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Resumen

Musica y Arquitectura son dos disciplinas artisticas que han mantenido estrechas
relaciones desde su origen, y su asociaciéon ha sido un tema recurrente y patente
durante el transcurso de las diferentes épocas. El nexo comun que evidencia con
mayor claridad su vinculacion son los espacios sonoros: arquitectura destinada a
acoger la actividad musical.

En este contexto, existen una serie de escenarios arquitectdnicos de estas
caracteristicas en los que compositores y arquitectos, maximos exponentes de cada
disciplina, han trabajado de la mano para alcanzar unas condiciones Optimas y a la
medida de un repertorio musical. En el presente trabajo se estudian diferentes casos
con este rasgo comun para determinar cuan fructifera puede ser simbiosis constituida
por Musica y Arquitectura en el disefio de un espacio sonoro.

Los resultados obtenidos indican que el trabajo colaborativo es un hecho positivo
y Unico que, sin embargo, no esta exento de mejora. De este modo, se abre la puerta
a la exploracion de conceptos relacionados con la flexibilidad espacial y la capacidad
de adaptacion de un mismo espacio a diferentes repertorios musicales.

Palabras clave: Arquitectura y Mdsica, espacios sonoros,
arquitectos y compositores, disefio colaborativo

Abstract

Music and Architecture are two artistic subjects that have kept close relationships
since their origin, and their association has been a recurring and apparent issue during
the course of different times. The common nexus that more clearly shows their
connection are the sound spaces: architecture designed to accommodate the musical
activity.

In this context, there are a set of architectural scenes with these characteristics
where composers and architects, higher exponents of each discipline, have worked
hand in hand to reach optimal conditions and to adapt the space for the musical
repertoire. In the present work we study different cases with this mutual feature to
determine how fruitful could be the symbiosis constituted by Music and Architecture in
order to the design a sound space.

The results suggest that working together is a positive and unique fact, however, it
is not exempt from improvement. In this way, we invite to explore the concepts related
to the spatial flexibility and the adaptability of the same space to different musical
repertoires.

Key words: Architecture and Music, sound spaces,
architects and composers, collaborative design
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1 | INTRODUCCION

El trabajo presentado aborda, desde la perspectiva de un
estudiante de Arquitectura y Musica, cdmo puede contribuir
y favorecer la colaboracion de compositores y arquitectos en
la creacibn de determinados espacios, destinados
primordialmente a la musica. Cabe mencionar que no se
trataran en detalle aspectos técnicos del campo de la fisica
ni la aclstica. A modo de introduccion al tema, se
establecen las relaciones y afinidades de mayor relevancia
entre el binomio formado por Arquitectura y Musica, para
posteriormente, continuar con los aspectos que conciernen a
la metodologia y planteamiento empleado en el desarrollo
del trabajo.



TFG. La colaboracién de compositores y arquitectos en el disefio de espacios sonoros. Introduccién. 6

1.1. PRESENTACION

Arquitectura y musica

Desde la Antigliedad, la Arquitectura ha mantenido considerables relaciones con
otras disciplinas artisticas, destacando sobre todo la pintura y la escultural. No
obstante, la Musica, aunque no de un modo tan palpable y visible, también posee una
estrecha conexion con ella, que va desde lo artistico hasta lo técnico. El origen de esta
conexion, emerge a partir de su fundamento, un nexo comun tan abstracto y exacto
como la Mateméatica. Como afirmé san Agustin (354-430 d.C.), obispo de Hipona,
ambas son artes hermanas?, pues ambas se pueden reducir al Nimero; aunque es en
la geometria donde intersectan con mayor claridad, y es de aqui, de donde nace la
armonia musical y la armonia visual en el caso de la Arquitectura.

Por otra parte, no es solo lo derivado de la matematica lo que comparten, pues
son cuantiosos los conceptos que se pueden atribuir a las dos disciplinas, entre otros:
composicion, estilo, estructura, funcion, lenguaje, orden, ritmo, sociedad, etc. Ademas,
cabe destacar aisladamente al tiempo y al espacio, que son los medios de los que
Musica y Arquitectura se sirven para desenvolverse, aunque interactdan de un modo
diferente en cada una de ellas. En este sentido, es oportuno citar lo que el arquitecto
Luis Moya Blanco escribié en su discurso “Los Numeros, la Mdsica y la Arquitectura”,
con motivo de su recepcion para la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando:

"Creo que un arquitecto debe sentirse muy a gusto entre temas musicales, ya que estas dos
Artes, Musica -ordenacion de sonidos en el Tiempo- y Arquitectura -ordenacion de materia en
el Espacio-, tienen entre si muy anchas zonas de afinidad y de contacto. No es la menor el
hecho de que ambas sean creaciones por su propia naturaleza abstracta, basadas en
conceptos y leyes estrictamente fisicas y matematicas, cuya ejecucion o interpretacion es
realizada por personas diferentes a sus creadores. Por ello, tanto el misico como el arquitecto
se sirven de medios paralelos de expresion -la partitura y el plano- cuyo desarrollo, hasta llegar
a las "particelle" instrumentales y planos de desglose "de oficios", alcanza puntos de similitud
verdaderamente extraordinarios.” (Moya, 1953; Clerc, 2003, p.975)

Merece la pena destacar las similitudes en la labor llevada a cabo por arquitectos
y compositores. Por una parte, compositor crea su obra valiéndose del lenguaje
musical, con el objetivo de que sea ejecutada por unos determinados musicos y
recibida por los oyentes. En el caso del arquitecto, la partitura equivaldria a los dibujos,
tanto fisicos como realizados mediante herramientas virtuales, y los intérpretes, son
asimilables a los artifices de la construccion de la obra, para que finalmente pueda ser
contemplada y utilizada por el colectivo de la ciudad al que esté destinada. La
diferencia fundamental recae en el modo en el que estas artes interactdan con el
espacio y el tiempo, puesto que la Musica posee un caracter efimero y depende
inevitablemente de la dimensién temporal, mientras que la Arquitectura posee la
capacidad de perdurar en el espacio-tiempo.

! Por la posibilidad de su adaptacion directa a la obra arquitecténica. Destacan personas célebres que
incluso ejercieron las tres disciplinas, como Brunelleschi y Miguel Angel.

