pero sus expectativas de un concierto convencional se desvane-
cieron. Y en la partitura el pianista, que permanece todo el tiempo con el
piano cerrado, convertido (también él) en espectador, solo lee, al comienzo
de cada movimiento: «Tacet» («Callad»)®®. Imperativo de silencio:

Sobre el silencio absoluto no es posible hablar [Wittgensteinl. Para corres-
ponder al silencio absoluto (quiza mejor «des-callar»), no basta simple-
mente con callar. Sobre el silencio absoluto solo puede hablar el silencio
absoluto, es decir, en la forma de ese silencio que no permite en absoluto
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hablar al habla. También el Maestro Eckhart conoce el silencio absoluto,
desde un cierto punto de vista, cuando se refiere no solo al silencio del alma
[...], sino también el fondo de Dios, donde Dios deja de ser, es decir, donde
Dios calla.””

Como pieza musical que no puede ser controlada por el compositor y
que es necesariamente diferente cada vez que se interpreta, 47337/ tam-
bién ejemplifica el interés de Cage en utilizar el azar como estrategia
compositiva. Claramente influido por la concepcién buddhista del auto-
despertar, mas alla tanto del deseo como del no-deseo, para estar libre de
apegos, donde no hay ni ego ni cosas®®, Cage propone una pieza en la que
ni el compositor, ni el intérprete, ni el director de orquesta aportan nada
voluntariamente. Otro concepto clave presente en 4733”7 es |la «interpene-
tracion» derivada de un silencio integrador, en el que los sonidos no inten-
cionales del ambiente constituyen el Unico material audible. La pieza de
Cage es un espacio (0, mas exactamente, un fragmento de tiempo) reser-
vado a los acontecimientos accidentales; una obra con unas caracteristi-
cas sonoras Unicas, irrepetibles y forzosamente efimeras (aunque existen
grabaciones de la pieza, Cage solo concebia 433”7 en el ambito del direc-
to). Cage, atento a la teologia negativa de Eckhart®?, suscribiria las pala-
bras de Pascal Quignard a propésito del mistico renano que sostenia que
[Gott istl ein Nicht (\LDios es] una Nada’), puesto que El es un ser me-
ta-6ntico y una nihilidad meta-ontica Lein lberseiendes Sein und eine
liberseiende Nichtheit1°°:

Eckhart comenta: «Ademas, para que la voz se deje oir y grite en tu cora-
zbén, construye en tu corazon el desierto donde grita. Conviértete en desier-
to. Escucha el desierto del sonido». Es el primer argumento que Eckhart
propone. Eckhart propone un segundo argumento: «Oir supone el tiempo. Si
oir supone el tiempo, oir a Dios es no ofr nada». «No escuches nada.»
«Apartate de la musica.»®*

Eckhart profesaba la radical desnudez y salida de si, el alma vacia (/e-
dic). La pobreza o muerte del espiritu (anima anichilata) es una de las
formas mas puras de negacion. Se trata de vaciar el alma, de convertirla en
una «camara anecoica», como la que Cage visité en la Universidad de Yale,
de manera que nos sintamos invadidos de silencio. Esta geografia blanca
—nieve sobre nieve, blanco sobre blanco (Mallarmé, P. Celan, M. Blanchot,
E. Jabés, 0. Paz, Y. Bonnefoy...)— constituye una u-tépica o a-tépica por
excelencia, lugar del no lugar: «eine iibermaBige Klarheit> («una desmesu-
rada claridad»; Robert Musil, E/ hombre sin atributos), es decir, la claridad
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sin sombras, que carece de pausas y solamente es capaz de resplandecer. E|
lenguaje puede alcanzar la claridad solamente cegandose, claridad total-
mente indecible que es la huella sin rastro de la oscuridad constitutiva de
la Ausencia:

En la perfecta kénosis de la palabra, las palabras mismas ya no son sino «go-
tas de silencio a través del silencio».[... 1 Debera [el Hombre noble®?1 vaciarse
hasta alcanzar una Nada efectiva, y, en esa kénosis radical, no aceptar otra
cosa que la pura y desnuda posibilidad de la claridad que es indecible®?.

Cage y Rauschenberg se conocieron en la galeria de Betty Parsons en
1951, después de que el compositor descubriera la serie de pinturas blan-
cas y negras que el artista habia expuesto en sus salas: White Painting
(Seven Panels) [ Pintura blanca ( Siete paneles)], 1951. Cage queria adqui-
rir alguno de sus lienzos, no solo por la impresién que le habian causado,
sino porque aquellos lienzos vacios le animaron a llevar a cabo un proyecto
que desde hacia un tiempo meditaba. Cage ya habia comprobado en la
«camara anecoica» de la Universidad de Yale que el silencio absoluto no
existia. En total silencio se seguian oyendo los ruidos del propio cuerpo, y
por lo visto, como acababa de comprobar viendo los lienzos de Rauschen-
berg, la misma experiencia podia replicarse a nivel visual: tampoco habia
tal cosa como el vacio absoluto. En los lienzos monocromos del artista se
veian los brillos, las sombras, el polvo, la suciedad del ambiente. Los lienzos
en blanco de Rauschenberg eran el equivalente pictérico del silencio en la
musica. Esa blancura poluta, aquel percudido que el trasiego diario y alea-
torio dejaba en la tela, le sirvieron de inspiracion a Cage para componer
4733”7 en 1952, durante su tercera estancia en el Black Mountain College.
Esta emblematica obra en principio iba a ser significativamente titulada
Silent Prayer. Pero es este un rechazo que solo se hizo posible cuando el
musico arrojé las partituras al mar para que el agua diluyera el espacio de
lo musical. Proceso de extincién que también lleva a término la obra de Ri-
chter borrando continuamente la escritura pictérica en un proceso de auto-
disolucién hasta el blanco.

