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Abstract

Architecture and music are the two disciplines capable of delimiting a microcosm. This microcosm can be
analyzed by its form and its style like the two directions of a fabric. The plan in architecture and the score
in music can be both the representation of the form or the style and the task of the architect or the
composer is to decide how elements can shape the form and which techniques can build the style.

Avrchitecture, music, analysis.

Dos tapices preciosos: la arquitectura y la musica

Aproximadamente entre 1856 y 1859, el tedrico aleman Gottfried Semper (1803-1879) escribe su "Teoria
de la belleza formal" en la que define que "la tectonica constituye el genuino arte universal o césmico. La
palabra griega cosmos (»x0cp0g), que no tiene ninguna otra equivalente en cualquiera de las lenguas vivas,
significa, a la vez orden universal y ornamento.” (Semper y Armesto ed. [1856-1859] 2014, 233). Semper
alude con esta definicion a la doble naturaleza de la tectdnica: una disciplina que es capaz de crear un
universo ordenado domando la naturaleza salvaje que lo rodea mediante el arte de la delimitacion del
espacio o los elementos formales, y al mismo tiempo adornarlo mediante las artes técnicas o elementos

del estilo.

Pero este enunciado no dista mas que tres parrafos de un segundo en el que defiende que "la tectdnica,
como arte cdsmico, forma una triada con la musica y la danza puesto que cada una en su &mbito, no son
artes de imitacion. Pero las tres, con sus propios y diferentes instrumentos de representacion, proceden de
manera semejante cuando conciben césmicamente su tarea especifica: cdmo proporcionar a la materia su
expresion ideal. También en la masica rige la ley que da forma y adorna, es decir, el ornamento puesto de
manifiesto y realzado, como armonia de fuerzas elementales actuando conjuntamente.” (Semper y
Armesto ed. [1856-1859] 2014, 234). A partir de este momento Semper ya no colocara la arquitectura
junto a la pintura y la escultura, como una de las artes plasticas (imitativas), sino que, con el nombre de
tectonica, pasara a ser una de las "artes césmicas" al lado de la misica y las danza. Arquitectura, musica y
danza se encuentran en un mismo nivel cognoscitivo (Semper y Armesto ed. [1856-1859] 2014, 23). Sin
embargo, el ideal de la tectonica es el cosmos estatico, el de la musica, el cosmos dinamico; esta clara
distincidn llevara al mismo Semper a relegar la danza a un nivel diferente que las otras dos y, aunque es
él mismo quien empieza su teoria con las tres, acaba privilegiando a la tectonica y a la mdsica. Con esta
definicidn, Semper alude de nuevo a la doble naturaleza de la musica: una disciplina que es capaz de crear

un universo ordenado delimitando la naturaleza salvaje que lo rodea mediante el arte de la delimitacidn



del tiempo y el sonido o los elementos formales, y al mismo tiempo adornarlo mediante las artes técnicas

o elementos del estilo.

Lo que hoy nos congrega entorno a estas dos artes cdsmicas €s, por tanto, una cuestion estructural: ambas
conciben su tarea especifica de manera semejante: doble pero no contraria, bidireccional, como una
especie de tejido en el que las dos direcciones de los hilos se sustentan unas a otras y son indispensables
para la conformacidn del tapiz en el que "como es sabido, los hilos que antes de empezar a tejer son
equivalentes entre si, dejan de serlo al disponerlos en el telar, no por sus diferentes sustancias materiales
(lana, lino, seda) sino por el papel que desempefian en la consecucion del tejido: unos hacen de urdimbre
(los hilos longitudinales y paralelos que se deben tensar) y otros hacen de trama (en realidad, es uno solo,
que va y viene transversalmente entre los hilos de la urdimbre, aunque se puede segmentar para cambiar
de color, por ejemplo, y luego anudar los fragmentos para "reanudar” la labor) y otros hilos mas que no
formaran parte del tejido sino del telar pues, atados a las barras de lizos, serviran para separar los de la
urdimbre entre si con el fin de que la lanzadera, al pasar por ese espacio, entrelace con ellos los de la
trama. Desde el momento en que los hilos ocupan su posicion en el telar dejan de ser homogéneos y pasan

a pertenecer a una de las tres familias." (Semper y Armesto ed. 2014, 31)

