CARME PARDO. En el taller de la Rue de Sévres un proyecto se hizo
gesto. Alll, sobre el papel, un poema quiso ser el preludio de un gesto
electrénico total.

Sobre el papel un musico, lannis Xenakis (1922-2001), ingeniero
y arquitecto por azar, se convirtié en el coautor del Pabellén Philips!.

Del poema al gesto electrénico total se podria trazar uno de los
recorridos posibles en los que musica y arquitectura se encuentran.
En este recorrido, ambas se presentarian como manifestaciones, expre-
siones o respuestas a una problematica comun. Mdsica y arquitec-
tura serian entonces la materializacién de alguno de los modos en
que es posible encarar los obstaculos que cada época siente como
problemas propios. Y, de entre todos ellos, destacaria el problema de
la creacién misma, de la gestacion de una obra que acaso suefa siem-
pre con dar un paso mas, aunque ese paso sea el que amplia la tela
de arafia que conforma las obras de los hombres. Serfa un paso que
en este recorrido encontraria un punto de inflexion en 1958, afio de
la creacion del Poema Electrdnico.

En el taller de la Rue de Sévres, Xenakis comprendié que los pro-
blemas de la arquitectura son los mismos que los de la musica. Un
ejercicio de comprensién que abarcé desde 1947 hasta septiembre
de 1959, cuando se produjo la ruptura entre los dos hombres. En
su trabajo con el equipo de Le Corbusier, el compositor, alli conver-
tido en ingeniero, se encargard, entre otros, de los célculos para las
Unités d'Habitation de Marsella y de Nantes, para después pasar a
investigar la relacién de la arquitectura con la luz. Una investigacién
que se inicia con Chandigarh y que prosigue en 19563 con los pane-
les de vidrio ondulatorios para el Couvent de la Tourette, donde un
estudio polirritmico del espacio engendra las densidades de un espa-
cio de luz. Este fue su primer trabajo importante para Le Corbusier,
seguirfan su colaboraciones en la Maison de Jeunesse en Firminy, el
Pabellén Philips y el Estadio de Bagdad (1958), los dos dltimos
proyectos concebidos como superficies regladas. Mas tarde, ya en
solitario, llegardn sus gestos de luz y sonido: los Polytopes de Mon-
treal (1967), de Persépolis (1971), de Cluny (1972) y de Micenas
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(1978), y el Diatope (1978), para la inauguracién del Centro Geor-
ges Pompidou de Paris. A estos trabajos se suman varios proyectos,
como el estudio de musica para el director H. Scherchen en Gra-
vessano (1961), la propuesta para la "Ville cosmique" (1963), la casa
de verano para Frangois Bernard Mache en Grecia (1966) y, mas
recientemente (1984), el proyecto realizado con J. L. Véret para la
Cité de la Musique de Paris, que quedé finalista.

En su trabajo con Le Corbusier, el compositor aprende a abordar
la creacion musical de un modo inédito. Xenakis atisba otra forma de
tejer la red, lo que se denomina un método. Un metodo que se deriva
siempre de un modo determinado de encauzar el pensamiento. Y un
cauce para la creacion es lo que el joven Xenakis descubre en su tra-
bajo con Le Corbusier. En este sentido expone: Je me suis apergu
qu'en architecture, les problémes étaient les mémes qu'en musi-
que. L'architecture m'a enseigné une chose qui différe de la fagon
dont travaillent les musiciens : c'est de considérer la forme d'ensemble
de la composition, a la fagon dont on envisage un édifice ou une ville.
Au lieu de partir d'un détail, comme un théme, pour édifier I'ensem-
ble grace a des regles, on a l'ensemble en téte, on pense aux détails,
aux éléments et, bien sdr, aux proportions. Il s'agissait la d'un utile
mode de pensée2.

La arquitectura ensefa a considerar la obra como un edificio o
una ciudad y a dejar aflorar en el interior elementos que pueden ser
heterogéneos. Contemplar la totalidad era adecuado tanto para el
cardcter del compositor, que partird de la abstraccién, como para sol-
ventar, siquiera de un modo particular, la crisis por la que atravesaba
la composicién musical en los afos cincuenta. Recuérdese que una
gran parte de los misicos europeos estan afectados por el desfon-
damiento de la musica serial, que pugna por encontrar las reglas
que permitan crear una forma a partir de una serie. El método de
trabajo de un arquitecto supone, en este contexto, la posibilidad de
afrontar de una manera distinta la comprensién de la creacién musi-
cal. De este modo, Xenakis pasa de la notacién clasica al trazado de
gréficos que le permitan examinar de un vistazo la organizacion de los

—1 El reconocimiento de esta autoria no fue jamds aceptada por Le Corbusier, por lo que ambas, tras la construccion del Pabelién, rompieron sus relaciones, Xenakis en una carta a Scherchen se queja amarga-
mente y no sin clerta violencia de |a postura del arquitecto, aunque afos mds tarde, en un articulo escrito a la muerte de Le Corbusier y publicado en Gravesaner Blitter, en 1966, elogie su figura. Cfr. Los textos
citados en Nouritza Matossian, lannis Xenakis, Fayard/Sacem, Paris 1981, pp 139 y 85, respectivamente, —2 Citado en Nouritza Matossian, op. cit, pp 82-83.— 3 La Unidad Poliagégica Informatica (UFIC) es un
convertidor numérico/analdgico desarrollado en el CEMAMu (Centro de Estudios de Matemdtica e Informatica Musicales), fundado por Xenakis en 1972, El UPIC supone el primer paso del deseo del compositor
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materiales sonoros. Esta nueva concepcién de la escritura musical
encontrara su forma mas acabada con la creacién del UPIC3.