2 Relacion establecida en su tratado De Musica (387-391 d.C.). Mas recientemente, arquitectos como
Viollet-Le-Duc (1814-1879) y Louis Sullivan (1856-1924) enunciaron un parentesco similar.
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Algunos autores ya quisieron evidenciar este vinculo y establecieron
comparaciones entre ambas; buen ejemplo de ello es la cita “la arquitectura es una
musica congelada”, que se atribuyeron J. W. Goethe y A. Schopenhauer, entre otros,
pero estd basada en el aforismo de Friedrich von Schelling®. Por su parte, un
compositor como Ludwig van Beethoven, también realiz6 una afirmacion de caracter
semejante: “la arquitectura es una musica de piedras, y la musica, una
arquitectura de sonidos”. A modo sintesis, conviene incorporar esta composicion del
musico y escritor John Cage (Martin, 1994, p. 72):

The arts are not isolated,

froM one another
bUt engage in dialogue
thiS
understanding willl
introduCe
new kinds
of spAtial
phenomenoN, however each art
can Do
what
An
otheR
Cannot
it Has been
predictable
therefore, thaT
nEw
musiC will be answered by
The new
architectUre
woRk we have
not yet seEn
- only heard
John Cage

Tras haber realizado una breve puesta en comin de ambas disciplinas, es
interesante mencionar la importancia del avance de ellas respecto al paso del tiempo y
el modo en que pueden interactuar; la arquitectura destinada a los espacios sonoros,
debe evolucionar con la musica y los nuevos sonidos. El interés de este trabajo, recae
en el modo en que compositores y arquitectos pueden contribuir, en conjunto, a crear
espacios con una adecuada sonoridad para la musica en cuestion, sacando el maximo
partido al edificio, es decir, convirtiéndolo en un instrumento musical mas. Y es que
como enuncié Vitrubio en su famoso tratado®, es conveniente que un arquitecto se
valga, entre otros saberes, de conocimientos musicales. Posteriormente, se
desarrollara un estudio de proyectos especificos en los que compositores y arquitectos
han colaborado, para finalmente establecer las conclusiones alcanzadas.

8 Schelling, F. (1859): Philosophie der Kunst. Stuttgart: Cotta Verlag.

“La Arquitectura, como la musica de las artes plasticas, sigue asi necesariamente relaciones
aritméticas. Sin embargo, dado que es musica en el espacio —en cierto sentido musica solidificada—,
estas relaciones son a la vez geométricas...”

4 Vitruvio. Los Diez Libros de Arquitectura, Libro I, cap. 1, p.6.
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1.2. METODOLOGIA

Estado de la cuestion

Es posible separar la informacion existente sobre el tema en dos ramas de
contenido diferenciado:

En lo referente al estudio de las relaciones entre arquitectura y musica, el aspecto
general, la bibliografia es bastante amplia, con numerosos libros, articulos, textos,
investigaciones, etc. que abordan el tema desde la perspectiva de expertos en ambas
materias y nos permiten introducirnos a €l. Destaca la tesis doctoral de Gaston Clerc
Gonzalez (2003) y otras publicaciones recientes de diferentes autores, entre ellos el
profesor del departamento de composicion de la Escuela Técnica Superior de
Arquitectura de Valencia José Luis Bar6 Zarzo o el que fue catedratico de este mismo
departamento Joaquin Arnau.

- CLERC GONZALEZ, G. (2003). La arquitectura es musica congelada. Tesis. Madrid:
Universidad Politécnica.
(Documento de gran extension que aborda cronoldgicamente las relaciones entre
Arquitectura y masica).

- RUIZ ROJO, J. A. (2004). “Musica y arquitectura. O, mejor dicho, musica y otras
arquitecturas” en Ritmo, n° 767.

- ARNAU AMO, J. (2005). Espacios para la musica. Murcia: Nausikaa.
Mas textos de Arnau que tratan sobre Arquitectura y Musica:
(1999). “De matematica, musica y arquitectura” en Eufonia: didactica de la musica,
n° 16, p. 37-42.
(2000). “Arquitectura y Musica” en Catalogos de Arquitectura, n° 8, p. 8-17.

- BARO ZARZO, J.L. (2015). Espacio, Tiempo y Silencio. Arquitectura y Musica en la
obra de Mies y Webern. Tesis. Valencia: Universidad Politécnica.’

- XENAKIS, I. (2009). Musica de la Arquitectura. Madrid: Akal.

Sin embargo, en cuanto a la informacion sobre la colaboracién entre compositores
y arquitectos, que es en si la cuestion planteada especificamente, no son frecuentes
los trabajos realizados. Encontramos Unicamente una publicacién de Susana Moreno
Soriano (2008) que se cifie completamente al planteamiento, ya que desarrolla un
analisis de diferentes proyectos en los que ha existido dicha colaboracion. Algunos de
ellos, ya que los precedentes no son cuantiosos, también seran analizados en este
trabajo desde otro punto de vista y con el propdsito de obtener conocimiento sobre el
tema. Ademas, se afiadiran otros casos no estudiados, siendo importante sefalar que
cada caso cuenta con una bibliografia particular.

- MORENO SORIANO, S. (2008). Arquitectura y Musica en el siglo XX. Barcelona: F.
Caja Arquitectos.

El presente trabajo es el desarrollo del apartado 0.2.10 (p. 84-85) de la tesis de José Luis Bar6 Zarzo.
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Objetivos

El objeto principal del trabajo es analizar algunas de las actuaciones
arquitectébnicas mas relevantes en cuanto a colaboracibn de compositores y
arquitectos, con el proposito de comprender mejor como la musica, los sonidos, los
materiales, el publico, la acustica, etc., entran en juego de cara a la configuracion final
del espacio sonoro.

Del mismo modo, se pretende clarificar cuales son las condiciones sonoras mas
Optimas para determinadas obras musicales y cémo la figura del compositor puede
contribuir a lograr el mejor resultado. Es decir, comprobar hasta qué punto es
necesario el disefio sonoro y en qué ocasiones debe anteponerse a otros aspectos
proyectuales.

En este contexto, se determinan los objetivos especificos del trabajo:

- Obtener conocimiento relevante sobre el tema de investigacién a través de
obras y experimentaciones contrastadas.

- Analizar los aspectos positivos y negativos derivados de la colaboracion entre
compositor y arquitecto, en relacién a los casos de estudio seleccionados.

- Establecer resultados y adquirir un juicio personal en base al diagndstico, que
permita determinar pautas aplicables a esta tipologia de proyectos.