2. «El blanco plano de la musica» (Beckett),
«una sonoridad muy blanca» (Holliger)

Esta dimension inaudible esta presente en el conjunto de la obra musical de

Heinz Holliger, como antes lo habia estado en la musica tardia de Schon-
berg y Nono. Como para Gyérgy Kurtag, compositor al que admira y del
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que reconoce que «cada nota que escribe es esencial», la escritura de Frie-
drich Holderlin (Scardanelli-Zyklus [1975-19911, para flauta solista, or-
questa de pequefio formato, cinta magnetofénica y coro mixto, sobre los
Ultimos poemas de Hdélderlin), Samuel Beckett (Come and Go / Va et vient
/ Kommen und Gehen[1976-77], 6pera de cAmara para 9 voces de mujer,
3 flautas, 3 clarinetes y 3 violas segiin una obra de teatro corta del escritor
dublinés descrita como dramaticule; composiciéon dedicada a Pierre Bou-
lez) y Paul Celan (Psalm [1971], para 16 voces a capela, segun Die Nie-
mandsrose['Rosa de nadie’] de Paul Celan; obra dedicada a la memoria de
Nelly Sachs, Paul Celany Bernd Alois Zimmermann) constituye un referen-
te esencial. Preocupado por los casos de locuray por las actitudes visiona-
rias, con frecuencia Holliger adapta en sus obras textos de Holderlin (Scar-
danelli-Zyklus), Trakl (Drei Liebeslied), Walser (Schneewittchen), Beckett
(Come and Go) y Celan (Psalm). Las dos 6peras de camara, What Where
y Come and Go, esta basadas en otros tantos textos del autor de Esperando
a Godot. A principios de los noventa Holliger termina su creacién mas am-
biciosa, Scardanelli-Zyklus (1975-1991), un conjunto de piezas inspiradas
en Hélderlin que le afianza definitivamente como uno de los grandes com-
positores de la escena internacional. Como es sabido, la poesia de Holderlin
y la estética del fragmento estan muy presentes en la musica clasica con-
temporanea®®. Una de las referencias mas tempranas es la de Wolfgang
Rihm con su Hdlderlin Fragmente (1976-1977) para voz y piano, anterior
incluso al ahora célebre cuarteto de cuerda de Luigi Nono Fragmente —
Stille, an Diotima (1979-1980)%. Ademas de Drei Phantasien nach Frie-
drich Hélderlin (1982) para coro mixto a capela, de Gyérgy Ligeti, explo-
rando los microintervalos, una de las etapas importantes en esta recepcion
del trabajo de Holderlin en los paises germanos se encuentra en la ya citada
Scardanelli-Zyklus®®. Con esta obra, Holliger quiere expresar el dilema in-
terior en el que se debate Hélderlin, ya perdido para la vida «normal », que
se refugia en si mismo y que, tanto en sus versos como en sus ademanes, se
comporta con una sorprendente sencillez, rayando en el infantilismo; es el
dilema, en definitiva, de quien traspasa los limites de la lucidez para entrar
en el umbral de lo desconocido. Holliger parte de unas estructuras musica-
les (el canon, el coral) totalmente asumidas: la claridad del clasicismo. A
medida que avanza la obra, se desgranan ante el oyente multitud de mate-
riales que por su caracter insélito (las campanas de la seccién «Gloc-
ken-Alphabet», las masas instrumentales de «Der Ferne Klang» y «Ad
marginem» —transmisoras de un apagamiento del sonido muy semejante
al que se percibe en las obras de Morton Feldman—, el canon de «Der
Sommer 1I», donde el tempo musical estd marcado por la pulsaciéon de
cada uno de los siete cantantes), por su cuestionamiento continuo y su sus-
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pension temporal, nos Ileva a una experiencia directa con los demonios que
atormentan al autor de Hyperion: «El hombre es un dios cuando suefiay un
mendigo cuando reflexiona». A partir de la poesia tardia de Holderlin, Ho-
[liger crea una «musica paralizada» —«no me toques», seglin sus propias
palabras—, una blancura casi inaudible basada en universo sonoro espec-
tral plagado de sombras, las que rodean al artista que opta por la senda del
retiro ascético y del silencio.

