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“«3No has observado, al pasearte por esta ciudad, que entre los edificios que la componen, algunos son

mudos, los otros hablan y otros en fin, los mds raros, cantan@» Pues esa lirica, ese que sus edificios ‘canten’

es lo que todo arquitecto puede y debe conseguir”’

1. Alberto Campo Baeza sobre “Eupalinos o el arquitecto” de Paul Valery para “La Voz de Cadiz”, 2013
https://www.lavozdigital.es/cadiz/20130723 /sociedad/todo-arquitecto-puede-debe-20130723.html|
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[00] Preludio

Resumen

Este Trabajo Fin de Grado aborda la
importancia del fenémeno perceptivo en
la experiencia arquitecténica. En especial
tratard la relevancia decisiva que tiene
el sonido, tantas veces olvidado, en la
creacién de espacios de arquitectura.

la préctica arquitecténica se basa en
la interseccién de un conjunto de artes,
experiencias y fenémenos a los que el
arquitecto  deberd enfrentarse de manera
simultdnea.

Por este motivo, busco con este trabajo
fomentar una reflexién sobre cémo tratar
la relacién sonido-materia, sonido-espacio,
sonido-hombre, como una variable mas del
proyecto y no como el resultado azaroso
derivado del resto de decisiones de disefio.

Para lograrlo, se proponen una serie de
casos de estudio caracterizados por nacer
gracias a la colaboracién entre musicos y
arquitectos, y que ejemplifican a la perfeccidn
cémo, anadiendo la intencidn acustica al
proceso compositivo desde su fase inicial, se
pueden proyectar espacios que enriquecen y
transforman el hecho arquitecténico en favor
de una arquitectura més humana y cercana.

Palabras clave

Sonido, arquitectura, percepcidn, espacio,
experiencia, silencio, complementariedad.
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Abstract

This TFG addresses the importance of the
perceptual phenomenon in the architectural
experience. In particular, it deals with the
decisive importance of sound, so often
forgotten, in the creation of architectural
spaces.

The architectural experience is based on the
intersection of a set of arts, experiences and
phenomena that the architect will have to face
simultaneously.

For this reason, with this work | seek to
encourage a reflection on how to treat the
relationship between sound - matter, sound
- space, sound - man, as one more variable
in the compositional process and not as the
random result derived from the rest of the
project’s decisions.

To achieve this, a series of case studies are

proposed, characterised by the fact that they
were born thanks to the collaboration between
musicians and architects, and which perfectly
exemplify how, by adding the acoustic intention
to the compositional process from its initial
phase, spaces can be designed that enrich
and transform the architectural fact in favour
of a more human and closer architecture.

Key words

Sound, architecture, perception, space,
experience, silence, complementarity.

Fig. 1. Collage compositivo
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Motivacién

La motivacidn por la cual se desarrolla este
trabajo fin de grado nace de una fascinacién
personal por el mundo de la muisica, y en
especial, favorecido por mi situacién de
estudiante de arquitectura, por su relacién y
correspondencia con la misma.

A lo largo de los 5 afios de realizacién de
la carrera, he procurado  aproximarme
a la arquitectura desde una reflexién
global de los fenémenos de la percepcién,
buscando siempre alejarme del llamado
“ocularcentrismo”: en una sociedad cada
vez mds volcada en las técnicas y avances
visuales. Hemos dotado al resto de los
sentidos un papel superficial y de escasa
importancia a la hora de imaginar espacios
de arquitectura.

Sin embargo, la interpretacién del espacio
que nos envuelve es un proceso complejo

en el que han de intervenir todos nuestros
sentidos, y entre ellos, la capa sonora ha
de ser incorporada al proyecto como parte
fundamental.

Durante el curso 2019-2020, he tenido
lo  oportunidad de asistir al workshop
transdisciplinar ~ “Arquitecturas  sonoras,
cultura, andélisis y creacién”, dirigido por
mi tutora en este trabajo fin de grado, Elisa
Valero Ramos. Este curso, interrumpido por
la pandemia del Covid-19, forié6 en mi la
inquietud por conocer y descifrar los muchos
conceptos paralelos que definen la disciplina
musical y la arquitecténica.

Sin embargo, al no haber realizado ningin
tipo de estudio musical profesional, se
pretende abordar el tema arménico desde
una perspectiva arquitecténica, que de
especial énfasis al proceso compositivo

y dedisefio, hasta desentrafiarlos mecanismos
de la materializacién espacial, constructiva y
estructural tanto de las obras musicales como
de las arquitectdnicas que se estudiarén
a lo largo de las pdaginas de este trabajo.

De esta manera pretendo encontrar una via
hacia un cambio en la praxis arquitecténica,
con el objetivo de imaginar arquitecturas que
den respuesta a la condicién plurisensorial
de los seres humanos.

Obijetivos

1_ Estudiar la relevancia del sonido en
la percepcién y creacién del espacio
arquitectonico.

2 Describir los mecanismos a través de
los cuales el sonido afecta al ser humano,
aplicando las teorias de la percepcién y
alejandonos del “ocularcentrismo”.

3_ Identificar los principios de creacién de
proyectos considerados ejemplares por haber
incorporado la capa sonora al proceso de
disefio desde el comienzo del proyecto.

4_ Fomentar el encuentro entre 4 parejas de
personalidades del mundo de la misica y de
la arquitectura con el pretexto de indagar
y comprender profundamente la relacién
existente entre ambas disciplinas.

5_ Encontrar el camino hacia una nueva
forma de construir espacios, que satisfaga la
cualidad de ser multisensorial del hombre.

14
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Metodologia

Este trabajo de investigacidn se estructura a
la manera de una obra musical: Consta de un
preludio, seguido de dos movimientos, para
finalizar con una coda.

En el preludio se nos presenta el contexto del
trabajo y se nos introduce a sus protagonistas
(El sonido, la arquitectura y la misica). De la
misma manera descubriremos los antecedentes
de la cuestién y los objetivos que se van a
perseguir a lo largo de toda la obra.

En el primer movimiento se presenta el sonido
desde el punto de vista de su comportamiento
fisico. Se estudian las cualidades y los
parametros que lo definen, para a continuacién
proponer un pardmetro mds: el espacio.