Preocupado por la creacién de una forma global en la que ten-
gan cabida los pequenos detalles, el compositor se centra en la cues-
tion de la proporcién. Una cuestion que se vera influida por el Modu-
lor, por la lectura del libro de M. Ghyka, The Geometry of Art and Life
(1948), y el de T. D'Arcy, On Growth and Form (1917). La preocu-
pacion por la proporcion no se reduce meramente a la composi-
cién, sino también a la espacializacién del sonido. Asi, la considera-
cién de la composicién como edificio o ciudad tiene su continuidad
en la observacion de las relaciones que se establecen entre la musica,
el lugar de difusidn y el piblico asistente. Se trata de atender a la
totalidad del fenémeno, teniendo en cuenta no sélo la composicién,
sino también las proporciones entre los distintos elementos que inter-
vienen en el fenémeno musical. En una conferencia pronunciada en
1980, el compositor expone: L'ensemble des questions les plus sim-
ples est le classement du public et des sources selon la taille. Le
public peut comprendre une réunion d'une ou deux personnes jus-
qu'a la population entiére d'un continent (soit une population de l'or-
dre de dizaines de millions de personnes) ou méme jusqu'a la
population de la terre (de 'ordre de milliards de personnes). (..) Les
sirénes de danger antiaérien, constituent un exemple de création
sonore & l'échelle d'une ville entiére?,

Proporcién, escala, éde qué se esta hablando exactamente? Estas
nociones comunes a misica y arquitectura implican unos presupuestos
desde los cuales se pudo concebir la misica como arquitectura, pero
también de la arquitectura como musica callada. éSe trata sdlo de
unas metaforas? Tal vez, épero qué transponen?

Ahondando en la célebre afirmacion goethiana y siguiendo a
Xenakis, el presupuesto radicaria en las estructuras mentales que
pertenecen a ambas y que hacen, por ejemplo, de |a rotacion del rec-
tdngulo o de las melodias grupos de transformaciones®. Sin embargo,
se puede explorar todavia un poco mas. Si se repara en la afirmacion
de Goethe, apenas modificacién de la de Schiller, resulta evidente

de realizar un instrumento donde el gesto de la mano que traza sobre el papel se haga inmediatamente audible, El UPIC se convirtid por ello en un Instrumento de investigacion a la que vez que pedagdgico. —4
lannis Xenakis, "Espaces et sources d'audition et de spectacles”, comunicacién presentada en el cologuio EJ 1t d'activités théatrales architecturales, en Volos (Grecia), en 1980 y publicada en las actas
del congreso. Traduceidn del griego de M. Solomaos en Présences of/de lanni Xenakis, Centre de Documentation de la Musigue Contemporaine, Paris 2001, pp 187-188. —5 lannis Xenakis, "Dimansion Mathé-

matique de la Musique”, en Le Courier de 'Unesco, abril de 1986,
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que su exposicion sigue el pensamiento platénico acerca de la rela-
cién entre musica y arquitectura, distinguiendo entre el efecto de ruido
que produce entre los habitantes una ciudad mal edificada y el efecto
armaénico que emana de una bien edificada. La diferencia entre ambas
ciudades estriba en la proporcién empleada, una proporcién comtn
a la musica y a la arquitectura. Desde Platon, esta distincién ha sido
un ejemplo recurrente, por lo que no puede ser considerado sola-
mente una metéfora literaria. Todavia Paul Valéry, en Eupalinos ou l'ar-
chitecte, distingue entre edificios mudos, edificios que hablan y otros
que cantané, Una distincién a la que se suma la postulacién de la nece-
saria unidad entre la proyeccién de la obra y la ejecucion, es decir la
ausencia de distancia entre concebir y ejecutar. Cuando esto es posi-
ble, la arquitectura se hace musica callada y revela al caminante
que va "entre melodias", le hace sentir, en suma, la armonia,

Musica y arquitectura tendrian en comun el modo en que se cons-
tituye el efecto arménico. Un efecto que emanaria de la textura de
la obra sonora y visual. Pero esta textura no se reduce a la forma, al
edificio sonoro que grita o que calla, porque esta forma no es figura,
es tan sélo el conjunto de relaciones que la sostienen. Armonia es
la textura misma, la relacién que la obra haria perceptible aunque no
consciente. Recuérdese que también en Le Corbusier la arquitectura
se siente cuando la disposicién de los elementos expresa un ritmo
claro, cuando la relacién de los volimenes esté en la justa proporcién,
porque sélo entonces el ojo transmite al cerebro sensaciones coor-
dinadas y el espiritu trae sensaciones de placer de orden elevado.

Referirse a la proporcién, hablar de escala, implica establecer una
conexién entre el concebir y el ejecutar, o entre la proyeccién y el
resultado, pero supone también establecer el nexo entre el nimero
presente en esa proyeccion y la percepcion. En consecuencia, se frata
de fundar el acorde entre las matematicas y la sensibilidad, y mode-
lar ese acorde en funcién de la época que, en el caso de Xenakis y
Le Corbusier, era la denominada era de la maquina. Por ello, para fun-
dar el acorde, se olvida que proporcién y armonia no son més que
medidas abiertas en un amplio campo de exploracién, como diria John
Cage, y para inmortalizar ese olvido se objetivan.