Gran importancia tiene en su catalogo la voz y el texto poético, donde
una vez mas ratifica su interés por los artistas marginales, como el propio
Robert Walser. Recordemos que Schneewittchen (Blancanieves) es una
6pera de 1998 sobre el pequefio drama en verso del mismo titulo de Robert
Walser, escritor muerto en la blancura perfecta de la nieve suiza tras vein-
te afios de silencio en un remoto hospital psiquiatrico. En esta obra Walser
contempla «la nieve fantasmagéricamente blanca»®’. Precisamente, a pro-
posito de Scardanelli-Zyklus, Holliger habla de «la sonoridad del coro a
cappella, como en la musica antigua, sin ningin vibrato, una sonoridad muy
blanca, una entonacién absolutamente pura», basada en la «poesia muy
pura de Holderlin», «de una calma interior extrema, pero al mismo tiempo
también como una mdusica paralizada», «de extremo pianissimo». Esta
«sonoridad muy blanca» parece ser una trasposicion de los versos de Wal-
ser: «Con nitidez se posan los sonidos / [...1/ Muy silenciosa y blanca»®®.
En su novela Der Gehiilfe (El ayudante), Walser alude a un silencio vincu-
lado a la blancura: «jQué silencio! [...1 rutilante blancura de la nieve»,
«refulgente blancura»®®, un blanco absoluto’. La blancura de la nieve le
obsesiona, como una premonicién sin duda. Walser querria cubrirse con
ella, desmesurada claridad, para hacerse él también invisible y mudo: man-
to de silencio. La nieve, afiade, es «simbolo del silencio». Como en la poesia
de Celan (Schneebett) o Bonnefoy (Début et fin de la neige), en la escritu-
ra de Walser la nieve, la «blancura cegadora», es una instancia primordial
de la desaparicién de si; esto es, de reintegracion en el silencio: «Reina el
silencio. La nevada ha cubierto de nieve cada sonido, cada ruido, cada tono
y cada eco. Solo se escucha el silencio, el mutismo [...1»"*. A Walser le se-
rena un mundo monocromo. El blanco es como un murmullo. La muerte en
la nieve es un motivo recurrente en los poemas de Celan. La pantalla a
oscuras de Branca de Neve de Monteiro, la pantalla en blanco de Die grof3e
Stille de Groning, la «sonoridad muy blanca» de Holliger o la «musica que
ha perdido el elemento sonoro» de Sciarrino (Cantare con silenzio, 1999),
extinguiéndose en el silencio blanco ( Esplorazione del bianco I-111, 1986)
o negro (Infinito nero. Estasi di un atto, 1998), tienen un horizonte de
sentido comun: lo indecible, irrepresentable o inaudible, el «aura de silen-
cio» de Adorno. Con relacién a Scardanelli-Zyklus, Holliger dice que «este
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poema Lde Holderlin] parece como [si estuvieral detras de un vidrio que
impide el contacto directo» con las cosas y los sonidos (vid. n. 1). La flau-
ta, que era el instrumento de Holderlin, en Scardanelli-Zyklus se convierte
por ello en un instrumento significativo.

«El reverso de la musica [...1 el mas secreto silencio» (Rilke)”?, los
coros apenas audibles desde el otro lado del vidrio (Holliger) nos conducen
al oratorio interior de lo inaudible. «Alli donde la mlsica enmudece»”. En
sus Elegias de Duino (1, vv. 53-4, 59), Rilke escribe: «Voces, voces [ Stim-
men. Stimmenl. QOye, corazén mio, como solo antafio / ofan los santos /[ ...]
/ la noticia ininterrumpida, que se forma de silencio [Stillel.»™® «En mi
cuarteto [ Fragmente-Stille, an Diotimal —afirmaba Nono— hay silencios
a los que estan asociados, silenciosos y no pronunciados, fragmentados de
los textos de Holderlin y destinados a los oidos interiores de los ejecutan-
tes’>.» El silencio de Holderlin ha sido considerado, por Luigi Nono y Clau-
dio Abbado entre otros, no como la negacién de su poesia sino, en cierto
sentido, como su culminacién y como la manifestacién de su légica sobera-
na’®. En palabras de George Steiner:

[...1 Asi como los intervalos silenciosos forman parte integral de una com-
posicién de Webern, asi los vacios de los poemas de Holderlin, especialmen-
te en los ultimos fragmentos, parecen indispensables para la culminacion
del acto poético.[...1 Esta revaluacion del silencio —en la epistemologia de
Wittgenstein, en la estética de Webern y de Cage, en la poética de Beckett—
[...1. El manierismo de la palabra no dicha, de la musica no oida [...17".

Es lo que Mallarmé, en Un coup de dés... («Una jugada de dados...»),
denomina «el Abismo / blanqueado» («/’Abime / blanchi») y Maria Zambra-
no, en términos muy similares, «el abismo de la blancura», el «desierto prime-
ro»’8. En palabras de Mallarmé, en su observacién a dicho poema: «Les
“blancs”, en effet, assument Iimportance, frappent d’abord [...1» [‘Los
“blancos”, en efecto, asumen importancia; en primer lugar sorprenden ... 1').
En 1866, treinta afios antes de componer Un coup de dés, Mallarmé evoca
en Brise marine: «Sur le vide papier que la blancheur défend» [«sobre el
papel vacio que custodia su albura»17°. Para Mallarmé el poema perfecto es
una pagina blanca que, aun no conteniendo nada (realmente), contiene todo
(potencialmente). El silencio es el &mbito donde desaparece toda comuni-
cacion verbal, pero es el Gnico adecuado para escuchar las cosas esenciales.