Posteriormente, se continta analizando
la relevancia del sonido en la percepcién
del espacio, abordando la cuestién del

entendimiento de las obras de arquitectura
desde la percepcién sonora del mismo.

Siguiendo con esta linea, se contempla la
posibilidad de tratar el sonido como un
material de construccién mas, favoreciendo de
esta manera la aparicién de lo que denomino
“Arquitecturas sonoras” o “Arquitecturas de la
escucha”.

En este contexto se estudiardn 4 arquitecturas
consideradas ejemplares por haber sabido
incorporar laintencién acistica como elemento
generador del proyecto arquitecténico. Este
estudio se realizard en forma de fichas, con
el fin de favorecer su posterior re-lectura y
comparacién, y, de ese modo, la obtencién
de conclusiones de una manera sencilla.

16

Fig. 2. Collage compositivo
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Una vez estudiados los comportamientos
fisicos del sonido, el segundo movimiento
se centra en reconocer las intersecciones
existentes entre arquitectura y musica. Para
conseguirlo, se eligen cuatro casos de estudio
formados por parejas de autores asociados
al dmbito de ambas artes, con el obijetivo
de manifestar la existencia de una relacién
de complementariedad entre arquitectura y
mUsica que enriquece el disefio entre ambas
disciplinas.

Las parejas de compositores y arquitectos
elegidos son las siguientes:

1_ lannis Xenakis y Le Corbusier

2_ Luigi Nono y Renzo Piano

3_ Manuel de Fallay José Maria Garcia de
Paredes

4_ John cage y Alejandro de la Sota.

Para una seleccién acorde a los obijetivos
propuestos, se ha seguido el criterio de que
cada pareja haya compartido un espacio,
tiempo y contexto lo més simultaneos posible:
Partiendo desde Xenakis y Le Corbusier como
iefe y trabajador respectivamente del n°35 de
la Rue de Sévres en Paris, hasta la relacién de
parentesco familiar que compartian Manuel
de Falla y Garcia de Paredes.

La dnica excepcién a esta premisa se da
en el caso de John Cage y Alejandro de
la Sota, que a pesar de ser dos personajes
contempordneos, vivieron unas realidades
geogrdficas, sociales y personales totalmente
diferentes y seguramente nunca llegaron
a conocerse. Aln asi, se pueden apreciar
multitud de puntos de conexién entre las obras
de ambos autores.

En cuanto a la eleccién de los proyectos
estudiados, ha quedado determinada a
criterio personal, seleccionando aquellos
que se han considerado el culmen de la
colaboracién entre cada pareja de autores.

18

Fig. 3. Xenakis y Le Corbusier
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[01] Primer movimiento

[01.1] Seccién A

El sentido del oido es el primero que el feto
desarrolla dentro del dtero de su madre.
Gracias a él, recibimos toda clase de
informacién cognitiva, del contexto y del
ambiente, para que podamos comprender
la realidad en la que nos encontramos
inmersos... Esa informacién que recibimos
engloba tanto los elementos especificamente
sonoros del contexto acUstico, como sus
cualidades espaciales. Por todo lo anterior,
el sonido resulta imprescindible en nuestras
vidas.

Para poder comprender bien cudles son los
mecanismos que hacen que el fendmeno
sonoro tenga tanta incidencia sobre el ser
humano, primero nos detendremos a estudiar
su comportamiento desde el punto de vista
fisico, conociendo cudles son sus principales
propiedades y caracteristicas.

Segun la Real Academia Espafiola, el sonido
es una “sensacién producida en el érgano
del oido por el movimiento vibratorio de los
cuerpos, fransmitido por un medio eldstico,

. ” 2
como el aire

Podemos definirlo también como la parte
audible del espectro de vibraciones sonoras,
al igual que la luz la definimos como la
parte visible del espectro de vibraciones
electromagnéticas.

El sonido es una propagacién de energia en
un medio material sin transporte de materia: Lo
percibimos, pero no podemos verlo ni tocarlo.
Utiliza el medio material para trasladarse,
pero no es materia.

Generalmente se usan pardmetros subijetivos
para identificar el fendmeno auditivo y
musical. Los 4 principales son:

3Qué es el sonido?

2. Real Academia Espafiola de la lengua.
https://dle.rae.es/sonido
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La duracidn, el tono, la intensidad y el timbre.

Estas  cualidades del  sonido  son
complementarias a las 4 propiedades que
definen el espacio:

Lla dimensién, la forma, el peso y la
materialidad.

Estas propiedades dependen a su vez
de pardmetros fisicos como la presién, la
frecuencia, la longitud de onda, el periodo...
Pardmetros que, como su nombre indica,
pueden ser parametrizados y calculados.

Duracién - Dimensidén
La duracién de un sonido se define como el

intervalo de tiempo en el que se mantiene una
onda sonora completa.

“Un sonido perdura mientras persisten las
vibraciones del cuerpo sonoro. La duracién
se calcula desde el momento del ataque del
sonido hasta que éste deja de oirse”.? Es decir,
es la cualidad que define la constancia del
sonido en el tiempo.

Nos permite distinguir entre sonidos cortos y
largos, gracias a que la vibracién de las ondas
sonoras se producen durante mds tiempo en
UNOS CUErPOS SONOTos que en ofros.

Como ejemplo, los sonidos producidos a partir
de objetos de metal durardn mas tiempo que
aquellos en objetos de madera, que producen
sonidos muy secos.

Ademds de esto, la duracién nos introduce
otro concepto fundamental dentro del
fenémeno sonoro, de la mUsica, y también de
la arquitectura: el silencio, también definido

Corto

AN NN
VUV VUV V

AWAWAWAWAWA
IVAAVAAVARVIRVIRV.

Largo

Fig. 4. Duracién

Fig. 5. Dimensién
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3. HIERRO, Montserrat. La expresién musical y su diddctica.
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Grave- - Agudo

Fig. 6. Tono

oy, I AL Y

Débil - ——~ Fuerte

Fig. 8. Intensidad

1T

Fig. 7. Forma

Fig. 9. Peso

como el sonido de duracién 0. “El silencio es
el espacio entre un sonido que se extingue y
ofro que va a comenzar” *

Es un concepto imprescindible para
comprender el proceso auditivo, ya que es
primordial para ordenar un fenémeno sonoro
como sucesién de sonidos vy silencios.