En la textura y, de manera primordial, en el modo de tejer, se encon-
trarian entonces la musica y la arquitectura. El tejido creado podria
ser tanto una musica callada como una arquitectura sonora, pero el
tramado de ese recorrido se haria con el material que proporciona el
pensamiento de los hombres, un pensamiento susceptible de hacerse
gesto. Si ese entramado pudiera explicitarse, el Pabellén Philips apa-
receria como un paso més en la tela de arana, un pliegue en el vacio,
pliegue efimero que una vez fue habitado por una musica callada.

Desde estos presupuestos, crear una obra seré forjar un estado
material en el que se hacen sensibles las relaciones y, con ellas, las
estructuras mentales que las crean. Crear una obra podria ser, en Le
Corbusier, formar el estado en el que ese fundamento armonico que
es el Modulor se hace perceptible. Crear una obra serd, en Xenakis,
un compromiso entre el cerebro abstracto y la materializacion sensi-
ble. En ambos se procurarfa la gestacién de estados psicofisiolégi-
cos en los que se harfa efectivo el paso de las proporciones a la per-
cepcién. En este proceso, la relacién entre la proyeccién gréfica, en
cuanto representacién de esa medida, y la obra realizada, en
cuanto percepcién de lo que esta en el origen, se convertira en el
problema principal. Un problema que toma la forma de la relacién
entre la continuidad del efecto y la discontinuidad propia de la pro-
yeccién gréfica y de la percepcion misma del hombre.

Desde esta problematica, la bisqueda de una unidad de
medida que permita la articulacién sera una constante. La solucién
que ofrecen Xenakis y Le Corbusier es semejante, y es que ambos
considerarén el &mbito matematico como la clave que permite expli-
car ese nexo. En este sentido, el arquitecto escribe a menudo que la
musica estéd presente en su trabajo y que, en consecuencia, su
quehacer se nutre de la savia matematica. Asi, en "L'espace indicible"
Le Corbusier se pregunta acerca de la necesidad de que la arqui-
tectura sea dotada de una medida como la de la misica. Una medida
que pudo dar cuenta de la continuidad del fenémeno sonoro y que
fue dindmica, capaz de abarcar todos los matices y de engendrar el
amplio abanico de composiciones sonoras a lo largo de varios siglos.
Y, como Le Corbusier recuerda, en el ambito musical fue Pitdgoras

— 6 Paul Valéry, (Euvres, vol. ||, Bibliothéque de la Pléiade, Gallimard, Paris 1960, p 93, Para la formulacidn goethiana ver "Sobre Arte e Historia del Arte", aforismo 1130, en Obras Completas, vol. |, ed. Aguilar,
México 1991, Trad. de R, Cansinos Asséns.—7 Para esta cita y lo que sigue respecto al arquitecta, ver Le Corbusier, Le Modulor, Fondation Le Corbusier (reed, de L'Architecture d'‘Aujourd'hui, 1 950), Paris 1983,



quien primero resolvié este problema: prenant deux points d'appuis
capables de rallier Ia sécurité et la diversité : d'une part, l'oreille humaine
—l'audibilité humaine (et non l'audibiliteé des loups, des lions ou des
chiens)-. D'autre part, les nombres, c'est-a-dire les mathématiques
(ses combinaisons) qui sont elles-mémes fille de 'Univers”. El oido
del hombre y las mateméticas son los dos puntos que tensan la posi-
bilidad de grafiar el sonido y con €l un modo perceptivo determinado.
Esta solucién, a la que seguira la gama temperada de Johan
Sebastian Bach, toca a su fin con el atonalismo y el serialismo.

Y, en este sentido, el arquitecto prosigue situando esta problematica
en su época, la era de la maquina: Peut-étre bien —et j'en risque la
profétie— I'épanouissement de ['ére machiniste exigera-t-il un outil
plus subtil, capable d'assembler des dispositions sonores jusqu'ici
délaissées ou non ouies, non percues ou non aimées... Il demeure
ceci: c'est que la civilisation blanche s'est dotée, en tout, au cours
des millénaires, de deux outils d'exploitation du son —phénoméne
continu, intransmissible par I'écriture, s'il n'est auparavant sec-
tionné et mesuré-—,

4Qué utillaje se integra o corresponde a la era de la maquina?
Una era que abre la interrogacién acerca de una medida capaz de
contener lo que adin no ha sido percibido, y que exigird esa escri-
tura sutil, maleable. Tendrd que ser una medida que dé cuenta del
necesario avance paralelo entre la concepcidn y la percepcién, entre
las matematicas y el efecto psicofisiolégico que producirian. Una
escritura de la que pueden ofrecerse ya varios ejemplos, y que con-
duce la misica de Xenakis a los Iimites de lo perceptible. El com-
positor hallaré en la ciencia y la tecnologfa los medios para acceder
a lo que todavia es inaudible. Un empefio que mantendrd durante
toda su vida y que él mismo enuncia en una entrevista que bien podria
constituir la réplica a la profecia de Le Corbusier, cuando afirma que
él no habla de lo inaccesible, sino que lo atrapa con su musica® Com-
poner se convertird, para Xenakis, en hacer audible lo inaccesible, lo
indecible. Para ello, el avance de la ciencia, que ofrece los modelos
cognoscitivos y los medios que ponen a punto la tecnologia, se
considerara fundamental.