Por otra parte, y con un cardcter mas secundario, se busca profundizar en las
relaciones y similitudes entre musica y arquitectura y en qué punto se encuentran en la
actualidad, para poder considerar de qué modo pueden vincularse, mas alla del mero
hecho de que una actie como contenedor de la otra. Dicho de otro modo, explorar las
posibilidades de combinacién y unificacién de ambas artes en un mismo proyecto®.

Finalmente, llevado al terreno personal, la meta patente es ampliar conocimientos
y nutrirse de informacién relacionada con dos disciplinas que han tenido un papel
fundamental en mi vida, asimismo conocer el modo en que pueden interactuar entre
ellas para tener la posibilidad de aplicar los conocimientos en un futuro.

La unificacion de las artes fue una pretension divulgada durante el Romanticismo por R. Wagner y
Morris, con un caracter mas utdpico. Personajes como Gropius (en la Bauhaus), Le Corbusier y Xenakis,
también le dieron importancia a este concepto, favorecidos por los avances tecnoldgicos.
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Método de estudio

Como se ha mencionado, el procedimiento empleado para elaboracion del trabajo
es el “estudio de casos”. Se trata de un método de investigacion basado en la
indagacion y andlisis en profundidad de diversas situaciones caracterizadas por una
singularidad. En esta ocasién, el nexo comun es la colaboracién entre compositores y
arquitectos para la creacién de un espacio sonoro.

Este método supone un instrumento muy Util a la hora de obtener conocimientos
sobre la cuestion, puesto que través de él se extrae la informacién mas relevante de
los diferentes ejemplos analizados. De esta manera, alcanzamos la posibilidad de
establecer comparaciones entre los casos y de realizar una valoracién critica
contrastada que derive en las conclusiones del trabajo.

En cuanto a la estructura que se ha seguido, de un modo general se puede dividir
en tres partes: introduccion, cuerpo y conclusiones. En un primer lugar, se introduce el
tema mediante la comparativa entre Musica y Arquitectura. Mas tarde, se desarrolla el
cuerpo del trabajo con el estudio de los proyectos seleccionados. Por dltimo, se
establecen las conclusiones derivadas del procedimiento.

Fuentes consultadas
Para elaboracion del trabajo se han consultado diferentes tipos de fuentes:

Por una parte, las principales son fundamentalmente libros extraidos de la
Universidad Politécnica de Valencia, que han servido tanto para contextualizar el tema
como para obtener informacion particular de la cuestion. Ademas, para el estudio de
cada uno de los casos se ha utilizado una bibliografia determinada, extrayéndose
informacién de publicaciones especificas y acudiendo a los portales web oficiales y
fundaciones de los diferentes arquitectos y compositores, que suponen las fuentes
mas fiables.

Por otra parte, se han manejado otras fuentes de caracter secundario para
complementar a las anteriores y completar la informacion. Se han empleado catalogos
de diferentes universidades, bases de datos y buscadores cientificos y académicos
(Google académico, Academia.edu, BASE, Dialnet, etc.) que han posibilitado el
acceso a otros trabajos de investigacion y a diferentes articulos, revistas y ensayos
relacionados con la cuestion.



2 | ANALISIS DE CASOS

En el presente apartado se realiza un estudio de 5
espacios sonoros, algunos de ellos diferentes en cuanto a
pretensiones, proceso y resultado final, pero todos
caracterizados por contar en su fase de disefio con la
colaboracién entre compositor y arquitecto
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2.1. Teatro Festspielhaus de Bayreuth (1872).
Richard Wagner y Otto Bruckwald

Fig. 1: Teatro Festspielhaus en Bayreuth.

Ubicacion Bayreuth, Baviera, Alemania

Arquitecto Otto Brickwald

Proyecto inicial Gottfried Semper
Musica y concepto Richard Wagner
Colaborador Carl Brandt

Promotor Luis Il de Baviera
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Génesis

El teatro de Wagner en Bayreuth (1872) constituye uno de los proyectos pioneros
en cuanto a la participacion de compositor y arquitecto en la ejecucién de la obra. No
obstante, se trata de un caso particular debido a la notable influencia de Richard
Wagner en la construccion final, ya que el arquitecto Otto Brikwald se cifie en gran
medida a lo planteado por el compaositor.

Al principio de su carrera musical, Wagner concebia en su cabeza la idea de un
festival destinado a su obra, fundamentalmente a sus éperas, ya que poseian unos
requerimientos especificos que segun él no podian adaptarse al modelo tradicional de
teatro, por lo que tenian que representarse en escenarios especiales. Asi es como
Wagner llega a la conclusion de la necesidad crear un espacio a la medida de sus
composiciones, y asi es como nace el Festspielhaus’ de Bayreuth (Baviera, Alemania),
que comenzo a erigirse en mayo del afio 1872.

Fig. 2: Richard Wagner. Fig. 3: Festspielhaus durante su construccion.

El compositor poseia en su mente diferentes conceptos estudiados y teorizados
por él mismo que queria hacer realidad en un proyecto Unico. Entre ellos destaca la
renovacion de la puesta en escena, rompiendo con la concepcion de Opera como
acontecimiento social, a través de una diferente disposicion espacial del publico. Para
Wagner, “la nueva forma operistica debe conducir a una nueva arquitectura, que
responda a los requerimientos del poeta-musico mas que a los criterios estilisticos del
momento” (Quesada, 2005, p. 31). Ademas, segun lo que el propio Wagner escribié en
18628, es sabido que buscaba un edificio de caracter provisional y de caracteristicas lo
mas sencillas y racionales posibles, que respondiese a las necesidades funcionales de
la representacién y estuviese destinado Unicamente a contribuir al fin artistico.

Por otra parte, también es importante para Wagner el concepto de
Gesamtkunstwerk (obra de arte total) que surge de la idea de integracién de las
diferentes artes y los medios mas modernos en un nuevo prototipo artistico. A partir
del cumulo de estas ideas, se da lugar a un modelo de teatro que, con sus nuevas
aportaciones, actuara como germen de la reforma tipoldgica del teatro moderno.