Tono - Forma

El tono o altura de un sonido es la cualidad
que nos permite distinguir entre sonidos
graves o bajos, medios y agudos o altos.
Viene determinado por la frecuencia de las
vibraciones de la onda sonora.

La frecuencia se define como el nimero de
vibraciones por segundo. Dependiendo de
cémo de répidas sean estas vibraciones,
mayor o menor ndmero habrd por segundo y

como resultado, el sonido serd més agudo o
mds grave.

Los humanos estamos capacitados para
distinguir sonidos en un rango de frecuencias
de entre los 20 y los 20000 Hz. Fuera de
este rango quedan los sonidos que los seres
humanos no somos capaces de percibir con
los oidos, pero quizds si de sentir, pudiendo
generar sensaciones en ofras partes del
cuerpo.

Intensidad - Peso

La intensidad puede definirse como “la
p
potencia acistica transmitida por una onda
sonora.” ° Estd directamente relacionada con
la amplitud de frecuencia y con el volumen,
p y

y depende en gran medida de la presién
sonora.

24

4. HIERRO, Montserrat. La expresién musical y su didéactica.
5. Construmatica, metaportal de arquitectura.

https://www.construmatica.com/construpedia/Intensidad_del_Sonido
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Un sonido puede cambiar de intensidad
progresivamente sin que ello influya en los
demés parametros que lo definen.

Gracias a este pardmetro podemos percibir
las diferencias entre los sonidos fuertes o
intensos, y los débiles o suaves.

Por otro lado, la intensidad con la que
distinguimos un sonido dependerd también
de la distancia a la que nos encontramos de
la fuente sonora. De esta manera, un sonido
se oird mds intenso cuanto mds cerca nos
encontremos de él.

Se mide en decibelios (dB), y al igual que con
la frecuencia, existe un rengo de intensidades
audibles para el ser humano que va desde

un umbral de O dB hasta los 130 dB, que
resultaria en un sonido doloroso.

Timbre - Materialidad

El timbre es la cualidad que nos permite
distinguir entre dos sonidos que se producen
con la misma frecuencia e igual intensidad.
Es uno de los pardmetros que mas informacién
nos aporta, ya que es el que hace diferente
a cada sonido , cada voz, cada instrumento,
cada cuerpo sonoro...

Esto se produce porque cada cuerpo sonoro
vibra de un amanera distinta, determinando
una variacién concreta en las ondas sonoras
que dard lugar a su vez al timbre del sonido.

Es por ello que este pardmetro va a venir
determinado en gran parte por el material de
construccién del objeto sonoro y por nuestra
manera de aproximarnos a él, situaciones que
nos dardn a conocer los matices propios de
cada sonido.

Diapason

Clarinete Bajo

Fig. 10. Timbre

Fig. 11. Materialidad
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Los arquitectos, como disefiadores, “tenemos la
oportunidad de crear espacios arquitectdnicos
que son, en realidad, como instrumentos.
Contienen sonido y lo manipulan, e incluso
pueden crearlo.” ©

Porque la arquitectura suena, tenemos la
posibilidad de hacer que, mediante los 4
pardmetros que hemos estudiado, nuestros
edificios dignifiquen un sonido que es inherente
a su espacio.

El espacio como quinto pardmetro

El sonido, como respuesta abstracta que da
nuestro cerebro con el fin de interpretar las vi-
braciones de las particulas que normalmente
se propagan por el aire, estd estrechamente
relacionado con el mismo espacio en el que
se mueve y se expande.

A través de la escucha, el sonido nos facilita

28

6. TED talk “The architecture of sound”, Shea Trahan.
https://www.youtube.com/watchev=R-BMF4e-1bg

la comprensién del paso del tiempo y nos
ayuda a entender nuestra localizacién dentro
del espacio. Es decir, mediante la percepcién
de los fenémenos auditivos, somos capaces
de identificar la forma y dimensiones del
espacio en el que nos encontramos inmersos,
segin los fenémenos sonoros (reflexién,
reverberacién, eco) que se produzcan.

El espacio se convierte asi en un pardmetro
fundamental en cuanto a la definicién del
sonido se refiere: la percepcién sonora
depende directamente de él.

En el contexto musical, si imaginamos una
situacién de escucha de una sinfonia de
Beethoven, una sonata para piano de Chopin,
un solo de trompeta de Miles Davis o un
concierto de Pink Floyd no serd igual en un
auditorio, que en un estadio, en una iglesia o
habiéndola recogido al azar a través de una

emisora de radio en un trayecto en coche.

El sonido, sin ser un objeto material, se
comporta como materia que ocupa el
espacio, acomodandose a él como si de un
recipiente se tratase, ajustdndose a todas sus
medidas mds cambiantes. En palabras de la
creadora de instalaciones sonoras japonesa
Mieko Shiomi: “El sonido tiene capacidad de
adaptarse a su espacio, de inundarlo con su

presencia, tiene forma y esta nos envuelve””

Ya desde el siglo XIX, los compositores
musicales empiezan a idear obras pensando
en los espacios en los que van a ser
interpretadas, ya entendian que el espacio, y
por ende la arquitectura, forman parte activa
y reactiva del evento sonoro y musical. Ya
lo dijo Pierre Boulez, compositor, director de
orquesta e intelectual francés: “El espacio es

7. ARIZA, Javier. Las imagenes del sonido, 2008.
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” 8

el paradigma de la musica del Siglo XX

Continuando en el hecho musical, podemos
diferenciar tres principios esenciales en el
vinculo entre espacio y sonido (y en especial
la misica), y su posible aplicacién al proceso
compositivo:

La acUstica del espacio en el que la mUsica
es interpretada/escuchada  (Raumakustik);
la distribucién de sonidos en relacién con
el oyente (Lokalisation); y la traslacién de
ciertas caracteristicas de la “habitacién” o del
espacio en la composicién (Ubernahme).

Pero es sin duda la distribucidn de los sonidos
en el espacio el principio mas interesante a la
hora de utilizar el espacio como instrumento
de composicién, ya que es el que mas se aleja
de una relacién meramente simbdlica.