Los medios que ofrece la tecnologia y su repercusién en la
sensibilidad humana eran, como es sabido, una constante desde
los primeros manifiestos de los futuristas, que demandaban un cam-
bio en todas las artes. Un cambio que debia concretarse, especial-
mente, en la necesidad de renovacién de los materiales. Pero no sélo
la musica reclamaba otros modos de abordar la composicién, tam-
bién la arquitectura. Tan sélo mencionar el *Manifiesto de la Arqui-
tectura Futurista”, de A. Sant'Elia, del 11 de julio de 1914, en el
que, salvando las distancias con Le Corbusier, encontramos también
algunos puntos que reclaman la atencién, como las virtudes de los
nuevos materiales: el cemento armado, el hierro; la importancia del
célculo; la consideracién de las lineas oblicuas y elipticas como diné-
micas y la conviccién de que la obra es una proyeccién del espiritu.
La era de la maquina modifica la nocién misma de arquitectura que
ahora debe ser reconocida en los productos industriales, por lo que
puede convertirse en Le Corbusier, tanto en la construccion de casas
como en la realizacion de barcos, equipos domésticos o industriales,
aviones, maquinas u otros. Esta nueva nocién que podria sintetizarse
con el término “maquitectura’ se concretaria en su célebre definicion
de la casa como “machine a habiter",

Se precisa una unidad de medida nueva que esté en sintonia
con la era de la maquina; engendrar lo que se podria denominar el
nuevo sistema temperado de la ciudad moderna, del hombre
moderno.

En Le Corbusier, es sabido, la necesidad de una gama de medi-
das que permita unificar la dispersién del sistema de medicién le con-
duce al Modulor, una "gama con la que componer” y mediante la cual
se instituird el acorde entre la percepcién humana y el medio.

Esta concepcién arménica de la relacién entre el hombre y sus
obras parece directamente influida por su lectura del libro de Henry
Provensal, Vers ['harmonie intégrale. L'art de demain (1904), donde
aparece |la concepcién de una "estética cientifica" que también
compartiria el compositor. Una estética que hallaria en las mate-
maticas su fundamento y que aparecia ya como uno de los punta-
les de la solucion pitagdrica esgrimida por el arquitecto en el ejem-

pp 15-18.— B Entrevista publicada en L'ARC N° 51, especial dedicado a Xenakis, Paris 1872 Incluida en lannis Xenakis, Musique. Architecture, Casterman (2%ed.), Tournai 1976. Existe una traduccidn catalana

de esta edicién en Antoni Bosch, Barcelona 1982, a cargo de Anna Bofill,
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plo sonoro. No obstante, hay que precisar que para Le Corbusier las
matematicas se manifiestan, mas que desde un gran conocimiento
técnico, desde un ambito més poético, como "esa puerta de los mila-
gros” o esa "hija del Universo". Tal vez por ello, su uso se convierte
en una legitimacién de la intuicién creativa, en cierto sentido, y no
da lugar a la concepcién de la obra. Las mateméticas aportan la obje-
tividad propia de la concepcidn positivista del momento. En Xenakis,
en cambio, las referencias a las matematicas parten de un conoci-
miento en profundidad, no exento sin embargo de una poética pene-
trada de cientificismo que encuentra un apoyo en la filosofia griega,
pitagorica y platénica predominantemente, que hacia del ndmero la
razén del universo. Las matemdticas constituyen, para el composi-
tor, las estructuras mentales que dieron origen al arte y a la ciencia.

Las matematicas se presentan en Xenakis como las precatego-
rias del pensamiento que permiten formar las estructuras de
tiempo, de espacio y las propias de la l6gica. Estas estructuras se con-
vierten en postulados que dan lugar, en el dmbito musical, 2 las nocio-
nes de ritmo y medida, de modo y tono o de intervalo, entre otros. Con
la era de la maquina, esas precategorias han cambiado y el arte no
puede permanecer ajeno a ese cambio, debe fransformarse para poder
seguir manteniendo el acorde que las mateméticas fundaron. Por ello,
Xenakis considera que lo propio de las artes del siglo XX es su enca-
minamiento hacia la abstraccién. Una abstraccion que se orienta hacia
la sintesis de las artes de |a vista y del oido y que puede ejemplifi-
carse con la introduccidon del tiempo en las artes espaciales y la del
espacio en las temporales. Este camino hacia la abstraccion y esta
sintesis tienen a su vez por objeto transformar los limites perceptivos
y mentales. Un objetivo que sélo puede alcanzarse si se alteran las
precategorias que estan presentes en la composicion. Para ello, serd
necesario fundar primero una morfologia general, que encuentra en
las matematicas su base. En este sentido escribe: Il est d'ailleurs temps
de fonder une nouvelle science de "morphologie générale" qui trai-
tera des formes et des architectures de ces diverses disciplines, de
leurs aspects invariants et des lois de leurs transformations, qui par-

fois ont duré des millions d'années®. Desde esta morfologia gene-
ral se podrdn cambiar las estructuras de tiempo, de espacio y las l6gi-
cas, y con ellas se mantendrd el acorde entre el hombre, la obra y su
época.