" La traduccion de Festspielhaus es “teatro del festival”.
8 Escrito en el prélogo al texto de “Der Ring des Nibelungen” publicado en 1862, y recogido en la
traduccion inglesa Richard Wagner's Prose Works, Nueva York, 1966.
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Desarrollo del proyecto

Inicialmente, el proyecto fue encargado al arquitecto Gottfried Semper®, quien ya
habia puesto en practica varias de las ideas mencionadas anteriormente y con quien el
compositor compartia algunas pretensiones acerca del modelo teatral. Sin embargo,
una serie de desacuerdos entre ellos derivaron en que el proyecto fuese
encomendado al joven arquitecto Otto Briickwald®®, quien establecié las indicaciones
definitivas, aunque siguen siendo patentes las influencias de Semper.

La principal de las influencias del proyecto de Semper es la introduccién de un
foso rehundido para la orquesta, situado delante de la escena, de modo que los
musicos quedan escondidos a simple vista. Esto surge a partir de las indicaciones de
Wagner, que ademas del objetivo visual, también pretendia reducir el sonido emitido
por la orquesta en favor de las voces. También se toma como referencia del proyecto
de Semper la inspiracion en la tipologia de teatro clasico.

Otto Bruckwald plasma las innovadoras ideas de Wagner en un modelo teatral
centrado en la escena, es decir, enfocado en mejorar las condiciones visuales y
acusticas. Es por ello que continta con el concepto de foso, para que el espectador
mantenga su atencion en la caja escénica, obteniendo asi una novedosa relacion entre
publico y actor. Con el mismo objetivo, sugiere para la audiencia un modelo que
recuerda la tipologia teatral de la Grecia Clasica. Realiza un anfiteatro en pendiente y
con forma de cufia, que rompe con el prototipo de teatro italiano y barroco que
estratificaba socialmente al publico, lo cual era una de las pretensiones fundamentales
de Wagner.

“El escenario tiene, en primer lugar, la mision de cumplir todas las condiciones requeridas
por la accidon dramatica comun que en él se represente; en segundo lugar, ha de adaptar estas
condiciones para que se cifian al proposito de que la vista y el oido del espectador perciban la
accion dramatica comprensiblemente”. (Wagner, 1850)

S 1 P|;:‘T‘;::f.‘.'.'=u ------- <

Grovsp Viax oF THE Bavmerrs Oreni Hovse.

Fig. 4: Planta del teatro de Bayreuth. Fig. 5: Seccion Foso para la orquesta.

® Gottfried Semper (1803-1879): arquitecto nacido en Hamburgo, con amplia experiencia en arquitectura
escénica, y destacado por el historicismo conciliador de su obra.

19 otto Briickwald (1841-1917): arquitecto nacido en Leipzig que estudié en la Real Academia de Dresde.
Se encargo de la construccion de varios edificios destinados al teatro y 6pera a lo largo de su vida.
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Wagner consigue que todas las posiciones del publico tengan condiciones
visuales lo mas similares posibles y estén adecuadamente enfocadas hacia la escena,
teniendo entre actor y espectador unicamente la “barrera” de sonido emitida desde el
foso, el cual actlia a la vez como caja de resonancia y fuente sonora. Ademas, el foso
es conocido metaféricamente con el nombre de “abismo mistico”, ya que supone una
franja de separacion entre lo real y lo ideal, dando lugar a una magnificacion de la
escena y los personajes.

Fig. 6: Grabado del teatro Festspielhaus de Bayreuth.

Otro aspecto que contribuye al engrandecimiento de la escena es la utilizacién de
un doble proscenio® o arco, idea en la que contribuye el director técnico Carl Brandt,
quien estuvo a cargo de algunos aspectos sobre el interior y el equipamiento técnico
del teatro. Wagner tomé como referencia el arco de proscenio y los marcos de los
telones para concretar las proporciones y distribucion de la sala. Segun las palabras
de Fernando Quesada en la publicacion de su tesis (2005, p.28), el primer proscenio
se encuentra mas cerca del publico, delante del foso de la orquesta, y es mas ancho,
mientras que el segundo esta situado detras del foso y es intencionadamente mas
estrecho. Este mecanismo produce un efecto éptico que ofrece una mayor sensacion
de profundidad visual, alejando la escena, que queda situada detras del nombrado
“abismo mistico”. Ademas, se consigue la ilusion de que los arcos se suceden
ininterrumpidamente desde el auditorio al escenario. A todas estas sensaciones
contribuye otra de las grandes aportaciones de Wagner al teatro moderno, la
oscuridad.

Contrariamente, el exterior del teatro traduce con claridad lo que ocurre en su
interior. El caracter inicialmente provisional de la obra, que estaba destinada a acoger
los estrenos del compositor, hace que el Festspielhaus presente una composicion
volumétrica sencilla y funcional que abandona los ornamentos y la monumentalidad.
Cabe destacar que el material mas utilizado en su construccion es la madera.

1 “proscenio: Parte del escenario de un teatro mas inmediata al publico. En el antiguo teatro griego y
latino, espacio comprendido entre la escena y la orquesta”. Definicion de la RAE.
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Joaquim Pena, especialista en la vida y obra de Wagner, resume perfectamente
algunas caracteristicas del teatro de Bayreuth en un articulo publicado con motivo del
estreno en 1899 de Die Walkire en el Gran Teatro del Liceo.

“...La fachada principal se compone de tres cuerpos. Uno, el del centro, en forma
semicircular, cierra el fondo de la sala; los otros dos son pabellones auxiliares. Los cuerpos
laterales estan formados por dos galerias cubiertas, cada una de las cuales da acceso por
medio de seis puertas a las localidades. Mas alla, otro cuerpo, de mucha mayor elevaciéon que
los anteriores, forma la caja del escenario. La sala da cabida a 1650 espectadores. Los
asientos se hallan colocados en gradas. Todos son idénticos (...). Delante de la primera fila de
gradas, en el espacio que queda entre ésta y el escenario, se encuentra la orquesta,
emplazada con un gran desnivel. La colocacion de los instrumentos de metal en el fondo hace
que al oirseles, su sonido, a pesar de conservar gran sonoridad, se envuelva con el de los
demas instrumentos (...) y, asi, mas unificados, salgan de aquella caja de resonancia con una
igualdad de timbre y una armonia imposible de conseguir en otro teatro, pues que ninguno
reline tales y tan complejas condiciones. En suma, todas las innovaciones de Wagner tienden a
mantener al espectador en un estado de ilusidbn continuo. La orquesta, invisible; la sala,
prolongada; la oscuridad; todo contribuye de manera poderosa a concentrar la atencién en el
cuadro escénico...”. (Pena, 1899; Jiménez Fernandez, 2013, p.38)

Fig. 8: Seccion en perspectiva.
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Richard Wagner consigue sus objetivos alcanzando espacio que cumple con las
expectativas visuales y acusticas de su obra. Ademds, lo hace de un modo
sobresaliente en el aspecto sonoro (de un modo casi casual, ya que el principal
objetivo era visual), puesto que logra unas caracteristicas acusticas que lo convierten
en uno de los teatros con mejor sonoridad del mundo.