Asimismo, Celan se pregunta en unas lineas de Schneepart (Parte de
nieve): «;Qué cose / en esta voz? ;Qué / cose esta / voz / de este lado y del
otro? // Los abismos estan comprometidos con el blanco». El poeta repite
el verso de su poema Fliigelnacht (*Noche ala’) en el que demanda mas
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claridad: «Schnee. Und mehr noch des WeiBBen. // Unsichtbar» (*Nieve.Y
aun mas blancura. // Invisible’), pues, segin otro poema — « Wir, die wie
der Strandhafer Wahren» (*Nosotros, como la arenaria verdaderos’)—,
«eingetan ist uns / sein Weif3» (*penetrado nos ha / su blancura’)®. Esta
luz blanca se identifica notablemente con la luz divina, que se describe
como la prenda divina®. «Gelobt seist du, Niemand» (‘Alabado seas tu,
Nadie’) en el poema Psa/m (*'Salmo’). Rosa de Nadie (Niemand), la Nada
(heb.: ‘ayin) de Dios como «No»®. «“Nadie’: aislado en el tercer verso,
este pronombre pronuncia el nombre del Uno cuyo nombre no debe ser
pronunciado»®. Pero la composicion de Holliger centra su atencion en ese
Nadie (Niemand) — Nada (“ayin) y el canto sin palabras (/aut/os) inaudible
(unhérbar). La realidad que anima y supera todas las cosas no puede ser
aprehendida o nombrada, pero invocando a ‘ayin, el mistico es capaz de
aludir a lo «Infinito» (‘Eyn-sof), el ’alef inefable. En este sentido, en la ya
mencionada composicién Psa/m de Heinz Holliger, tal como anota el musi-
c6logo aleman Clytus Gottwald:

La prohibicién judia de nombrar el nombre de Dios antafio describié el es-
pacio en el cual el inaprehensible debia ser aprehendido. Celan piensa esta
idea hasta sus Ultimas consecuencias: lo que estd prohibido nombrar no
existe; el Santo de los Santos esta vacfo. [...1 Cuando el texto de Celan al-
canza claramente su mayor densidad, con la palabra Niemand (*Nadie’), la
musica de Holliger se aleja en lo inaudible: los cantantes se reducen a imi-
tar la palabra. Desde este punto central del silencio se desarrolla la musica
de Holliger. Lo que Stockhausen alguna vez imaginé con la nueva version de
Punkte, a saber, usar el sonido para delimitar los contornos del silencio,
Holliger lo ha llevado a cabo de forma mas radical.®

En la escritura de Beckett, que tan importante es entre los composito-
res contemporaneos (Feldman, Kurtag, Holliger, Gervasoni), la blancura es
a su vez expresion de esta Nada Ultima®. Asi queda escrito en una pieza en
prosa corta de 1965 titulada Imagination morte imaginez, en la cual se
imagina una geografia blanca donde todo se extingue: «[...1y ya ni sofar
con volver a encontrar ese punto blanco perdido en la blancura, [...1en el
negro total, o en la gran blancura inmutable [...1»%. Este anihilamiento
blanco de si también esta presente en la versién cinematografica de Im-
promptu de Ohio (1982), en la que un mismo personaje duplicado en esce-
na escucha las palabras leidas por él mismo. El desvanecimiento del lector
y el fundido final a blanco enfatiza la dimension del «ningin sonido»®”.
Beckett se imagina a si mismo por medio de una escritura disolviéndose en
el silencio. En Molloy se acerca a la pagina en blanco mallarmeana: «L[...]
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seria preferible, es decir, por lo menos igual de bueno, borrar los textos que
emborronar los margenes, cubrirlos hasta que todo sea blanco y liso [... 1.
Entonces se dejaron oir de nuevo los murmullos. Restablecer el silencio
[...1»%, Beckett afirmaba que, entre todos los colores, preferia el blanco; es
decir, el color sin color. Los personajes de Beckett son /essness, blancos
restos, en la medida en que, resumiendo todas las existencias, parece que
tampoco existen. La musica también esta asociada a este color®®. En un
verso de su poema «Alba», leemos: «allende el blanco plano de la musi-
ca»’. En 1981 Beckett describié a André Bernold su deseo de encontrar
«una sombra vocal, [...1 una voz que sea una sombra. Una voz blanca»®'.
En Dream of Fair to Middling Women (Suefio con mujeres que ni fu ni fa)
se puede encontrar un pasaje corto y exquisito que se refiere al «plano de
musica blanca, [...1 adin musica blanca y plana, alba de luz intemporal.
[...1 Esel florete del alba y el regalo de la ceguera»®2. La conjuncion de la
musica / voz «blanca» con la sombra ocurre en ambos casos®.

3. «Dal nulla al nulla»: Salvatore Sciarrino

Esta «voz blanca», «musica blanca» de la escritura de S. Beckett y R. Wal-
ser, de la musica de J. Cage y H. Holliger, recorre la obra del compositor
italiano Salvatore Sciarrino. La musica de Sciarrino esta compuesta por
pequefios grupos de eventos microscépicos que forman un timbre global
que, a menudo, se ha comparado con el blanco®. «E| blanco es cas/ el sim-
bolo de un mundo donde todos los colores, como todos los principios y
sustancias fisicas, han desaparecido. Es un gran silencio que nos parece
absoluto»®. El compositor siciliano reduce el sonido hasta el susurro por
medio de la dinamica musical crescendo dal nulla, diminuendo al niente,
dal nulla al nulla®®:

Han pasado cuarenta afios desde que, con un simple artificio de notacién,
encontré la manera de representar este principio: ° <> °, un cero al princi-
pio y uno al final del opuesto, horquillas convergentes, con el objetivo de
expresar la nada que genera el sonido, a la que vuelve brillando.?”