Mediante la distribucién espacial de las

fuentes sonoras, el movimiento del sonido entre
dichas fuentes sonoras o el propio movimiento
de las fuentes sonoras, el compositor consigue
que el oyente no sea un personaje ajeno al
espectéculo auditivo que se estd produciendo,
sino que sumerge al espectador en un espacio

sonoro que lo envuelve, haciéndolo participe
de él.

Estos fendmenos se han visto facilitados
gracias a la aparicién de la electrénica y
a la inclusién del uso de altavoces en los
espectdculos sonoros.

En este sentido, y siguiendo el ejemplo de
los creadores de misica, los arquitectos
deben comprender que sonido y espacio se
construyen mutuamente, y de esta manerq,
“escuchando el espacio” podremos aspirar
a disefiar nuevas formas de experimentar la
arquitectura.

” . . , . . . . .
Para mi el ambiente fisico en el interior de la arquitectura, no es que me parezca importante

para la arquitectura, es que me parece que eso es la arquitectura.”

9

30

8. Pierre Boulez para “Mundo clésico”, 2001.

9. Miguel Fisac para “La arquitectura del bienestar: El ambiente fisico”. 1978
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Fig. 12. Silencio, sonido, musica

Ruido vs sonido vs musica

la RAE define el ruido como “un sonido
desarticulado, por lo general desagradable”'®

La linea que separa al sonido del ruido es
muy delgada, y tiene una connotacién en
muchos casos subjetiva: Llamamos ruido
al sonido que es excesivamente alto, que
resulta desagradable o que simplemente nos
molesta. Un “sonido” concreto puede adquirir
en un momento sefialado, si no es esperado,
la caracteristica de ser molesto, con lo que se
convertird en “ruido”.

Los ruidos, que constituyen la mayor parte
de lo que pueden percibir nuestros oidos,
consisten en una mezcla de un gran nimero de
frecuencias diferentes, fenémeno comparable
en estructura a la luz blanca en la que se
funden todos los colores del espectro.

En una linea totalmente opuesta a la del

32

10. Real Academia Espafiola de la lengua.

https://dle.rae.es/ruido
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|I/

ruido se sitda la misica. Por “sonido musica
entendemos al acontecimiento acistico que
estd compuesto por una pirdmide de sonidos
arménicos que se producen de manera
simulténea y que se mide en un ndmero
concreto de vibraciones por segundo.

Podemos encontrar una conexidn entre estos
dos elementos contrarios en la alegoria de
las artes del “Triunfo de Santo Tomds”. Este
fresco, realizado por el artista italiano Andrea
di Bonaiutu en el afio 1365 vy situado en la
iglesia de Santa Maria Novella en Florencia,
nos presenta la alegoria de la midsica en una
posicién de superioridad con respecto a la

del ruido.

La musica, una dama elegante que sujeta el

g q [
portativo'!, simbolo de armonia, tiene a sus
pies al ruido, representado por Hefesto, dios
del fuego y la forja, utilizando su martillo.

También el arquitecto y humanista italiano
Leon Battista Alberti definié la relacién entre
estos dos conceptos haciendo una alegoria
con el arte: “Si el arte renuncia al orden
(ordo), o a su relacidn matemdtica con el
cosmos, se convertird en caos (chaos). Esto en
arquitectura se traduciria en desproporcién y
en musica se transformaria en ruido.” '?

Hoy en diq, todas las personas como usuarios
de construcciones arquitectdnicas, ya sean
viviendas, oficinas o edificios publicos,
tomamos consciencia de la dimensién sonora,
huyendo de ese “caos”, para decidir si un
espacio nos resulta agradable o no.

Como estudiaremos en la siguiente seccién,
la influencia que tiene el sonido sobre nuestra
percepcidon y emociones es directa y puede
en muchos casos condicionar nuestra calidad
de vida, nuestra salud y nuestro

comportamiento social. Es por esto que
existe una necesidad apremiante de que los
arquitectos encuentren soluciones para los
dafios derivados de ignorar y subestimar
durante afos el impacto de los fenémenos
SONoros.

Fig. 13. Triunfo de Santo Tomés, Andrea di Bonaiuty, 1365
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11. Organo de mano portétil utilizado entre los siglos X111 'Y XV.

12. ALBERTI, Ledn Battista. De Re Aedificatoria, libro IX. 1582
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[01.2] Seccién B

“La percepcidén es un proceso nervioso
complejo que permite al organismo, a través
de los cinco sentidos (visidn, audicién, olfato,
tacto y gusto), recibir, elaborar e interpretar la

. ., . ” ]3
informacién proveniente de su entorno

la arquitectura es el arte de proyectar
espacios y construir para el ser humano,
por lo tanto se deberén de tener en cuenta
sus capacidades de cognicién de modo que
dichas construcciones estén en armonia con
el hombre.

Como sostiene Beatrice Goller, si entendemos
la arquitectura como una “tercera piel” para
el ser humano, siendo la primera la capa
exterior de nuestro organismo, y la segunda
la vestimenta, advertimos que esta piel debe
ser del todo sensorial, en la que los cinco
sentidos estén de alguna forma presentes.

Fig. 14. Interior de una guitarra, T. Mierswa Kluska.

2Es posible entender la arquitectura desde la percepcién sonora
del espacio?

13. GOLLER, Beatrice. Espacios sénicos, intersecciones entre arquitectura y sonido, 2014
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Fig. 15. Collage. Andlisis de incidencia de agua sobre lavabo. Alvar
Aalto

Cuando percibimos un espacio, no somos
conscientes del proceso tan complejo en el que
se sumergen nuestros sentidos y normalmente,
como arquitectos, no sabemos adaptarnos a
estos fendmenos.

Podemos tomar como ejemplo a algunos
arquitectos del movimiento funcionalista
cuyo principal objetivo era dar con un punto
de encuentro entre forma y funcién, con la
finalidad de alcanzar el mayor confort de los
usuarios.

El arquitecto finlandés Alvar Aalto reconoce
lo dimensién sonora en este proceso de
bisqueda del bienestar. Con respecto al
sanatorio antituberculoso en Paimio, dice:
“Estar acostado a la larga deprime a los
enfermos. La disposicién acustica de las
paredes del corredor amortigua los ruidos
que cominmente se oyen en un hospital. Los

grifos de los lavabos estdn colocados de tal
manera que el caer del agua haga el menor
ruido posible” '

De este ejemplo podemos extraer la conclusién
de que cada espacio construido, incluso cada
objeto, es una proposicién acustica.