Tras abrir sus puertas en 1876 quedaba inaugurado el festival de Bayreuth,
precursor del concepto de festival moderno. Posteriormente, se sigue representando la
obra de Wagner asiduamente, incluso después de su muerte, momento en el que sus
familiares continGan con el legado. Unicamente en periodo bélico el teatro interrumpié
su actividad innata. Cabe destacar que Festspielhaus ha sufrido con los afios
diferentes remodelaciones en cuanto a estructura y capacidad de aforo principalmente.

En la actualidad, se sigue representando anualmente la obra wagneriana con
motivo del festival. Son muchos los aficionados del compositor que peregrinan a
Bayreuth todos los afios, puesto que no existe un lugar mas adecuado para disfrutar
de su musica y representacion. Se trata de una experiencia Unica.

Fig. 10: Vista Interior del Festspielhaus.
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Valoracion

El teatro de Bayreuth supone una innovacion tipolégica importante en el modelo
de teatro moderno. Como hemos visto, el mérito es atribuible casi por completo a
Wagner, ya establece en practicamente todo momento las pautas a seguir, en base a
sus ideales. Es por ello que se trata de un caso atipico: la gran influencia del
compositor en la construcciéon empequeriece el concepto de colaboracién. Arquitecto y
demas participes, aunque son figuras completamente necesarias, ejercen meramente
como Utiles al servicio de Richard Wagner para la realizacién de un teatro a su
medida.

No obstante, el resultado final es Optimo. Se reinventa la tipologia griega
resolviendo los problemas funcionales y adaptandola perfectamente a la
representacion del repertorio operistico, especialmente al del propio Wagner. La
introduccion del foso, el graderio en forma de abanico y el doble proscenio son las
intervenciones mas importantes en términos arquitecténicos. De esta manera, se
obtienen unas condiciones visuales y acusticas 6ptimas, que sé6lo se dan en ese
espacio.

Wagner consigue su objetivo de obra de arte integral, puesto que aglutina en un
mismo proyecto teatro, artes visuales y musica. Ademas, concede especial
importancia a los componentes ambientales como la iluminacién y el sonido, y centra
al espectador en la escena, la cual da la sensacion de estar completamente enfocada,
puesto que la grada y el doble proscenio conducen hasta ella como un embudo.

Como hemos dicho, es significativo que las condiciones del teatro sean
especificas. Ello conlleva al incontestable beneficio de obtener las circunstancias mas
favorables de cara a la representacion de una obra de caracteristicas particulares. Sin
embargo, entorpece la interpretacion de otras, es decir, el destino funcional tan
concreto desemboca en un proyecto escasamente flexible. A pesar de ello, el edificio
ha mantenido con éxito su uso principal hasta la actualidad, que es acoger anualmente
el festival wagneriano, aunque el resto del afio su actividad sea cuestionable.

Finalmente, podemos concluir resaltando el hecho de que la colaboracion de
arquitecto y compositor deriva en la creacién de un espacio de propiedades Unicas; sin
la figura de ambos no se concibe el proyecto. Las aportaciones de Wagner no sélo son
fundamentales para la ejecucion de la construccion, sino que constituyen un hito en la
historia teatral, y es aqui donde recae la importancia de este caso. El compositor
genera influencias en la arquitectura posterior a su tiempo mediante la creacion de un
“templo” destinado a su obra musical.
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2.2. Auditorio del Pabellon aleméan de la Exposicién Mundial de Osaka (1970).
Fritz Bornemann y Karlheinz Stockhausen.

Fig. 11: Pabellén aleméan exposicion internacional de Osaka, 1970.

Ubicacion Exposicion internacional de Osaka, Japén, 1970
Arquitecto Fritz Bornemann

Musica y concepto Karlheinz Stockhausen

Técnicos Universidad Técnica de Berlin

Ingeniero Max Mengeringhausen
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Génesis

Las exposiciones internacionales siempre han contribuido muy significativamente
al ambito de la experimentacién arquitecténica. Generalmente, las tipologias de
pabellones empleados en ellas han invitado a desarrollar la investigacion estructural y
material, ademéas de permitir la prueba de conceptos espaciales innovadores. Un
componente destacable en las exposiciones es la busqueda de nuevos ambientes que
produzcan efectos multisensoriales en los visitantes, de modo que queden exentos por
completo del exterior y se centren en los contenidos expositivos. Todo ello, se
consigue mediante el trabajo creativo y multidisciplinar, con la mezcla de efectos
espaciales, visuales, sonoros, etc.

En este contexto, la exposicion internacional de Osaka (1970), con Kenzo Tange
como uno de los principales planificadores, constituye un ejemplo muy logrado, ya que
cuenta con numerosas propuestas de caracter multidisciplinar y con la presencia de
diferentes empresas punteras en la época en lo referente a tecnologia y multimedia.
Concretamente, el caso del Pabellon aleméan en Osaka es uno de los mas destacados
en cuanto a las caracteristicas mencionadas. Al igual que algunos antecedentes del
mismo campo arquitecténico, como el Pabellon Phillips (Bruselas, 1958) o el Pabellén
IBM (Nueva York, 1964), presenta una estrecha colaboracién entre arquitecto,
compositor y artistas visuales.

“Del mismo modo que el Pabellén Philips seria la consecucion de un esfuerzo por realizar
una obra de arte total, rebasando los limites de la arquitectura usando para ello la tecnologia, el
desarrollo de algunos de los pabellones realizados en Osaka partirian de esta premisa, la
creacion de una “Experiencia Total”. (Quiroga, 2016, p.23)

Fig. 12: Vista de algunos pabellones de la Exposicion Mundial de Osaka, 1970.