La analogia que establecemos entre el tejido y las dos disciplinas es una igualdad de razones, que
quedaria expresada asi: los elementos de forma son a los elementos del estilo en las dos disciplinas como,
en el tejido, la urdimbre es a la trama. En la arquitectura y la misica asistimos, pues, a la creacion del
tapiz precioso que constituyen la forma y el estilo. Mientras, en la direccion horizontal, el sistema de las
funciones formales -la urdimbre- se encarga de establecer los elementos basicos situados fuera del tiempo
sucesivo por su condicidn de invariantes légicos (el aula, el recinto, el porche, la nota, el ritmo, la
harmonia) en el orden simultaneo de la obra, en la otra direccion, el sistema de los fendmenos
estructurales -la trama- tiene como proposito dar cuerpo a esos invariantes ldgicos hasta convertirlos en
realidades concretas (el color, el material, la textura, el timbre, la dinamica). Frente a este panorama,
¢como controla el hombre la creacion de este tapiz? ;Qué técnicas tiene en sus manos para la plasmacion

de la realidad en un papel que controle exhaustivamente los elementos?

El plano y la partitura

Por un lado, el arquitecto tiene como herramienta principal el plano. El plano, en su acepcién mas
general, como representacion de la realidad tectonica que se va a construir. Ya sea mediante la planta, el
alzado o la seccion, el plano es un documento que imprime la realidad tridimensional en un medio
bidimensional trasladando la imagen del objeto a representar. De hecho, el plano recoge todas los rasgos
constituyentes del edificio y los proyecta sobre el papel, registrando todos y cada una de las formas de los
cerramientos, la posicion de las carpinterias, el color de las superficies, la posicién de los muebles o las
cenefas de las baldosas del suelo (Figura 1). En fin, el plano es un calco exacto de la realidad y no deja
lugar a dudas de cémo sera el edificio, es mas, ya esta alli el edificio. Al volver la mirada a la definicion

de arquitectura como arte césmico que Semper nos habia ofrecido, vemos en el plano los dos ejes de la



arquitectura -la forma y el estilo- superpuestos, ya que en él encontramos de manera simultanea la forma

de la arquitectura y sus caracteres de color, textura, y material.

Figura 1. Plano de las plantas y secciones del Centro de Educacion Riversdale de Glenn Murcutt. Fuente:
El Crocis "Glenn Murcutt" n® 163-164. N6tese la gran cantidad de informacion que contiene la ldmina.

Por otro lado, el compositor tiene como herramienta principal a la partitura. De nuevo, la partitura
entendida como representacién de la realidad acustica que se va a construir. La partitura es un documento
que imprime la realidad sonora en un medio bidimensional trasladando la imagen del objeto a representar.
De hecho, la partitura recoge todos los rasgos constituyentes de la obra y los transcribe sobre el papel,
registrando todos y cada una de las notas de cada instrumento, las melodias principales y secundarias, las
harmonias entre las voces, las dindmicas, los timbres o la forma de la pieza (Figura 2). La mUsica como

arte cosmico queda impresa en la partitura cuando las funciones formales y sus fendmenos estructurales?

forma y estilo- se entrelazan.
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Figura 2. Primera pagina de la sinfonia n° 2 de Mahler, "Resurreccion”. Notese la gran cantidad de
informacién que contiene la pagina. Fuente: Universal Edition A. G.

La representacion de la urdimbre o el rigor de la forma

La primera de las dimensiones, y quiza la fundamental, que logran expresar el plano y la partitura es la
forma, porque la forma tiene un caracter atemporal. Entendemos la forma como contraposicion a la

materia: si la materia es con lo cual se hacen las cosas, la forma aquello que determina la materia para que



las cosas sean lo que son. Italo Calvino en "Las ciudades invisibles" pone en boca de Marco Polo el
siguiente aforismo: "EIl puente no esta sostenido por esta o aquella piedra, sino por la linea del arco que
ellas forman" (Marti 2014, 84). Asi pues, si alguien debe dictar a las cosas donde deben ponerse para
cumplir su funcién, su papel dentro de la totalidad, sera la forma la encargada de ello. Por eso, la forma se
parece mas a la geometria que a la construccion. El analisis de la forma tiene, bajo este concepto, un

enfoque l6gico mas que fenomenoldgico.