Sin embargo, parece que la arquitectura
actual se ha olvidado del significado de la
“tercera piel” mencionada anteriormente,
para convertirse en una arquitectura
impregnada Unicamente de valores visuales,
autista respecto de los demds sentidos.

Hemos olvidado la capacidad de la escucha
activa para reconocer el espacio, la escala, el
contexto...en definitiva, llegar a identificar la
secreta musica de los espacios.

Fig. 16. El Modulor como medida del hombre
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14. N. Segimondo y J. Morris, Materiality and Interior construction, 2011
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Fig. 17. Collage. Los cinco sentidos
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Las teorias de la percepcién

Para conseguir comprender los mecanismos
por los cuales se rigen nuestras experiencias
sensoriales, primero comenzaremos por
estudiar ciertas teorias desarrolladas a lo
largo de los siglos que consiguen efectuar un
acercamiento a estos fenémenos.

Segun Bernhard Leitner, artista y arquitecto
austriaco, existen dos formas de percibir el
espacio segun la posicién del oyente: Por un
lado, se sitia el descubrimiento que realiza el
propio oyente mientras se mueve y deambula
por el espacio. Nuestra mente “renderiza”
unas imagenes que nos describen el universo,
basadas en los estimulos recibidos mediante
la percepcién. Un ejemplo claro es la medicidn
del espacio y la comprensién de la escala
gracias a las reflexiones y reverberaciones que
en él se estan produciendo. Seria un proceso
comparable al fenémeno de la ecolocacién,
mediante la cual algunos animales pueden
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Fig. 18. Soundcube de Bernhard Leitner. 1969
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interpretar su entorno mediante la emisién de
sonidos y la recopilacién de sus ecos.

La segunda forma de construccién cognitiva
del espacio vendria dada sin necesidad de
recorrido fisico. Ahora son los sonidos los que
conquistan el espacio envolviendo al oyente,
que disfruta de una plurifocalidad sonora
desde su posicién.

Desde esta posicién estdtica, la persona
compara la informacién que recibe en ambos
oidos, las distintas intensidades y direcciones,
el desfase temporal.. y en base a esos
datos descubre el origen del sonido y las
caracteristicas y limites del espacio en el que
se encuentra.

En ambas situaciones, observamos que el ser
humano forma parte activa de todo el proceso
perceptivo, no se limita a conducir

Arquitecturas sonoras: El evento sonoro como generador del proyecto

Fig. 19. Collage. Los cinco sentidos

la informacién desde nuestros Srganos
sensitivos hasta nuestro cerebro, sino que la
interpreta, memoriza, aprende y construye la
realidad con ella.

Este hecho es ampliamente desarrollado por
teoria de la Gestalt, una de las corrientes
mds reconocidas de la psicologia moderna,
cuyo nombre se traduce como “forma” o
“contorno”.

Segun esta teoria, el ser humano es capaz de
crear imdgenes coherentes sobre la realidad
que le rodea y sobre si mismo a partir de las
informaciones extraidas del entorno.

Con ellas creamos formas globales que
conforman un todo, es decir, que nunca
podran ser reducidas a la percepcién de un
sélo sentido. Este principio se define con el
famoso axioma que dice: “El todo es mayor
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“La gente vive la experiencia del edificio por medio de sus sentidos: ademds de verlos y mirar-

los, los toca, atiende a los sonidos, a las sensaciones de frio o calor que se producen en su

interior.”’?

que la suma de las partes”’®

Ademds de esto, gracias a esta teoria
entendemos que el hecho perceptivo no es
un proceso objetivo, ya que cada individuo
creard unas formas globales distintas segin
su situacidn, experiencia y capacidad de
atencidn, con el consiguiente problema de
saber discernir si lo que hemos percibido se
corresponde a la realidad o es una mera
ilusién derivada de nuestra interpretacién
subjetiva.

El arquitecto Andrés Perea sostiene en su
articulo “La interaccién espacio-sonido en la
arquitectura (11)” la cualidad del sonido como
elemento que otorga al mecanismo perceptivo
el caracter holistico que permite al hombre
establecer vinculos con la realidad.!”

Esta afirmacién resulta muy cercana a la

teoria de la Gestalt anteriormente estudiada,
ya que estd reafirmando el sentido de la
realidad como un todo distinto a la suma de
las partes.

Por ofro lado, no podemos olvidar el
cardcter potencial del sonido de afectar
a nuestra salud tanto fisica como psiquica.
Estamos expuestos al sonido continuamente,
y frecuentemente no somos conscientes de
las consecuencias fatales que puede tener
este hecho en los usuarios de ciertos edificios,
como hospitales o colegios.

El sonido parece presentar tanto potencial
en materia de salud que se estdn realizando
numerosas investigaciones sobre la utilizacién
de sonoterapia y musicoterapia en enfermos
de céncer.

“La ritmicidad del sonido estd relacionada
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15.Geoffrey Broadbent para “La arquitectura del bienestar: El ambiente fisico”. 1978

16. Teoria de la Gestalt.

17. Andrés Pereq, la interaccién espacio-sonido en la arquitectura para el lll Encuentro Iberoamericano sobre Paisajes Sonoros
https://cvc.cervantes.es/artes/paisajes_sonoros/p_sonoros03/perea_01.htm
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Fig. 20. Cuencos tibetanos.

con ciertos ritmos primitivos de nuestro
organismo biolégico, que se manifiestan en e
pulso, en nuestra respiracidn y especialmente

en las frecuencias cerebrales” 2°

De hecho se tiene constancia de que la
humanidad ha usado el sonido por sus efectos
beneficiosos para la salud desde el inicio
de los tiempos: En las culturas orientales,
por ejemplo, se han usado tradicionalmente
unos cuencos de metal que emiten fuertes
vibraciones al frotarlos, y que inducen al
paciente a un placentero estado de bienestar.

Por nuestra parte, los arquitectos podemos
de igual manera manipular el sonido y sus
propiedades para poder crear entornos
generadores de bienestar.