Fritz Bornemann y Karlheinz Stockhausen son el arquitecto y compositor del
proyecto respectivamente, ambos alemanes. Bornemann fue seleccionado a partir de
la presentacion de varios disefios que cumplian con los requisitos planteados en
referencia al aspecto de integracion tecnologica. Posteriormente, el coordinador del
comité aleman en la Expo’ 70, Klaus von Dohnanyi, confi6 en Stockhausen, a quien
consideraba protagonista de la obra musical vanguardista del pais en la posguerra,
para que colaborara en la creacion de un proyecto de artes diversas y en favor de la
cultura.
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Desarrollo del proyecto

El tema desarrollado por el grupo aleman para el pabellén era Garten der Musik
(jardines de mdsica), alegoria que estaba latente ya en las primeras ideas de
Bornemann. Inicialmente, el arquitecto concibié el proyecto como un grupo de
diferentes salas de exposicién “sembradas” bajo un vasto césped, del que ademas
“brotaria” un auditorio, el componente proyectual de mayor importancia. Para este
elemento emergente, Bornemann tenia pensada una tipologia de anfiteatro, con podio
central para la orquesta y audiencia circundante; no obstante, la condicién del auditorio
cambiaria en beneficio de las ideas de Stockhausen.

En el verano de 1968, arquitecto y compositor se rednen en los cursos
internacionales de verano de nueva musica en Darmstadt. Alli, Stockhausen persuade
a Bornemann para modificar sus conceptos de auditorio en favor de sus ideas, las
cuales ya plasmé con anterioridad en su ensayo “Musik im raum” (1959):

“Nuevos tipos de salas de conciertos deben ser construidos para satisfacer los requisitos
espaciales de la musica. Propongo un espacio esférico, que esté equipado al completo con
altavoces. En el centro de este espacio esférico habra que suspender una plataforma
transparente y permeable al sonido para los oyentes. De este modo, podran escuchar la
musica compuesta para tal espacio estandarizado que proviene desde arriba, desde abajo y
desde todas las direcciones”. (Stockhausen, 1959, p. 153)*

Fig. 13: Vista exterior del auditorio. «Sala de conciertos esférica», 1970

Karlheinz Stockhausen identifica la necesidad de establecer un nuevo modelo de
sala de conciertos con el objetivo transmitir las facultades espaciales inherentes a sus
composiciones musicales. Y aprovecha para materializarlo la Expo’70 de Osaka.

12 Texto original: Stockhausen, K. (1959). Musik im raum. Wien: Die Reihe, 5, p.153.Traduccion al inglés
en la publicacion: Sterken, S. (2012). "New Media" and the Obsolescence of Architecture: Exhibition
Pavilions by Le Corbusier, Xenakis, Stockhausen, and E.A.T. Interiors: Design, Architecture and Culture,
p. 133.
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En base a las ideas del compositor, el disefio final de Bornemann se estructura en
una continuacion de espacios circulares subterrdneos conectados bajo la cota del
suelo, siendo el auditorio esférico pensado por Stockhausen el Unico elemento
arquitecténico visible por encima del terreno (Figura 11). La clapula azul, que emerge
con una altura de 22,5 metros y tiene un diametro exterior de 30 metros, fue realizada
mediante un disefio geodésico con estructura de tubos de acero (Figuras 13 y 14).
Este disefio permitia generar un gran volumen interior construyendo una superficie
relativamente pequefia. Cabe destacar al referente arquitectdnico evidente en cuanto a
este tipo de construccion, Buckminster Fuller, considerado inventor de la cupula
geodésica y creador de una de las mas conocidas estructuras para la Exposicion
Universal de Montreal (1967).
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Fig. 14: Modelo del auditorio. Clpula geodésica con estructura tubular.

Seguidamente a las conversaciones iniciales con Bornemann, el compositor
disefia el proyecto multimedia titulado “Hinab-Hinauf’ en colaboracién con el artista
aleman Otto Piene. Se trata de un “modelo de integracion musical, visual y espacial”
para el auditorio. El disefio cuenta con produccion electrénica de sonidos, musica de
instrumentos tradicionales, efectos de iluminacion, proyecciones de diapositivas y
filmes, uso de objetos en movimiento, etc., todo ello de un modo sincronizado. Sin
embargo, por motivos de complejidad espacial, extravagancia y elevado coste
economico principalmente, el proyecto no se desarrollé al completo, evolucionando
practicamente solo en los conceptos referentes al sonido y la iluminacién. Aun asi, el
proyecto contintia siendo un referente optimo en cuanto al trabajo multidisciplinar y la
fusion artistica.
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Fig. 15: Espacio interior del auditorio. Karlheinz Stockhausen en la mesa de mezclas.
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En cuanto al interior, la principal aportacién de Stockhausen es la de invertir las
posiciones convencionales de audiencia y escena. Plantea situar la plataforma del
publico en la zona central de la esfera, quedando asi el oyente rodeado por las
diferentes fuentes sonoras que envuelven todo el espacio de un modo en absoluto
dejado al azar™®.

Stockhausen establece en las paredes interiores del espacio esférico un grupo de
50 altavoces distribuidos en 7 anillos concéntricos. Los anillos o capas presentan
diferentes latitudes con el objetivo de producir una emisién sonora hacia todas las
direcciones del espacio y contribuir a la inmersion de los visitantes entre las
trayectorias del sonido.

OSAKA-AUDITORIUM

QUERSCHNITT
TL = Tiefton-Lautsprecher

LAUTSPRECHERVERTEILUNG

Lautsprecher L 1-5 tiefster Kreis unterhalb des Publikums.
L 46-50 hochster Kreis im Zenit der Kuppel

Das Regiepult befand sich bei L 30 oberhalb der Rolltreppe.

B

P = Musikerpodium (ca. 25 cm hoch)

vor dem Regiepult die doppelte Rolltreppe fir das
nende Publikum. (EinlaB alle 15 bis 35 Minuten, je
nach Werk oder Teil eines Werkes; jede Auffihrung wurde in
Englisch und Japanisch angesagt; wihrend einer Auffihrung war
das Auditorium abgedunkelt, und einzelne Spot-Lampen waren
auf die Solisten gerichtet.)

Fig. 16: Planos y esquemas sonoros del auditorio.

Como se ha mencionado, la audiencia se posiciona sentada en una plataforma
central, aunque en altura se encuentra mas proxima al tercio inferior de la esfera. Se
trata de un elemento permeable al sonido, de rejilla metalica, que acoge tanto al
publico como a directores, musicos y la mesa de control del sonido e iluminacién
(figura 15), la cual se encuentra contigua al borde, aspecto que dificulta el seguimiento
de la representacion.