Tres concisas composiciones de 1986 para musica solista de Sciarrino
sondean la sonoridad del blanco absoluto: Esplorazione del bianco I, para
contrabajo (7'); Esplorazione del bianco 1, para flauta, clarinete bajo, guita-
rra y violin (57); Esplorazione del bianco 111, para bateria de jazz (17). En su
escrito I/ suono e il tacere (‘EI sonido y el silencio’), Sciarrino habla sobre la
importancia que tiene en su musica cuando el sonido y el silencio se confunden:
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Al dedicarme a la composicién, siempre he querido Ilevar el fenémeno sen-
sorial a limites extremos y contradictorios. Uno de ellos es la percepcién de
lo imperceptible en si, hasta el punto en el que el sonido y el silencio se con-
funden. [...] La transicién gradual silencio-sonido-silencio es la piedra an-
gular sobre la que descansan todas mis construcciones; la inestabilidad que
une y separa los tres momentos se eleva al rango de principio. Espejo de la
verdad donde todo nace y muere, el sonido nace y muere. [...1 Hay, en las
apariciones sonoras, un instante indiscernible, que es el Ultimo instante si-
lencioso y el primer instante sonoro.Y hay, cerca de la desaparicién del so-
nido, un instante imposible de definir que contiene la Gltima vibracion antes
del silencio. Todavia celebra, esta pregunta, el misterio del nacimiento.’®

En este sentido, en la cosmogonia y antropologia espiritual tantricas, el
cuerpo-espiritu habitado por la palabra-vibracién fénica sutil, el nada, es
tanto la condensacién de la vibracién fénica original —la de la Palabra
suprema (vac)— como un sonido que va desde lo inaudible a lo audible, o
de lo audible a la disolucién de todo sonido en el silencio del absoluto, si se
considera el movimiento en sentido inverso®. Sciarrino contempla de forma
parecida una «transicién gradual silencio-sonido-silencio», pues «hay, en
las apariciones sonoras, un instante indiscernible, que es el Gltimo instante
silencioso y el primer instante sonoro. Y hay, cerca de la desaparicion del
sonido, un instante imposible de definir que contiene la Gltima vibracién
antes del silencio». Asimismo, en la tradicién semitica, Louis Massignon
alude a la coincidencia de «la intencién» y «la entonacién», que es ante
todo una forma de «hacer resonar» (intonare) el silencio, «infra-canto»,
«“sonido cero” [hamzal, pura apertura de la garganta», pues «la musica
precede y prosigue [al lenguaje] emergiendo del silencio»,

La dimensién espacial trifasica espacio en blanco-verso-espacio en
blanco caracteristica de la poesia de la «abolicién» de Mallarmé, tiene su
réplica en la dimensién temporal trifasica silencio(nada primordial)—soni-
do-silencio(nada primordial), i.e., inaudible—audible—inaudible, o en senti-
do inverso, «AUDIBLE—NO—AUDIBLE»'%!, de las composiciones de Sciarrino. En
su musica encontramos una paradoja, y es que el silencio solamente puede
ser expresado mediante el sonido. «Hueca nada musicante» es un verso de
Mallarmé que contempla una Nada sonora inaudible, un Gtero primordial
de silencio. El prop6sito del compositor siciliano es también «imaginar una
musica que ha perdido el elemento sonoro». En este sentido, el poeta Tao
Yuanming (m. 427), copioso bebedor de «vino Lquel guarda sabores inson-
dables»'°2, ebrio de lo que no ha bebido, con su tazén y su copa de bambu
siempre vacios, acostumbraba a Ilevar siempre un ladd chino (p%-pa) sin
cuerdas que utilizaba para tocar melodias silenciosas: «Me conformo con
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el sabor que yace / en el corazén del ladd, / ;para qué empefiarme en oir el
sonido de las cuerdas?» Su residuo visible (o audible), no es mas que «la
huella precaria, dejada al azar en la nieve, por un cisne salvaje»:

Se ha dicho que, para la filosofia china, lo Absoluto se manifiesta solo en
hueco, y puede definirse solo por su ausencia.[...1 En este sentido, los espa-
cios en blanco de la pintura, los silencios del poema o de la musica, constitu-
yen su parte activa, el elemento que hace que la obra sea «operativax».[...]
Lo que realmente cuenta es la experiencia en si, siendo la obra una conse-
cuencia accidental de ésta, su efecto secundario, su residuo visible (o audi-
ble), no es mas que «la huella precaria, dejada al azar en la nieve, por un
cisne salvaje». Esa es la razon por la cual la sustancia material de la pince-
lada, o la sustancia sonora de la nota musical, se ven, en ocasiones, aligera-
das, afinadas, para desvelar mejor el gesto que las origina y que las sobreen-
tiende (en caligrafiay pintura, la pincelada se carga entonces de una cantidad
de tinta deliberadamente insuficiente, de manera que, en el papel, el trazo
parezca «rasgado» por espacios blancos que realcen su dinamismo interno.
Esta técnica se denomina feibai, o «blanco volante»). También la literatura
posee esos «espacios en blanco» que tan pronto sirven de articulaciéon para
la composicién, como permiten que el poema sugiera la existencia indecible
de un mas alla del poema. En cierta medida, la literatura occidental también
conoce estos dos usos del vacio: al ofrecer a Vita Sackville-West «su obra
mas hermosa», bajo la forma de un volumen espléndidamente encuadernado,
con todas sus paginas en blanco, Virginia Woolf nos proporcion6é un buen
ejemplo de esa segunda funcién. En cuanto al vacio, utilizado como técnica
de composicién, Proust identificéd sutilmente esta practica en Flaubert: «<En
mi opinion, lo mas bello de La educacién sentimental no es una frase, sino un
“espacio en blanco” [ ... 1 gracias al cual Flaubert libera por fin (a la novela)
del parasitismo de las anécdotas y escorias de la historia».?

Mallarmé conoce y quiere la proximidad de lo imposible, la proximidad
del silencio. El silencio penetra en sus poemas por medio de las cosas «ca-
[ladas» (es decir, <anonadadas»). La «Santa» de Mallarmé tafe sin viejo
sandalo y sin viejo libro. Pero ;toca efectivamente algo? Se diria que mas
bien permanece en silencio, «tafiedora del silencio». Nada sonora. «Toda
gran obra nace del silencio y vuelve a él» (Frangois Mauriac); «una musica
que nace en el silencio y vuelve al silencio» (Salvatore Sciarrino). Ya lo
habia sentido el poeta Tao Yuanming en una forma de oratorio interior de
lo inaudible: «Presto atencién pero ni un sonido se escucha/y frente a mis
0jos una extension puramente blanca»!®*. Asi, nos podemos preguntar:
«¢ Por qué el oido es la puerta de aquello que no es de este mundo?»1%
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Llegamos aqui a la cuestion del valor activo del vacio: se trata no solo de
los espacios en blanco de la pintura, sino también de los silencios de la musi-
ca, del mas alla de las palabras del poema. El blanco es el color de un enig-
ma. El «blanco» es siempre simultdneamente vacio y plenitud a la vez, signo
precursor de un invisible en este punto inconcebible y denso que puede ser
percibido como una ausencia, pero también don de luz total e inmediato, es-
pectaculo de golpe absoluto de todos los posibles realizables. Tal es el enig-
ma. Pierre Boulez, que explica cémo la imagen de Mallarmé del «blanco del
papel; significativo silencio que no es menos hermoso de componer que los
versos» le animé a buscar equivalentes musicales'®, plantea a su vez pregun-
tas fundamentales sobre la naturaleza del discurso musical de Webern y so-
bre el sentido del silencio en su musica'®’. Nos conduce al silencio, al blanco.
Sciarrino, que con frecuencia encuentra referentes en la tradicién plastica
(Kandinsky, Burri...), se aproxima asi a la pintura monocroma blanca: K.
Malévich, R. Rauschenberg, L. Fontana, P. Manzoni, R. Ryman, C. Twombly ...
«La gran blancura inmutable». La pantalla cinematografica a oscuras de
Branca de Neve (2000, Jodo César Monteiro), la pantalla en blanco de Die
GroBe Stille (2005, Philip Gréning), el «canto sospeso» de Luigi Nono, silen-
cio del canto, canto del silencio, el «blanco plano de la musica» del verso de
Beckett, la «sonoridad muy blanca» de Holliger, o las composiciones de Scia-
rrino en las cuales procura «imaginar una musica que ha perdido el elemento
sonoro», extinguiéndose en el silencio blanco, tienen un horizonte de sentido
comun: el cuadro monocromo, la palabra no dicha, la musica no oida, el ora-
torio de lo inaudible. El gran cineasta portugués Manoel de Oliveira dejé es-
crito del realizador luso Jodo César Monteiro y de la muerte en la nieve de
Robert Walser en su filme Branca de Neve (2000):

Espiritu [...1sin la impureza de la palabra que, segiin decia Régio en su obra
A Salvagao do Mundo, cuando un tercero roba el libro del profeta que escribié
el Quinto Evangelio, y viendo todas las paginas en blanco se volvié hacia el
profeta, acusandolo de fraude, éste expuso perentoriamente el significado de
esas paginas en blanco: «Toda palabra corrompe el Espiritu». [...1 Solo el
Espiritu puede ser puro.Todo lo demés nacié bajo el signo de la impureza del
que la muerte nos limpiard. También esto acaba por estar presente en esta
pelicula de Jodo César Monteiro, justamente cuando nos muestra a su actor,
caido muerto, sobre la nieve blanca, simbolo de la pureza.'®®