Aunque pueda sonar pretencioso decir que la
arquitectura puede curar, si que se puede

afirmar que los espacios que proyectamos
pueden contribuir a mejorar la salud y
bienestar de sus ocupantes.

Por ejemplo, en materia hospitalaria, el
arquitecto Victor Castro, experto en hospitales
psiquiatricos, defiende la importancia de
disefar espacios y recorridos que “protejan al
paciente del ruido, el bullicio y el desorden.
Los lugares en los que esté deben ser espacios
de vida. En el mundo hospitalario psiquidtrico
el paciente deambula, se pierde, pero tiene
que sentirse tranquilo”.?!

De la misma manera, la educacidn es también
un drea que puede verse muy afectada por
una mala adecuacién acistica. Los usuarios
de un colegio, tanto alumnos como maestros,
estdn expuestos a un ruido constante durante
al menos cinco horas al dia.

Fig. 21. Sanatorio antituberculoso de Alvar Aalto

20. Bernhard Leitner para “La silla del sonido”, 1986.
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21. José Antonio Lépez, Arquitectura que cura mentes. Articulo para “El espectador”. Octubre 2010
https://www.elespectador.com/noticias/actualidad/arquitectura-que-cura-mentes/
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Julian Treasure, en la conferencia “Por qué
los arquitectos necesita usar sus oidos”?2
expone que en aulas tradicionales, un alumno
sentado en cuarta fila es capaz de entender
Unicamente el 50% de la informacién que
estd recibiendo, es decir, el alumno pierde
una palabra de cada dos. De igual forma, un
profesor deberd alzar su voz por encima de
los 65 dB para hacerse oir adecuadamente,
aunque conviene recordar que 65dB es el
umbral de ruido para riesgo de infarto de
miocardio.

Como podemos comprobar, invertir esfuerzo
en disefiar una adecuada acistica para los
espacios de arquitectura mejoraria en gran
medida no sélo la comodidad de los mismos,
sino que también contribuiria a la mejora de la
salud, el bienestar e incluso el comportamiento
fisico y emotivo de sus usuarios.

“ jOid! Todo espacio funciona como un gran instrumento; mezcla los sonidos, los amplifica, los
transmite a todas partes. Tiene que ver con la forma y con la superfcie de los materiales que
contiene y cdmo éstos se ha aplicado.” 23
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22. https://www.youtube.com/watch2v=y5nbWUOc9tY

23. ZUMTHOR, Peter. Atmésferas, 2003.
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En contra del ocularcentrismo
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Fig. 22. Boceto L'unité d’habitation de Marsella, Le Corbusier

Segin el arquitecto Shea Trahan en la
conferencia “La arquitectura del sonido”,
el oido humano disfruta de tres veces mas
conexiones neuronales con el cerebro que
la vista: podemos detectar una molécula
vibrando a una frecuencia tan baja como
20 vibraciones por segundo (20 Hercios)
hasta los 20.000 Hercios, un rango 1000
veces mayor al de la vista. O lo que es igual,
disfrutamos de 10 octavas de sonido frente a
1 de visién.

Sin embargo, en la cultura occidental, hemos
considerado histéricamente el sentido de la
vista como el més noble, convirtiéndolo en
el epicentro del conocimiento cognitivo por
encima de cualquier ofro sentido.

Desde los griegos, han abundado los textos
filoséficos en los que las metaforas oculares
son un recurso ampliamente utilizado,

llegando a comparar el conocimiento con la
visién clara y la luz con la verdad.

Peter Sloterdijk, filésofo contemporaneo,
explica el ocularcentrismo en la filosofia
antigua de la siguiente manera: “Los ojos son
el prototipo orgdnico de la filosofia. Su enigma
consiste en que no sélo pueden ver sino que
son capaces de verse a si mismos viendo. Esto
les otorga una prominencia entre los drganos
cognitivos del cuerpo.” 24

Ademés, en la cultura moderna, lejos de
equilibrar , hemos favorecido el privilegio
histérico de la vista y fomentado sus tendencias
negativas. De esta manera, comprobamos
cémo en los Ultimos afios la arquitectura ha
devenido en una mera imagen llamativa y
memorable. Asi lo apunta Juhani Pallasmaa
en su libro “los ojos de la piel” cuando dice
que “En lugar de una experiencia pldstica y

Fig. 23. Ojo reflejando el interior del Teatro de Besancon (1784)
Claude-Nicolas Ledoux
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24. SLOTERDIJK, Peter. Critica de la razén cinica. 2003.
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espacial con una base existencial, la
arquitectura  ha adoptado la estrategia
psicoldgica de la publicidad y de la persuasién
instantdnea; los edificios se han convertido
en productosimagen separados de la
profundidad y de la sinceridad existencial.” %

Efectivamente, el predominio del ojo y la
silenciacién del resto de los sentidos ha
devenido en el distanciamiento y aislamiento
de lo realidad. Somos espectadores,
observadores que miran pero no participan
del espectéculo sensitivo que nos ofrecen el
resto de los sentidos.

El ocularcentrismo ha identificado la visién con
la cognicién, y aqui radican los problemas de
la arquitectura de hoy, aislada del hombre y de
sus necesidades, que restringe la experiencia
del mundo dnicamente a la visual.

“La arquitectura del ojo separa y controla, mientras que la arquitectura hdptica conecta y

une

” 26

Por este motivo, debemos abogar por una
arquitectura sensorial, desafiar la hegemonia
del ojo para incluir el resto de los sentidos de
manera interrelacionada y transversal. Disefar
una experiencia y no sélo una apariencia. A
la manera de Zumthor: “Decido un material
en funcidén del lugar, el tacto, el sonido, el
efecto de la luz, el olor, unas dimensiones... Lo

fundamental en la arquitectura.”

Volviendo al principio de este apartado,
debemos otorgar al mundo audible la
importancia y el impacto que tiene en el
proceso de conocimiento del mundo que nos
acoge. En palabras de Pallasmaa “El sentido
de la vista alcanza lo externo, mientras que el

sonido recibe una experiencia interior” 2
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25. SLOTERDIJK, Peter. Critica de la razén cinica. 2003.
26. PALLASMAA, Juhani. Los ojos de la piel, 2005.