En la zona inferior a la plataforma, se disponen tres de las 7 capas de circulos
concéntricos que poseen los altavoces de nivel mas bajo (subwoofers) y justo debajo
de ella, en la posicion central, se sitia un altavoz de mayor dimensién. Es importante
sefalar que el tercer anillo se encontraba relativamente cerca de la plataforma, lo que
puso en cuestion su funcionalidad, ya que podria influir en la percepcion sonora de los
oyentes situados mas préximos al contorno. Las 4 capas restantes se distribuyen por
encima del publico sentado, contribuyendo asi a crear un campo de sonido
envolvente, una de las pretensiones del compositor (Figuras 16y 17).

3 Un planteamiento similar sera utilizado afios después por Luigi Nono y Renzo Piano en el Arca de
Prometeo, proyecto analizado posteriormente en este trabajo.
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Fig. 17: Documento técnico de la disposicion de los altavoces.

Ademds, se pensaron para el proyecto unos pequefios balcones adosados al
contorno del pabellén y que estaban destinados a albergar a algunos musicos. No
obstante, su funcién no fue del todo satisfactoria debido a que sus dimensiones eran
demasiado reducidas para acoger a determinados instrumentos.

Por otra parte, una de las premisas fundamentales dentro de la experiencia en el
pabellébn de Osaka era la produccién en el espacio de sonido en tiempo real, es decir,
la importancia del acto mismo de interpretacion.

Karlheinz Stockhausen realiz6 varias composiciones musicales adaptadas
especificamente para el espacio, entre ellas Pole, Expo, Spiral, etc., para las que
incluso llegé a desarrollar una nueva notacién en sus partituras. Las obras, que eran
de diversa indole (electrénicas, con solistas, con instrumentos tradicionales, etc.), se
representaron diariamente con una duracion de 5 horas y media y a lo largo de 183
dias. Este tipo de piezas estaban caracterizadas por su espacialidad, jugando con las
diferentes combinaciones geométricas de los altavoces. El compositor aproveché la
potencialidad de la instalacion para emitir el sonido en circulos o espirales, gracias a la
distribucion espacial de los altavoces, todo ello siendo controlado desde la mesa de
mezclas. Las capacidades resultantes de este sistema permitieron gozar de una
experiencia Unica que sumergia al oyente en un mundo interior desconectado de la
realidad externa.

"Muchos visitantes sintieron que el auditorio esférico era un oasis de calma en medio del
bullicio general, y después de un tiempo se convirtid en uno de los principales atractivos de la
Expo 1970". (Kurtz, 1992, p.179)
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Valoracion

Las exposiciones internacionales en general, y concretamente Osaka 1970,
contribuyen a la labor fundamental de experimentar en arquitectura. Se exploran las
fronteras entre la arquitectura y otras artes, y se fusionan con la tecnologia para
generar un espacio inmersivo y de propiedades Unicas.

El caso del Pabellon Aleman supone un buen ejemplo de interconexion disciplinar.
Fritz Bornemann y Stockhausen colaboran en el disefio de un espacio con unas
cualidades particulares, las cuales ofrecen diversas posibilidades que sirven al
compositor para adaptar sus conceptos musicales al espacio.

Como hemos visto, la influencia de Stockhausen en el proyecto es muy notable.
Desde un principio determina claramente sus ideas y se las hace saber al arquitecto.
Esta puesta en comun deriva en el auditorio esférico ya descrito (idea de
Stockhausen), que es el elemento arquitectonico de mayor relevancia en el pabellon,
lo que evidencia el peso de las intenciones del compositor en el resultado final.

La sala de conciertos esférica constituye un ejemplo increible de cdmo la musica
puede ser explorada espacialmente. Se genera una nueva experiencia musical dentro
de una arquitectura de caracter efimero, donde el sonido se convierte en un elemento
con dimension espacial. La arquitectura actia como un recipiente que contribuye
activamente a la manera como el sonido es percibido por el oyente. No se entiende el
proyecto sin el elemento sonoro, ya que es el que le aporta la actividad la pieza
arquitecténica. El espacio interactla con la pieza musical que se compone
expresamente para él.

A modo de sintesis, podriamos determinar que el resultado proyectual alcanzado
es positivo, aunque cuenta con algunas carencias funcionales y espaciales (balcones
pequefos de los musicos, mesa de mezclas situada al borde del espacio con dificultad
para el seguimiento, anillo de altavoces demasiado préximo a la plataforma del
publico, etc.). Ademas, el proyecto se queda corto en cuanto al arte visual por ejemplo,
si bien es comprensible dadas las limitaciones econémicas y siendo que favorece la
mayor concentracion del publico en la envolvente sonora.

Por ultimo, un aspecto a lamentar en este tipo de instalaciones es su caracter
efimero. Se trata de un proyecto con fecha de caducidad cuya mayor aportaciéon es la
puesta en practica de pensamientos y nuevas ideas, y la experiencia resultante
obtenida.
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2.3. Pabellén Philips para la Exposicion Universal de Bruselas (1958).
Le Corbusier y Xenakis.

Fig. 18: Vista exterior del pabellén, Julio 1958.

Ubicacion Exposicién internacional de Bruselas 1958, Bélgica
Arquitectos lannis Xenakis, Le Corbusier

Musica Edgar Varése, lannis Xenakis

Ingenieros Vreendenburgh, Delft (Holanda)

Constructor Duyster/Strabed

Proyecto visual Le Corbusier, Philippe Agostini, Jean Petit
Especialista en acustica Willem Tak (empresa Phillips)

Director artistico Louis Kalff

Cliente “Philips”
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Génesis

Con la Exposicion Universal de Bruselas de 1958 como pretexto, la compafiia
holandesa Philips pretendia promocionar su tecnologia y publicitar su imagen
corporativa a través un pabelldn de exposiciones, es decir, buscaba un lugar donde
mostrar su tecnologia audiovisual mediante efectos de luz y sonido. Para alcanzar este
propésito, dos afios antes encarga a Le Corbusier el cometido, quien ya tenia 69 afios
y estaba consagrado mundialmente. ElI maestro de la arquitectura moderna se
convierte asi en el director del proyecto y no desaprovechara la ocasién para explorar
sus inquietudes artisticas.