La morfologfa por la que aboga Xenakis encuentra un doble punto
de partida: la formulacién goethiana de la "morfologia general", que
en el pensamiento del musico toma la forma de reglas y leyes que
contienen su propio desarrollo; y el modelo pitagdrico que fundaria
esta morfologia en las matematicas. Las matemdticas aportan la for-
malizacién para que ese sistema abstracto de leyes y reglas l6gicas
pueda extenderse a todos los dominios y, por tanto, transformar el
pensamiento y la percepcidn. Mdsica y arquitectura serian enton-
ces una materializacidn de la misma inteligencia. Aludiendo & la corres-
pondencia entre ambas artes, el compositor explica que, por ejem-
plo, en lo que concierne al ritmo, el musico y el arquitecto actian
escogiendo puntos en la recta del tiempo. Hay una correspondencia
entre ambos que es debida a una estructura mental méas profunda,
lo que los matematicos denominan una “estructura de orden"1°,

Las matematicas serian, para el compositor, la puesta al desnudo
del modo en que funciona lo que él denomina la "méquina mental",
una maquina que da lugar al arte y |a ciencia. Si en arquitectura se
habia proclamado la identidad entre la maquina y el edificio, con Xena-
kis es el pensamiento mismo del hombre el que deviene maquina. En
consecuencia, una obra musical serd un morceau de machine men-
tale que podra ser descompuesto en una multitud de maquinas men-
tales!, La musica se convierte en la proyeccion sénica del pensa-
miento y de la sensibilidad moderna. Pero antes, la muisica debe
encontrar la nueva gama de medidas que vuelva a articular la conti-
nuidad de lo sonoro con la discontinuidad de la grafia y de la sensi-
bilidad del hombre.

Xenakis parte de la consideracién de que el hombre es un ser
discontinuo tanto a nivel perceptivo como en sus juicios, por lo que
la continuidad le esta vedada'2. El compositor no estd pensando en
la continuidad que el arquitecto sentia en la melodia, ya que para él

—9 lanmis Xenakis, Arfs/Sciences. Alliages, Casterman, Tournai 1979, p 14. Para una exposicién de la funcién de la morfologia general en la concepeion de la misica como abstraccidn en Xenakis, puede verse:
C. Parda, "Le réle de I'abstraccion chez lannis Xenakis", Présences de/of Xenakis, cit, pp 107-112. —10 lannis Xenakis, "Dimension Mathématique de la Musique", cit. —11 lannis Xenakis, "Musiques Forme-
lles’, Revue Musicale n 263-254, Richard Masse, Paris 1963, p 164.— 12 lannis Xenakis, Arts/Sciences. Alliages, cit, p 104.— 13 lannis Xenakis, "Notes sur un 'geste électronique™ (1958), retomado en lannis



esta continuidad esté fundada en elementos discretos que son las notas
musicales y en la memoria que dota de unidad a la melodia. Xenakis
suefa con lograr la variacién continua de un sonido, la convergencia
misma de lo continuo y lo discontinuo. El problema de la continuidad
no podia ser resuelto ni por la misica tonal ni por el serialismo que
habia desembocado en un puntillismo. Se requiere una légica poliva-
lente que dé cuenta de lo continuo y lo discontinuo, de la unidad y la
multiplicidad, del orden y el desorden. La respuesta se encontrard, para
Xenakis, en el &mbito visual. Sobre un papel milimetrado, si partimos
del desplazamiento de una recta, se pueden obtener los paraboloides
hiperbdlicos; si la recta es acUstica, es posible formar masas de glis-
sandi en musica. Se consigue una estética que corresponde al glis-
sando, al sonido en variacién continua, una modificacién en tiempo pero
imperceptible. Un sonido surgido de la I6gica polivalente, que serd com-
parado a la complementariedad del corpusculo y de la onda en fisica
ondulatoria’3, En cuanto corpisculo, serfa entidad discreta, pero en
cuanto onda, constituirfa una discontinuidad que se propaga.

El glissando es concebido como el resultado de una precatego-
ria que responde al problema de la continuidad y que ejemplifica esa
morfologia general que modificara las estructuras de tiempo, de espa-
cio y las I6gicas. El glissando es pensado tanto desde el oido como
desde la visién y representa el elemento primigenio de la continui-
dad: La droite, donc, existe dans la nature. Mais, en tant qu'entité inte-
llectuelle, c'est la chose la plus fascinante du point de vue vitesse, du
point de vue direction, et aussi du point de vue continuité, On ne peut
pas imaginer quelque chose de plus simple, du point de vue de
continuité, qu'une droite. Parce que, dés que vous avez une courbe
par exemple, on suppose les forces qui la produisent, et il existe tou-
tes sortes de torsions, toutes sortes de courbes riches, tandis que
la droite est une, sans forces se répétant identiquement'4,

El glissando es |a variacién continua de un mismo sonido que
puede ser representado graficamente. Se ofrece una solucion arqui-
tecténica a un problema musical, una solucién que se concretard
en su obra Metastaseis, una obra que, al mismo tiempo, se situara,
segln el compositor, en el origen del Pabellén Philips.