27. Peter Zumthor para “Espacio Alfa”, 2009.
28. PALLASMAA, Juhani. Los ojos de la piel, 2005.
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El sonido como material de construccién

La arquitectura suena. Esto, en principio, no
significa que emita sonido, sino que cada
espacio tiene ligado un sonido propio que
nos proporciona informacién sobre sus
caracteristicas. Asi lo decia Rasmussen en
su libro “La experiencia de la arquitectura™
“La arquitectura puede oirse, al igual que no
irradia luz y puede verse (...) oimos los sonidos
que la arquitectura refleja y también ellos nos

permiten percibir la forma y los materiales” ?°

Cuando percibimos un sonido, lo que estamos
oyendo es el resultado de su didlogo con el
espacio que ocupa, por lo que no escuchamos
Unicamente el sonido, sino que percibimos el
evento sonoro. La arquitectura funciona de
esta manera como una caja resonante, en la
que el material de construccién determinaré en
gran medida las caracteristicas del fenémeno
que se va a producir.

Por este motivo afirma Peter Zumthor que los
materiales son para el arquitecto lo que los
tonos para el compositor. La forma en la que
estos elementos se relacionen, dialoguen o se
separen determinard el sistema constructivo de
la obra, ya sea de mUsica o de arquitectura.

Leitner habla de materiales vivos, como la
madera, que parece resonar y responder. O
incluso la piedra que, siendo un material duro,
posee sonido. Por otro lado, tilda al plastico
de material acistico muerto. Estas reflexiones
abren una puerta a reconocer la importancia
que tiene la eleccién de los materiales para
poder incorporar correctamente la intencién
acustica a un proyecto.

Pero como hemos mencionado, el sistema
constructivo  también repercutird  en la
sonoridad de la arquitectura, no dejando esta
labor Unicamente a la materialidad.

Fig. 24. Frecuencias de sonido modeladas como espacios
arquitectdnicos. Experimento de Shea Trahan.

56

29. RASMUSSEN, Steen Eiler. La experiencia de la arquitectura, 1959.
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“Por ejemplo , en un pavimento flotante cada
pieza se aguanta sélo por las cuatro aristas.
Se genera la tonalidad por percusién de la
misma placa sobre sus soportes. Cuando se
camina por él, el pie hace mover la placa y se
produce una percusidn inicial.

A continuacidn, al quitar el pie, el peso del
cuerpo deja actuar sobre la placa , la cual
recupera su antigua posicidn de equilibrio y
repercute en un sonido final.” 3°

Por otro lado, cabe destacar la distincién que
existe entre el sonido propio de un espacio, y
el sonido perceptivo que resuena en él.

El sonido propio, o real, de un espacio viene
dado por las caracteristicas ya mencionadas
de los materiales y del sistema constructivo
que lo componga. Por definicién, estd muy
relacionado con la honestidad constructiva,
en la que la estructura, las instalaciones, y en

“El sonido es como un material de construccidn capaz de crear limites invisibles y definir

espacios.

” 31

fin, el sistema constructivo, se muestra tal y
como es, sin enmascarar su belleza, su funcién
y por tanto, sus propiedades acusticas.

En contraposicién a este sonido material,
tangible, se sitia el sonido perceptivo. Este se
define como aquel sonido que no es tan claro
ni tan tangible, un silencio lleno de sonidos,
una experiencia acUstica que envuelve y
estremece.

Como sabemos, el sonido es un fenémeno
fisico que se transmite por ondas, una forma
de energia que puede incluso llegar a
disiparse en forma de energia térmica. Es, en
definitiva, una forma de sonido que podemos
percibir con todo nuestro cuerpo cuando nos
apropiamos de un espacio, no Unicamente
con nuestros oidos.
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30. Peter Zumthor, citado por F. Daumau i Domenech, 2002.
31. LEITNER, Bernhard. Manifiesto sonido espacio, 1977.
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Fig. 25. Representacién del sonido de nuestras
pisadas al movernos por un espacio

Arquitecturas experimentadas
acusticamente:

Tras el andlisis realizado, y después de haber
estudiado las posibilidades del sonido como
material de construccidn, cabe hacerse la
siguiente pregunta: 3Cémo identificar si un
espacio suena, y si suena bien?

Con el objetivo de obtener una respuesta,
se proponen en el siguiente apartado
cuatro casos de arquitecturas consideradas
ejemplares por haber sido el resultado de
una reflexién sensorial y acuistica, en os que
el sonido adquiere un nivel més de relevancia
que el conferido habitualmente.

Se analizardn, en forma de ficha, La casa
de la lluvia de Juan Navarro Baldeweg y La
Alhambra de Granada como ejemplos de
sonido real. Y por ofro lado, Las Termas de
Vals de Peter Zumthor y La iglesia de la luz
de Tadao ando como ejemplos de sonido
perceptivo.
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Sonido real

La produccién de sonidos es un fenémeno
constante en la naturaleza. Tanto si se trata de
cédigos de lenguaje, como si son derivados
de situaciones accidentales, la articulacion de
sonidos influye y condiciona las relaciones del
hombre con el medio en el que se encuentra
inmerso, pudiendo ser estas relaciones
fuertemente interactivas, incluso arménicas o,
por el contrario, alienantes y opresivas.

A continuacién se estudian dos obras de
arquitectura en las que se incorpora el sonido
real como un material de construccién més
del proyecto. Son arquitecturas que suenan
gracias a que el agua, el viento, y los sonidos
de la naturaleza exterior son entendidos
y atendidos de la manera que merecen,
recordando que el contexto ambiental y
sonoro de una obra puede condicionar el
proyecto tanto como cualquier otro pardmetro.

Fig. 26. Collage compositivo
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Sonido real
El proyecto:

Se trata de una casa realizada
por el arquitecto espafiol Juan
Navarro Baldeweg en 1976
para su hermano médico.

Estd ubicada en Santander,
concretamente  en la  parte
superior de una colina que
domina el paisaje.

Es la primera obra del autor, en
la que tratar4 de encontrar la
forma de relacionar la casa con
las fuerzas de la naturaleza,
convirtiendo el proyecto en
una caja de resonancia que
amplifique los efectos del mundo
exterior, en especial los sonidos
provocados por la lluvia al
chocar contra los cerramientos
de la casa.