Este conocimiento logico de la disciplina centra su atencion en el aspecto formal, en la urdimbre del
tejido, entendido como manifestacion de la estructura interna de la obra. Por ello nos interesa encontrar
un sistema analitico de representacién de la forma en arquitectura que, a partir de los caracteres basicos
de los elementos, pueda desembocar en un procedimiento de notacidn simbdlica y en un instrumento para
el proyecto. En la bisqueda de este sistema encontramos otras disciplinas de la composicion que cuentan
con un procedimiento de notacion simbolica; el epitome es el caso de la musica, donde este sistema de
notacién permite componer obras sin necesidad de acudir a la dimensién fisica que acompafia al
fendmeno sonoro ni, mucho menos, a los instrumentos musicales o a la ejecucion. Sin embargo en
arquitectura se da la paradoja de que a pesar de poseer una naturaleza formal, como disciplina esta muy
poco formalizada pues no posee un sistema de notacién simbolica que permita producir obras

deductivamente con un alto control de su estructura interna.

Un sistema de representacion Unicamente de la forma conlleva, tanto en arquitectura como en musica,
despojar a la obra de sus aspectos mas particulares que la atan a la técnica del momento (sistema
constructivo o el aparataje timbrico), a la vida (el programa arquitecténico o el programa lirico) y al sitio
(la topografia o el material tematico); Unicamente quedan en pie la geometria en el caso de la arquitectura
y la harmonia en el caso de la musica. Son pocos los ejemplos de representacidn a este nivel, sin

embargo, tienen la fuerza de la elementalidad: en ellos se representan los elementos en su desnhudez.

Un ejemplo nos lo ofrece el musico arquitecto griego lannis Xenakis. En sus afios de trabajo con Le
Corbusier compuso su obra para orquesta Metastaseis (Figura 3). Empieza Metastaseis con un sol natural
que tocan las 46 cuerdas al unisono, pianissimo. Es el Sol2, continuo y aparentemente eterno, inmortal.
Luego por encima de todos se alza firme y sigiloso el primero de los glissandos, el primero de los
violines. Antes de que entre la primera viola ya habra sonado un golpe seco de madera. Y entonces se
produce lenta y progresivamente la incorporacion de los otros 43 instrumentos de cuerda con sus
respectivos glissandos. Hasta abrir el registro a un enorme acorde de 46 notas: las siete notas de la escala
de Do mayor tocadas a la vez y en diferentes octavas. Los agudos se han desplazado hacia arriba y los
graves hacia abajo abriendo el abanico al maximo y sosteniendo el acorde durante unos segundos (Llorca,
Domenec y Josep 2012). El autor consigue el efecto inverso al final de la obra, en la que una masa de 55
cuerdas desplegada uniformemente se repliega sobre si misma deslizando de unas notas a otras sin
cambios bruscos, sino buscando mediante glisandos la continuidad en el resultado sonoro. Este efecto

queda reflejado en la partitura grafica que realiza para el estudio de la direccion de voces. El resultado es



una red de lineas que indican tan solo la altura del sonido y el ritmo continuo que siguen: el eje horizontal
representa el paso del tiempo y el eje vertical, las alturas de los sonidos; nada mas hay representado aqui:
ni el timbre, ni la dindmica, ni la expresién. Procedimiento analogo realiz6 el mismo Xenakis para los
planos de sus politopos, construcciones efimeras realizadas en cables tensados y lona de recubrimiento.
En particular, el de Montreal (Figura 4), donde Unicamente esta representada la superficie reglada del

cerramiento sin referencia a los materiales ni a los colores.
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Figura 3. Partitura gréfica de los 16 Gltimos compases de "Metasataseis" de lannis Xenakis. Unicamente
quedan representadas las alturas de las notas respecto al tiempo, sin referencia al timbre ni a la dinamica.
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Figura 4. Alzado del Politopo de Montreal, pabellon efimero de lannis Xenakis. Unicamente estan
representadas las lineas que configuran la superficie reglada, sin ninguna referencia al material ni al color
con el que se constuira.

Sin embargo, el ejemplo de Xenakis se encuentra en un estadio que tiene en cuenta las particularidades de
la obra y no se abstrae a su esquema puramente formal porque, en el caso de Metastaseis, la
representacion se pierde en la particularidad de cada voz sin clarificar que la obra entera tiene una forma
ternaria de la misma naturaleza que una forma sonata; y, en el caso del Politopo de Montreal, las
caracteristicas particulares de las superficies alabeadas no dejan ver que la obra se trata de un espacio
cerrado, de la misma naturaleza que cualquier aula. Este tipo de representaciones todavia se asemejan

demasiado al plano y a la partitura.