Qo6l démamah daqqah, ‘voz sutil del silencio’ (1 Re 19:12). John Cage
habia dejado escrito: «Por eso intentamos susurrar.»'% Es el matiz mas
caracteristico que define el pensamiento de Sciarrino: el crescendo dal nu-
llay dimuendo al niente en el mismo elemento, que significa inicio desde la
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nada, realizando una transiciéon lo mas sutil posible desde el aire hasta la
aparicién del sonido, para finalizar otra vez en la nada. Sciarrino nos lleva
al silencio, al blanco. Pero, «el silencio no esta vacio. Quien sabe escuchar
captura todas las imagenes, asi como el blanco contiene los colores»*10,
Las perspectivas de escucha se invierten'''. Harpécrates-Horus, con el dedo
sobre sus labios, prescribe discrecion a sus devotos'*?: «simbolo de silencio
hermético»''3. El silencio como espacio para la resonancia interior de la
musica, como el secreto de una alquimia sonora insondable!'*: «De lo que
no se puede hablar hay que permanecer en silencio» (dariiber mul3 man
schweigen), palabras Ultimas del Tractatus de Wittgenstein citadas en la
composicion de Sciarrino Un’immagine di Arpocrate (Su frammenti di
Goethe e Wittgenstein) (1974-1979), para piano y orquesta con coro. Ya
en el prélogo del Tractatus se dice: «Cabria acaso resumir el sentido entero
del libro en las palabras: lo que siquiera puede ser dicho, puede ser dicho
claramente, y de lo que no se puede hablar hay que callar (dariiber muB3
man schweigen).»**> Los valores estan fuera del mundo y no pueden ser
expresados. Aqui tenemos lo mistico: asombrarse de que exista lo que exis-
te. Esta composicion de Sciarrino esta concebida como un larguisimo bor-
dén, siempre ejecutado en pianissimo, que sirve de fondo sonoro continuo
a lo largo de toda la pieza. Un silencio a la vez fisico y cosmolégico, como
los «silenzi, e profondissima quiete» (‘silencios, y hondisimas quietudes’)
que Leopardi evoca en su poema L’infinito**e.

4. Palabras finales

En el presente articulo se ha procurado hacer un viaje a través de la «poé-
tica del blanco»''” en el arte contemporaneo, por medio de la asociacién de
este color con el silencio (Kandinsky y el silencio absoluto, Cage—Richter y
el silencio de la Nada, Sciarrino y el silencio hermético y de Wittgenstein),
con lo inaudible, de forma transversal a través de los campos del dibujo de
carga poética (Claudio Parmiggiani), la pintura abstracta de lo irrepresen-
table (Barnett Newman, Gerhard Richter), la poesia que enmudece (Ro-
bert Walser, Paul Celan, Samuel Beckett, Yves Bonnefoy) y la musica del
silencio (John Cage, Heinz Holliger, Salvatore Sciarrino). En todos estos
casos, el arte se muestra como el &mbito de pervivencia de lo sagrado en la
sociedad secular contemporanea por medio de una estética negativa o apo-
fatica como expresion de lo divino. Tal como nos recuerda Pascal Quignard,
se trata de un «Silencio hospitalario» inefable, indecible, inexpresable, mis-
tico (wWw, ‘cerrarse’ Lv. gr. los ojos, las heridas, etc.1): «El verdadero silen-
cio es un espacio en blanco que puede interrumpir el silencio mismo.»'8
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Como el Schénberg tardio de La escala de Jacob, Beckett contempla la
figura del angel como mensajero del silencio del misterio: «Entonces po-
dran callarse, sin tener que temerle a un silencio molesto, de muerte segin
se dice, por donde pasan los angeles [ ... 1. Las palabras que caen, no se sabe
dénde, no se sabe de dénde, gotas de silencio a través del silencio [... 1»1%,
A su vez, en Molloy Beckett repite la expresidn «silencio absoluto»*2°.

La Voz sin voz de E/ innombrable es quizas la de Dios, de Jesus, del Verbo,
como en la Ultima parte de la novela, cuando la narracién se convierte en una
larga oracion final, construida sobre un verbo infinitivo (el verbo «seguir», en
particular).Todo le da al texto de Beckett un caracter sagrado, casi divino, en
lo que, sin embargo, sigue siendo un conocimiento del dolor y la abyeccién, del
sufrimiento, como un cuestionamiento entre Job y Yahweh. E/ innombrable es
Dios, sobre todo, el Dios oculto de la escritura de lo indecible que quiere ser
la escritura de Dios, la duda y la negacién de Dios [...1. Un «Gran Silencio»
[Die groBe Stille, 2006, dir. Philip Gréning] sagrado ha entrado en la obra de
Beckett, quien ahora preside la liturgia de toda escritura ficticia, un «silencio
de zarza que separa las palabras», un «castillo de sonidos y silencio, dictado
por el oido deslumbrado», tal como Michele Finck escribe [...1+%1.122

Paul Celan nunca abandond la esperanza en lo que [lamé el Dios oculto
del poema y sus poderes poéticos aun escondidos de expresion futura: «uno
hace algo comprensible a través del no decir; el poema sabe argumentum
ex silentio. Hay una elipsis que no se debe confundir con un tropo o una
simple sofisticacion estilistica. EI dios del poema es indiscutiblemente un
deus absconditus (Der Gott des Gedichts ist unstreitig ein deus abscondi-
tus).»'?* La escritura enmudecida de Beckett, Celan y Bonnefoy, que esta
por decir lo indecible, asi como la musica en el /imes con lo inaudible de
Satie, Scelsi, Cage, Nono, Kurtag, Holliger y Sciarrino, que erigen un orato-
rio interior para la musica no oida, son la expresion contemporanea de esta
via negativa‘**. «comment dire» (Beckett); «canto sospeso» (Nono — Cac-
ciari), «then no sound» (‘luego ningin sonido’)*?> (Beckett — Kurtag);
«allende el blanco plano de la musica» (Beckett), «una sonoridad muy
blanca» (Walser — Holliger). «Punto blanco perdido en la blancura». «Go-
tas de silencio a través del silencio».
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EL BLANCO INAUDIBLE:
G. RICHTER [CAGE 1-6]; H. HOLLIGER [SCARDANELLI-ZYKLUS]; S. SCIARRINO LUN’IM-
MAGINE DI ARPOCRATE (SU FRAMMENTI DI GOETHE E WITTGENSTEIN)]