Metastaseis (1953-1954) es una obra para una orquesta de
setenta instrumentos, con una duracién de siete minutos. En ella, los
campos de glissandi forjan una nueva nocién de musica en la que
conceptos tales como volumen, superficie, superficies regladas y pla-
nos serdn fundamentales. Unas nociones que sin duda recuerdan las
proposiciones de Le Corbusier en Vers une architecture. Aunque
Xenakis niega haber leido la obra del arquitecto, su trabajo en el taller
bien podria haberle conducido a esa convergencia. Metastaseis es
un ejemplo de composicién con el Modulor, tal y como el arquitecto
recuerda en sus escritos?5,

Esta obra, cuyo titulo significa “transformaciones’, es concebi-
da como un campo, tal como esta nocién aparece en la fisica, una
region del espacio sometida a fuerzas magnéticas, eléctricas o
gravitacionales. Aplicado a la musica, el campo sonoro surge va-
riando las cantidades y direcciones de las fuerzas sonoras, que
son la dindmica, la frecuencia, la intensidad y la duracién. La
nocién de tiempo correspondera a la fisica moderna, en concreto
la einsteniana, lo que le lleva a una creacion de tiempo no unifor-
me, a forjar el tiempo como una funcién en el estado de variacién
de la materia y la energia sonora.

La obra se divide en tres secciones y una coda. La primera parte
y la coda contienen los glissandi, el deslizamiento de cuerdas durante
un largo periodo de tiempo. Se trata de cuarenta y seis instrumentos
de cuerda que tocan cada uno su propia linea. La escritura de
estos campos sonoros se realiza sobre papel milimetrado, trans-
crita después, transponiéndola segtn los ejes de altura y tiempo.
Durante un minuto, los cuarenta y seis instrumentos se deslizan suce-
sivamente desde un unisono hasta un cluster. La articulacion de la
altura y la duracidn se realiza mediante la serie de Fibonacci. En los
glissandi, las notas musicales sélo se utilizan para indicar el punto de
partida y llegada de éstos, o para marcar alguna referencia en sus
trayectorias. Sustituir las notas por lineas supone una organizacion
inesperada del conjunto sonoro.

La segunda parte, mas convencional, contiene un serialismo que
prolonga el calculo combinatorio ya presente en otras obras. La

Xenakis, Musique. Architecture, cit, p 147 — 14 lannis Xenakis, Arfs/Sciences. Alliages, cit, p 108.— 18 Cit en Musigue. Architecture, cit, p 135, Para un andlisis de esta obra ver, Makis Solomos, "Du Projet

Bartokien au son. L'évolution du jeune Xenakis", en Présences de/of lannis Xenakis, cit, pp 15-28.
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tercera constituye una superposicion de grupos instrumentales
diferentes en timbres, registro y naturaleza sonora. La obra forma
un conjunto de campos y superficies que no evocan una sucesién
Unica y que recuerdan la combinacién de elementos heterogéneos
propia de Le Corbusier. Esta obra, que tiene su origen en la arqui-
tectura, servird después de inspiracién a Xenakis a la hora de pro-
yectar el Pabellén.

A principios de 1956, la direccién de la Philips propone a Le Cor-
busier la construccién de su pabellén para la Exposicion de Bruselas
en 1958. La respuesta del arquitecto es conocida: no serd un pabe-
llén sino un poema electrénico contenido en una botella. El poema
estard formado por luz, color, imagen, ritmo y sonido, que se reuniran
en una sintesis organica accesible al pdblico. El resto también es cono-
cido; en octubre de 1956 el arquitecto encarga a Xenakis grafiar estas
ideas e intentar transponerlas a matematicas.

Xenakis se aleja de la idea de que la botella-arquitectura con-
tenga el poema y plantea un espacio donde esa sintesis orgénica
tenga en cuenta también la arquitectura misma, que ésta componga
un juego de continuidad. No obstante, mantiene el plano circular del
suelo, aunque rechazando proyectar las paredes a partir de esa base,
ya que eso le conduciria a la construccién de un cilindro o de una
esfera, lo que desde el punto de vista actstico le parece indeseable.
Su opcién consistird en la creacién de un volumen descentralizado
que no tenga uniformidad, una variacién en continuidad.

Si la variacién en continuidad se ha logrado con los glissandi de
Metastaseis, también puede ser probada en la construccién del Pabe-
llén. El resultado sera la propuesta de una estructura basada en los
paraboloides hiperbdlicos y los conoides. Las superficies regladas
permitirdn la creacién de formas complejas en continuidad, como
expone el compositor: C'est /a droite, dans trois dimensions, qui les
engendre (le glissando étant une droite dans deux dimensions). Elle
permet d'imaginer des formes trés complexes avec des éléments trés
simples, contrélablests.

Los paraboloides hiperbélicos permiten pasar, segin el composi-
tor, de una arquitectura de traslacién, que para él esté fundada en dos

dimensiones y es esencialmente plana, a una volumétrica que ofrece
una tercera dimensién real. El material que hace posible esa arqui-
tectura es el cemento armado, cuya esencia es, para el compositor,
la continuidad, ya que puede ser modelado como se desee. El cemento
armado responde a |a necesidad de esa morfologia general que, reto-
mando la raiz goethiana, se encuentra en las formas bioldgicas y en
las matematicas. Se hace asi posible la alteracion de las estructu-
ras de tiempo, de espacio y I6gicas y, con ellas, de la percepcién
misma. En este sentido, el compositor expone en 1958: Pour ['ins-
tant, le béton seul est a l'origine de ['architecture nouvelle du groupe
volumétrique. Il prépare le lit ol les matiéres plastiques de demain
formeront le fleuve riche de formes et des volumes que recélent non
seulement les étre biologiques mais surtout les mathématiques les
plus abstraites.