La notacion analitica que introdujeron Lerdhal y Jackendoff en su "Teoria generativa de la misica tonal"
se acerca mas a lo que andamos buscando en el campo de la musica (Figura 5). En ella ya no se atiende a
las particularidades ni de timbre, dindmica, expresion ni, incluso, de las notas, sino que se pone hincapié
solamente en el aspecto tensién-resolucion de la masica, que corresponde directamente al aspecto formal.
Sus esquemas en arbol relacionan cada unidad (notas, células, motivos, frases, periodos y secciones) con
niveles superiores de manera que el todo de la pieza se ramifica en sus diferentes partes cada vez mas
concretas. Una notacion semejante en el campo de la arquitectura ayudaria a entenderla como una obra

cerrada, cosa de la que no estamos del todo convencidos a que ayude a comprender mejor la disciplina.



Figura 5. Representacién de la estructura formal del coral "O Haupt" de Johann Sebastian Bach realizada
por Lerdahl y Jackendoff. El esquema en arbol prioriza los eventos sonoros con mayor importancia sobre
los que no son tan significativos y muestra la estructura de la obra.

Pero si queremos encontrar una notacién simbdlica que exprese Unica y exclusivamente la forma debemos
recurrir al esquema. En arquitectura esto debe traducirse en un dibujo sencillo que contenga los elementos
de un modo analitico, esto es, independientes entre si, pero capaces de crear un conjunto. Para este
propdsito hemos realizado una aproximacion del grafismo de estos elementos y de sus combinaciones
posibles en una especie de Tabla Periddica de la arquitectura (Figura 6). En ella vemos en el gje
horizontal los tres elementos basicos a partir de los cuales se combinan y surgen los demas y, en el eje
vertical, las posibles operaciones formales que actlian sobre estos elementos. Del mismo modo ocurre en
la mUsica cuando nos proponemos explicarla formalmente: debemos recurrir a un esquema que contenga
los elementos de un modo analitico y capaces de combinarse. Para este propésito hemos realizado, de

nuevo, una Tabla Periddica de la mUsica (Figura 7).
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Figura 6. Tabla Periodica de los elementos de la arquitectura junto con la tabla de sus ejemplos.
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Figura 7. Tabla Periodica de los elementos de la mUsica junto con la tabla de sus ejemplos. Realizacion de

los autores.

La primera tarea al realizar las tablas es definir los elementos basicos de cada disciplina, que en ambos

casos son tres: en la arquitectura el recinto, combinado con el porche, da lugar al aula; en la musica: el

ritmo, combinado con el sonido, da lugar a la nota. No queremos dar a entender que hay una

correspondencia entre los términos de una disciplina y la otra, sino que existe una analogia estructural, es



decir, ambas trabajan de manera semejante aunque cada una desde su lugar. Asi, pues, aula y nota son los
elementos primarios en las dos tablas colocados en el primero de los puestos y a partir de los cuales se
desarrollan todos los demas. La arquitectura y la misica se nos aparecen asi, Como juegos sintacticos,
como ars combinatoria en la que la los diferentes elementos de la tabla encuentran su lugar a lo largo de
la historia y en lo ancho del mundo. Estas tablas son de gran utilidad para discernir la naturaleza de cada
una de las formas que la arquitectura y la musica han ido forjando y, como broche final, para percatarnos
de que existen esquemas formales que se asemejan entre las dos disciplinas, verificando asi, la hipotesis

que Semper habia lanzado.

Como botones de muestra dejamos a juicio del lector los siguientes: observamos que el foro (un recinto
que incluye un cuadrip6rtico en su interior) es el inverso logico del templo periptero hipetro (un recinto
con cella descubierta rodeado por un cuadripérico); del mismo modo, en el caso de la mdsica, vemos que
el rond6 (un tema principal rodeado por temas secundarios: ABACADA), es el inverso légico de la forma

ternaria simple (un tema principal que rodea al tema secundario: ABA).