El Pabellon Philips constituye uno de los casos con mayor renombre en cuanto a
la integracidn artistica en la arquitectura. No obstante, respecto al tema particular que
concierne a este trabajo, se trata de un caso atipico, pues las figuras de compositor y
arquitecto son representadas en gran medida por la misma persona, el compositor e
ingeniero de ascendencia griega lannis Xenakis, quien era colaborador en el estudio
de la Rue de Sevres de Le Corbusier. El propio Xenakis, que fue escogido para la
colaboracién debido a sus talento musical y matematico, fue quien desarrollé casi con
total integridad el proyecto arquitecténico y su construccién, ademas de la composicion
de un pequefio interludio musical'®, aunque el mérito arquitecténico no le seria
suficientemente reconocido durante el transcurso de los afios.

Le Corbusier, que compaginaba el proyecto del pabellén Philips con un encargo
de la magnitud de Chandigarh, centr6 su labor fundamentalmente en establecer los
conceptos iniciales, en la supervision y en contribuir a la creacién de Le Poéme
électronique®®, junto al compositor francés Edgar Varése, quien fue el encargado de la
mayor parte de la composicion musical. Sin embargo, como se ha mencionado, el gran
peso del proyecto fue delegado a lannis Xenakis.

Aceptacion del proyecto por Le Corbusier:

“No les haré un Pabellé6n, sino un Poema
electronico y una botella que contenga el
poema:

1. Luz, 2. Color, 3. Imagen, 4. Ritmo, 5. Sonido,
todo fundido en una sintesis organica,
accesible al publico, que muestre los recursos
de los productos de Philips”.

(Le Corbusier, 1956; Xenakis, 2009, p. 167)

Fig. 19: Le Corbusier e lannis Xenakis en 1955.

% |annis Xenakis compone expresamente para la exposicion el interludio de musica electronica titulado
Concret PH, que tenia una duracion de 2 minutos y 42 segundos. Con las siglas PH hacia referencia al
paraboloide hiperbdlico utilizado en el disefio y a la compafiia Philips.

1> E| Poema Electrénico es una composicion visual y sonora de ocho minutos que interactuaba con el
pabellén. Se emiti6 en su interior a lo largo de los 200 dias que durd la exposicion.
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Desarrollo del proyecto

El pabellon, que se erigié en un periodo de seis meses, se situé en una pequefa
parcela proxima al pabellén holandés (con motivo de la nacionalidad de Philips), cerca
de los limites de la feria. La edificacién se concibe como contenedor del Poema
Electrénico (composicion de imagenes, musica, sonido y colores), un espectaculo que
pretendia mostrar al publico mundial la capacidad tecnolégica de la compaiiia.

El objeto arquitecténico formalmente estaba constituido por una serie de
superficies regladas, concretamente paraboloides hiperbdlicos, conformados por
piezas de hormigdn prefabricado, que se sujetaban con una doble red de cables
tensores (una por cada cara) revestidos posteriormente con pintura metalizada. La
continuidad de los paramentos interiores se consigui6 mediante una superficie de
cemento con asbesto proyectada. El proceso para alcanzar esta configuracion final se
analizara méas adelante.

Fig. 20 y 21: Pabellén Philips en construccion.

Como se ha dicho, el proyecto supone una combinacion de elementos
tecnolégicos y artisticos que interactian dentro del mismo espacio, al que Le
Corbusier le atribuye el apelativo simbélico de “botella”.

“Para Le Corbusier, el edificio debia ser una botella que contuviese el néctar del
espectaculo y de la misica”. (Xenakis, 2009, p. 169)

Dentro de este recipiente convergen tres proyectos: el arquitectonico, el musical y
el visual. El arquitecto francés conto6 para ello con la ayuda de varios especialistas en
las diferentes disciplinas: Philippe Agostini (espectaculo visual), Jean Petit (imagen y
edicién), Louis Kalff (director artistico), Willem Tak (acustica), Edgar Varése (musica) e
lannis Xenakis (muasica y arquitectura). A continuacidén, nos centraremos
principalmente en lo que concierne a este Ultimo participe y a los aspectos musicales
y arquitecténicos mas relevantes de la construccion.
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El proyecto arquitecténico comienza con la transmision de los conceptos por parte
de Le Corbusier a Xenakis:

“En octubre de 1956, Le Corbusier me
encargd que dibujara estas ideas y tratara
de “traducirlas mediante las matematicas”.
Me remitié el croquis que transcribo aqui:”

(Xenakis, 2009, p. 172; Ferrandez Orbezua,
2016, p.62)

N
Fig. 22: Croquis de Le Corbusier. — /

Le Corbusier plantea un espacio estructuralmente libre, con una forma en planta
semejante a un “estdbmago” y que pudiera albergar a un grupo elevado de personas
(500-600) en su interior. Otra de las pretensiones que transmite a Xenakis es que el
elemento arquitecténico debia estar compuesto por superficies planas para la
proyeccion de imagenes, y por superficies curvas (concavas y convexas) para la
proyeccion de luz y color.

Asi, comienza Xenakis a realizar varios intentos proyectuales que respetasen las
ideas de Le Corbusier. Dadas las dificultades que se le plantean, decide organizar
numéricamente y describir los componentes que deben configurar la forma: 1) Zona de
movimiento del publico, 2) Zona electroacustica, 3) Luces de colores, proyecciones

filmadas, 4) Construccién técnica. (Xenakis, Ferrandez Orbezua, 2016, p.63). Estos
aspectos y sus previas investigaciones musicales son los que le conducen finalmente
a las superficies regladas. Se trata de estructuras geométricas basadas en rectas y
con capacidad autoportante, para lo que se utilizan inicialmente hiperbélicos y
conoides.
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Xenakis desarrollé un sistema de lineas cruzadas que irian definiendo las
superficies alabeadas del Pabellon. Para dar con él, se inspird en una composicion
que habia creado unos afios atrds: Metéstasis. En ella, el compositor emplea un
novedoso sistema de notacién basado en los glissandos® de los instrumentos de
cuerda. En el diagrama de la obra Metéstasis, los glissandos se representan con
lineas para cada instrumento que se entrecruzan segun su altura y tiempo, alcanzando
un resultado que guarda un notable parentesco grafico con las geometrias empleadas
en el Pabellon (Figuras 23y 24).

“Xenakis «sonoriza» su arquitectura con infinitos glissandi entrecruz