Le systéme de référence du corps humain ne sera plus 'angle
droit et les surfaces planes, horizontales et verticales. Sa sensibilité
se fagonnera par un espace courbe. Du point de vue psychophysio-
logique, c'est un enrichissement nouveau, géant, aux conséquen-
ces encore imprévisibles,

El cemento armado esta en sintonia con las matematicas mas
abstractas, estas precategorias ofreceran otro modelo de referencia
al cuerpo del hombre. En este sentido, el Pabellén supondria un paso
mas por el que las artes del siglo XX se acercan a la abstraccion. Tal
vez, seria la consecucién material de la produccién de un estado psi-
cofisiolégico. El Pabellén podria ser asi la produccién de una sinte-
sis organica y, en cuanto tal, parece que debiera asumir la sintesis
entre las artes de la vista y el oido, asi como el acorde entre mate-
maticas y sensibilidad y entre hombre y méquina. Pero, écémo se pro-
duce esa sintesis orgdnica? ¢Cémo se pule la percepcion? éSe trata
de la misma sintesis en Xenakis que en Le Corbusier?

La sintesis requiere, segtn el compositor, la convergencia de velo-
cidades entre el ojo y el oido, que es mas lento en su captacién. Esta
convergencia se produce, para el compositor, por el modo en que la
tecnologia hace posible la entrada del tiempo en las artes visuales
y del espacio en las auditivas. Sus ejemplos serdn la introduccién del

—16 lannis Xenakis, Arts/Sciences. Alliages, cit, p 108. Xenakis conocia bien el trabajo de Bernard Lafaille con los paraboloides hiperbélicos.— 17 lannis Xenakis, Musique Architecture, cit, pp 141-142.—18 Op.
cit, p. 148, Para un estudio sobre |a realizacidn del Pabellén Philips ver: Marc Treib, Space calculated in Seconds. The Favilion: Le Carbusier, Edgar Varése, Princetan Univ. Press, Princeton (New Jersey) 1986,



tiempo en la pintura y el andlisis del cine, concretamente de |la cadena
cinematogréfica. Seré esta cadena la que le sirva para llevar a cabo
el estudio de la cadena de proyeccién sonora y, en consecuencia, la
introduccién del espacio en la musica. Con la tecnologia se alcanza-
ria la sintesis del ojo y el oido, del tiempo y del espacio.

Si se presta atencién a lo que se sabe acerca de la organiza-
cién del Poema Electrénico, tenemos que éste podia ser dividido en
poema visual y poema sonoro. El visual estaria compuesto por ima-
genes que ilustraban el desarrollo de la civilizacién; por ambientes de
luces de colores que irfan modificindose continuamente; por figuras
superpuestas a la peliculas y por formas tridimensionales que serian
iluminadas con luz ultravioleta. El poema sonoro lo formarian el Poema
Electrénico compuesto por Edgar Varése y Concret P-H de Xenakis,
que constituia el "interludio sonoro" de 2'39" para el Pabellén. Esta
obra es concebida a partir de |la grabacion de los sonidos de unas
brasas de carbdn que son organizados en "nubes” de sonido de den-
sidades variables. La mdsica, realizada con el equipamiento de la Phi-
lips en Paris, se emitié a través de 400 altavoces, en alternancia con
la obra de Varése. La difusién por altavoces —pensada como una
reparticién de "puntos sonoros" sobre una recta que, con sus des-
plazamientos, adquieren las "nociones de velocidad y aceleracién
acusticas"- produce el movimiento en el espacio, un movimiento que
integra el tiempo y el espacio8. Ambos poemas son independientes
en cuanto a su organizacién, pero encuentran su continuidad en el
espacio curvo del Pabellén.

El espacio del Pabellén esta hecho de sonido, de los recorridos
que la musica realiza gracias a los altavoces, también de luz, de las
imagenes. Se trata de un espacio para la vista y el oido, quiza para
todo el cuerpo. Un espacio realizado por campos de fuerzas sonoras,
luminicas, un espacio constituido por energias que estan en conti-
nuo flujo.

En consecuencia, la percepcién se puliria por los medios masi-
vos puestos a disposicién por la tecnologia. El espectador se conver-
tiria quiza en ese "papel secante vibratorio" al que alude Varése. Un
espectador que absorbe, que vibra y que después extrae sus propias

conclusiones. Ciertamente, no se razona la geometria del Pabelldn,
se siente visual y auditivamente. Sin embargo, éconstituye esto una
sintesis orgdnica? La sintesis, seguin los presupuestos antes sefia-
lados, requiere que el ojo transmita al cerebro las sensaciones coor-
dinadas o, dicho con Xenakis, que los sonidos expresen nociones y
proposiciones matematicas, tal y como expone en el siguiente ejem-
plo: Une simple pulsation rythmique posséde une énergie psycho-
physiologique, mais elle effectue aussi une mise en relation tempo-
relle quantitative. Elle agit a la fois sur le corps (elle le convoque a un
balancement mimétique) et sur l'esprit (avec ses enchainements tem-
porels). Elle a donc deux natures, psychophysiologique et intellec-
tuelle. Avec la pulsation, je peux transmettre une relation mathéma-
tique simple telle que 1x1+1=3 ou 2+3=5 ; il suffit de choisir une
unité temporelle perceptible et de taper successivement trois fois,
afin de distinguer les deux unités de durée des silences, et une qua-
triéme fois pour définir le 2 —de méme pour la deuxiéme égalité—.

Des relations quantitatives complexes peuvent étre exprimées
aussi bien par les valeurs temporelles que par les couleurs ou les
intensités des sons'e.