La representacion de la trama o el esplendor del estilo

La otras dimensién que logran expresar el plano y la partitura es la trama del tejido, el eje vertical. Este
eje, como dice Jakobson, selecciona de todas las posibilidades de representar los elementos formales en
realidades concretas una en especifico (Jakobson [1967] 1980). En arquitectura esto significa que el
elemento recinto -que todavia es una criatura l6gica- que precede a la casa de Muuratsalo es de ladrillo,
aunque el autor tenga en su paleta de materiales al hormigon, la piedra o incluso un tapiz colgado; en este
momento lo que interesa es saber cémo esta hecho, qué apariencia tiene ante nuestros sentidos. En misica
ocurre de manera semejante cuando el autor del "Preludio a la siesta de un fauno" confiere a esa escala
cromatica descendente -que no deja de ser un elemento abstracto- un timbre de flauta travesera que llena

la sala de la languida atmosfera que caracteriza toda la obra.

Es el plano es, de nuevo, el encargado de representar el estilo en todo su esplendor. Dibujar los colores de
los cerramientos, los detalles de los aparejos de la obra, las texturas de las paredes, el despiece de los
suelos, las sombras sobre los exteriores, los cortinajes que cubriran las ventanas, la luz que bafiara los
interiores, el metal frio sobre el que se encendera el fuego, la madera calida que recubrira el pasamanos,

el espejo de agua deslumbrante que precedera al patio, el crujir de la tarima de madera bajo los pies del
abuelo, el chirrido de los goznes de la puerta... Todo un mundo de detalles que son los que dan cuerpo a la

arquitectura y debe ser el plano el que lo indique para que asi se pueda construir. (Figura 08)



Figura 8. Dibujo de Alessandro Antonelli de la ctpula de San Gaudienzio. Los detalles de los frescos, los
casetones, la luz que se cuela por los 6culos describen la realidad del edificio.



También es la partitura, en la musica, la encargada de representar el estilo en todo su esplendor. Indicar el
silencio de inicio, el pianisimo de los violines, el sforzando de los trombones con el tema principal, la
lejania de la trompa que acaba con el leitmotiv, el piano subito que sobrecoge, el contrapunto entre el
corno inglés y el violonchelo que desemboca en un crescendo, las voces del coro que retoman el tema
sobre una alfombra tocada por la madera , el contra sujeto que resurge desde las entrafias de los
contrabajos, el traqueteo ininterrumpido de la caja china dominando a la masa orquestal, la respiracion
tenida de las voces blancas que agotan el Gltimo suspiro de la obra... Todo un mundo de detalles que son
los que dan cuerpo a la misica y debe ser la partitura la que los indique para que asi se pueda interpretar.
(Figura 09)
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Figura 9. Paritura de la obra "Artikulation" de Gyorgy Ligeti. Los simbolos graficos, con sus formas, sus
colores y sus posiciones indican valores musicales que atafien tanto a la forma como al estilo.

Desenlace

Tras la distincion de los dos valores que pueden ofrecer un plano o una partitura queremos, finalmente,
destacar que la tarea del arquitecto y del compositor no trata de primar una en detrimento de la otra, sino
que, en el caso del arquitecto, hace uso de bocetos iniciales y esquemas para descifrar la forma al mismo
tiempo que dibuja detalles que inducen a pensar en un determinado estilo: todo se le ofrece al autor de
manera sincrénica, que no sintética, de modo que la obra se forma como una totalidad . De modo

semejante describia Mozart en una carta refiriéndose a la composicion: "Todo esto me enciende el alma, y



siempre que no se me distraiga, mi tema se va agrandando, se torna metédico y delineado, y la totalidad
aunque sea larga, aparece casi completa y terminada en mi mente, de tal modo que puedo inspeccionarla,
como a una buena pintura o0 a una estatua hermosa, de una sola ojeada. En mi imaginacion no escucho las
partes en forma sucesiva sino que las 0igo, por asi decirlo, todas a la vez. No puedo expresar cuan
delicioso es esto" (Forte y Gilbert 2003, 9).
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Notas

1. Las funciones formales atienden al papel que juegan cada una de las partes dentro de la pieza musical
constituyendo su forma; asi, existen la funcidn introductoria, expositiva, elaborativa, transitiva y
conclusiva a gran escala y, el periodo, la frase, el motivo o la célula en sucesivas escalas menores. Por
otro lado, los fendmenos estructurales concretizan esas funciones en nociones susceptibles de ser captadas
por los sentidos tales como el timbre, la dindmica, la agogica, la textura o la modulacion. Los cambios en
los fendmenos estructurales denotan el paso de una funcidn a otra de manera que las dos dimensiones de

la musica -urdimbre y trama- estan intimamente relacionadas.
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