En Uber das Geistige in der Kunst (De lo espiritual en el arte), Wassily Kandinsky afirma que «el
blanco suena como un silencio que de pronto puede comprenderse». Esta frase es citada por el com-
positor italiano Salvatore Sciarrino (Palermo, 1947) para expresar el sentido Gltimo de su musica:
«una musica que ha perdido el elemento sonoro», «una musica que nace en el silencio y vuelve al
silencio», «dal nulla al nulla». E| presente articulo analiza la importancia que el color blanco revis-
te en la creacion contemporanea para expresar simbélicamente el silencio absoluto, lo inaudible, una
alquimia sonora insondable, reflejado en los campos de la pintura abstracta —Gerhard Richter
[Cage 1-6,2006], serie de pinturas inspiradas en el silencio de John Cage— y la musica —Heinz
Holliger [Scardanelli-Zyklus, 1975-1991], sobre el silencio del Hélderlin tardio; Salvatore Sciarrino
LUn’immagine di Arpocrate (Su frammenti di Goethe e Wittgenstein), 1974-19791], composicion
que contempla el silencio Gltimo del Tractatus de Wittgenstein: «De lo que no se puede hablar hay
que callar».

Palabras clave: silencio absoluto, arte contemporaneo, blanco inaudible, Gerhard Richter, John Cage,
Heinz Holliger, Salvatore Sciarrino

EL BLANC INAUDIBLE:
G. RICHTER [CAGE 1-6] H. HOLLIGER [SCARDANELLI-ZYKLUS]; S. SCIARRINO LUN’IM-
MAGINE DI ARPOCRATE (SU FRAMMENTI DI GOETHE E WITTGENSTEIN)]

A Uber das Geistige in der Kunst (De Iespiritual en I’art), Wassily Kandinsky sosté que «el blanc
sona com un silenci que de sobte hom pot comprendre». Aquesta frase és citada pel compositor
italia Salvatore Sciarrino (Palermo, 1947) per a expressar el sentit Gltim de la seva musica: «una
musica que ha perdut I’element sonor», «<una musica que neix en el silenci i retorna al silenci», «dal/
nulla al nulla». Aquest article analitza la importancia que el color blanc té en la creacié contempo-
rania per a expressar simbolicament el silenci absolut, allo inaudible, una alquimia sonora insonda-
ble, reflectit en els camps de la pintura abstracta —Gerhard Richter [Cage 1-6, 2006], serie de
pintures inspirades en el silenci de John Cage— i la musica —Heinz Holliger [ Scardanelli-Zyklus,
1975-19911], sobre el silenci del Holderlin tarda; Salvatore Sciarrino [Un’immagine di Arpocrate
(Su frammenti di Goethe e Wittgenstein), 1974-19791, composicié que contempla el darrer silenci
del Tractatus de Wittgenstein: «D’allo de que no es pot parlar, cal guardar-ne silenci».

Paraules clau: silenci absolut, art contemporani, blanc inaudible, Gerhard Richter, John Cage, Heinz
Holliger, Salvatore Sciarrino

THE INAUDIBLE WHITE:
G. RICHTER [CAGE 1-6] H. HOLLIGER [SCARDANELLI-ZYKLUS]; S. SCIARRINO [UN’IM-
MAGINE DI ARPOCRATE (SU FRAMMENTI DI GOETHE E WITTGENSTEIN)]

In Uber das Geistige in der Kunst (On the Spiritual in Art), Wassily Kandinsky states that «white
sounds like a silence that can suddenly be understood». This phrase is cited by the Italian composer
Salvatore Sciarrino (Palermo, 1947), to express the ultimate meaning of his music: «a music that
has lost the sound element», «a music that is born in silence and returns to silence», «dal nulla al
nulla». This article analyses the importance that the colour white has in contemporary creation to
symbolically express absolute silence, the inaudible, an unfathomable sonorous alchemy, reflected in
the fields of abstract painting —Gerhard Richter [Cage 1-6, 20061, series of paintings inspired by
the silence of John Cage— and music —Heinz Holliger [ Scardanelli-Zyklus, 1975-911, about the
silence of the late Hélderlin; Salvatore Sciarrino LUn’immagine di Arpocrate (Su frammenti di
Goethe e Wittgenstein), 1974-791, a composition that contemplates the ultimate silence of Wittgen-
stein’s Tractatus: «Whereof one cannot speak, thereof one must be silent».

Keywords: absolute silence, contemporary art, inaudible white, Gerhard Richter, John Cage, Heinz
Holliger, Salvatore Sciarrino
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