Tal vez las relaciones matematicas transmiten energia psicofi-
siolégica, tal vez el cuerpo y sus movimientos contienen relaciones
matematicas, en todo caso, parece que si puede afirmarse que los
paraboloides hiperbdlicos del Pabellén y el sonido podian formar una
continuidad. La percepcion seria atraida por la obra, entraria en esta
méaquina de habitar, maquina también mental. Seguramente el espec-
tador no podia permanecer a distancia, la musica y las formas del
Pabellén no lo permitian. Pero, équé tipo de méquina era el Pabellén?,
bqué artefacto? éDebia recoger los ruidos del universo?, éera el anun-
cio de un nuevo mundo o el redescubrimiento de lo que late en el
alma colectiva?20

¢Qué tipo de poética es la que se alzé con el Pabellén? Apenas
se puede responder univocamente. En cuanto a Xenakis, sera en
su trabajo posterior, con la creacién de los Polytopes y el Diatope,
donde se puede delimitar, con mas precision este objetivo. En un texto
acerca del Diatope, el compositor escribe: I ne s'agit pas de faire un

—19 lannis Xenakis, "Problémes de Composition Musicale Grecque” (1955), en Présences of/de lannis Xenakis, cit, p 11, Trad, de Makis Solomos. — 20 Cfr. Jean Petit, Le Poéme Electronique Le Carbusier,

ed. Minuit, Paris 1958, p 244,




abri de plus, méme si les formes ou les matériaux le constituant, sont
actuels. Il s'agit, & travers cet objet (le contenant du spectacle), de
créer une poétique de l'espace et des formes architecturales organi-
quement en harmonie avec le spectacle visuel et sonore donné a ['in-
térieur. Poétique qui doit, tel un sourire, irradier celui qui regarde la
voile du dehors ou qui se trouve a l'intérieur. Une irradiation, irréfle-
chie, catalytique qui prenne le spectateur du fait méme de sa pré-
sence a proximité de I'objet. Mais pour arriver a cette poétique, il est
nécessaire que le constructeur et l'ingénieur se rejoignent dans le
méme espace des idées et de la force esthétique défini par I'Archi-
tecte-compositeur. Une collaboration étroite entre eux et ce dernier
est donc indispensable pour que la matérialisation de cette poéti-
que virtuelle s'accomplisse?1,

El Poema Electronico se convertiria en una poética virtual. Una
poética que tiene como condicién previa que el constructor y el inge-
niero converjan en el mismo espacio de ideas y de fuerza estética
definido por el arquitecto-compositor. Esta condicién supone un espa-
cio anterior compuesto de energia e ideas, el espacio de la morfolo-
gia general que ve la luz con la nueva figura del arquitecto-composi-
tor. La figura de un artista que es al mismo tiempo el artista-con-
ceptor, el que no establece distancias entre concebir y ejecutar. En
consecuencia, la poética virtual se caracteriza por la irradiacion, por
su caracter irreflexivo y por ser un catalizador que capta al especta-
dor. El espectédculo irradia fuerza sonora y luminica, pero en cuanto
catalizador es también la materializacién sensible de una fuerza comin
que la morfologia general hace presente. éDe nuevo los ruidos del
universo?, éel anuncio de un mundo nuevo?

Una poética de la irradiacion, del espacio y de las formas arqui-
tectdnicas en armonia, podria constituir, asimismo, una poética que
permanece en la indeterminacion y que por ello acoge todas las posi-
bilidades: la poética de lo inaccesible hecho sensible. La poética vir-
tual hace del poema gesto, gesto de luz y sonido, gesto electronico
total. Pero, &qué es un gesto electrénico total? En cuanto gesto seria

la condensacién de un movimiento o de una multiplicidad de movi-
mientos. Movimientos que son la creacién misma, los procesos ener-
géticos del pensamiento y de la sensacién. En este sentido, el gesto
es la condensacion de ese espacio previo de fuerza estética y de
ideas, condensacién que es ya la materializacién sensible sin dis-
tancia. El gesto quebraria la dualidad entre pensar y sentir, concebir
y actuar y se situarfa en un espacio fluido, espacio heterogéneo y sin
limites. El gesto es, tal vez, un paso més sobre esa tela de arafa, la
creacion de un pliegue en el vacio que soid con crear el acorde entre
concebir y ejecutar, matematicas y sensibilidad, hombre y maquina.
El gesto electrénico total seria la consecucién de este acorde. Un
acorde que bien puede ser un vacio compuesto por esa energia de
la que el Diatope, los Polytopes, quizé también el Pabellén Philips,
constituirian un ejemplo. Un acorde en un campo de posibilidades
adn abierto.

Acordes de una armonia que tendrian como reverso aquella otra
desde la que también un musico enuncié: Y cuando llegue lo que adn
no ha sido escuchado, épodremos decir mds o menos que ahora
acerca de la unidad y su relacion con el todo 72

&Proporcion? éArmonia? Tal vez, siempre un pliegue en un
vacio que rebosa.
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—21 lannis Xenakis, "Polytope, Xenakis", texto encontrado en los archivos sin datar. Probablemente escrito en 1975, —22.John Cage, "Ritmo etc." en A year from Monday, Marion Boyars, London-New York 1968,
1985, Trad. de C. Pardo en John Cage, Escrifos al oido, Col. de Arquilectura, 38, Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos, Murcia 1998, p 120,