Fig. 27. Vista exterior de la casa

Condiciones del espacio
exterior:

El lugar en el que esta situado
el proyecto se caracteriza por la
abundancia de precipitaciones
durante todo el afo.

El  emplazamiento y la
disposicién de la vivienda
permiten ver, hacia el sur, el
pueblo de Lliérganes, y hacia
el norte, en la lejania, el mar.
La casa se orienta hacia el oeste,
siguiendo la pendiente de la
ladera y las vistas hacia el valle.
Junto a la entrada principal se
sitba un patio accesible a través
de una estructura que actia
como un pequefio pérfico que
,cubierto de glicinias, funciona
como un érbol artificial que
recibe a los usuarios.

Fig. 28. Detalle del pértico de entrada

Forma y estructura:

Estructuralmente, se trata de una
casa muy sencilla. Su volumetria
estd dispuesta en forma de U,
con dos brazos unidos con un
centro ligeramente curvo que
abrazan el paisaje y se abren
al valle. Estos brazos estdn
cubiertos a dos aguas, mientras
que la parte central tienen una
sola pendiente hacia su parte
interna.

la casa se asienta sobre la
misma cota creando un plano
horizontal artificial. El avance de
los dos brazos sobre este plano
crea un contraste expresivo entre
la casa y su entorno.

Fig. 29. Vista superior del conjunto

Nombre: La casa de la lluvia Autor: Juan Navarro Baldeweg Afo: 1982

Fig. 30. Vista exterior de la Casa de la lluvia

65



Espacio interior y materialidad:

El programa se desarrolla en una sola
planta. Un brazo estd ocupado por los
dormitorios, el otro por el estar, que
se abre prolongéndose en un patio-
jardin como estancia al aire libre.
Como sabemos, existe una intensa
relacién entre la obra y el paisaje en
el que estd asentada. Esta relacién se
acentla gracias a la separacién del
cerramiento y la estructura portante,
facilitando de esta manera la
apertura de las ventanas que permiten
una visién continua del paisaje.
En cuanto a los materiales empleados,

la construccién de toda la pieza se
estructura fundamentalmente por tres
estratos o capas horizontales definidas
y diferenciadas por su calidad
material: unos elementos de acabado
pétreo en la base, sobre ésta, una
zona acristalada o de luz, y por Gltimo
una cubierta de zinc.

El autor hace un esfuerzo por incluir
un tratamiento de los materiales a la
manera de un escultor, relacionando
las piezas en uno solo para dar por
Oltimo el protagonismo al material que
da sentido al proyecto: la lluvia.

b

Detalles constructivos:

La separacién en franjas y el sucesivo
apilamiento de los materiales conduce
a una clara distincién sensorial en
la apreciacién de la pieza y en
la experimentacién sensual de los
aspectos  constructivos  esenciales.
La abertura acristalada en forma
de hendidura en toda la casa da la
apariencia de una cubierta que flota y
crea un horizonte visual ininterrumpido
que incorpora aspectos del paisaje
y vistas desde el exterior de la casa
misma, como ocurre cuando desde un
ala se mira hacia el otro ala pasando
sobre el patio. Llas lineas de los
canalones subrayan la horizontalidad
de la construccién y enfatizan el
avance de los brazos sobre la
propiedad. Esta estructura secundaria
alude a las condiciones ambientales
locales. En una regién lluviosa, su
forma muestra la participacién de la
casa en el flujo de agua a lo largo de
un fenémeno natural habitual.

Arquitecturas sonoras: El evento sonoro como generador del proyecto

Evento sonoro:

Gracias a su forma, estructurg,
materialidad y al proceder
constructivo, la Casa de la lluvia
puede considerarse una caja de
resonancia, un instrumento que tiene el
poder de influir directamente sobre la
percepcion del visitante, potenciando
el fenédmeno natural de la lluvia.

El sonido provocado por el agua
al impactar sobre el tejodo de
zinc enfatiza la existencia de la
propia construccién de arquitectura,
dotédndola del significado que el
arquitecto ha perseguido hacerpatente

Fig. 33. Boceto de sensaciones

en su proyecto de forma consciente.
La lluvia transforma la casa, la viste,
cambia sus texturas, sus colores, y
sobre todo resuena en ella.

Cuando llueve, el usuario pierde la
vista del horizonte que continuamente
ha tenido al alcance de sus ojos, y
se inserta en un paisaje cambiante
en el que el sonido del agua que
cae sobre la casa se convierte en el
principal foco de estimulo sensorial.
El nombre de la casa cobra
sentido en medio de la lluvia.

Fig. 34. Planta primera de la casa

Fig. 36. Alzado del conjunto
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Sonido real

El proyecto:

Lla Alhambra es
palating, compuesta por una

una civdad

serie de palacios, jardines y
fortaleza  defensiva

una que
conforman un todo.
Ubicada en la ciudad de

Granada, fue construida por los
més famosos reyes de la dinastia
Nazari, y aunque no se conoce
con exactitud el significado de su
nombre, sigue siendo hoy una
referencia para todo arquitecto.

Lla Alhambra es un paisaje
simbdlico que adna lo local y
lo universal, y que invita a la
meditacién sobre cémo puede la
nuestra

arquitectura intensificar

experiencia con la naturaleza.

Condiciones del espacio
exterior:

Esta ciudad palatina
ubicada en la margen izquierda
del rio Darro, en lo alto de la
colina de la Sabika.

Desde su estratégico emplaza-
miento se domina el barrio del
Albaicin y de la alcazaba dl
frente, y el resto de la ciudad y
la vega granading, lo que nos
demuestra la intencién de sus

esta

creadores de controlar la ciu-
dad, manteniéndose a la vez
separada de ella.

El espacio exterior alhambrefio
estd caracterizado por la fuerte
presencia del mundo vegetal y
natural, en un esfuerzo por pro-
vocar en el hombre fenémenos
sensoriales agradables.

Fig. 37. Detalle de los surtidores del
Generalife

Fig. 38. Reflejos en el Patio de los Arrayanes

Forma y estructura:

La Alhambra se ha convertido,
con el paso de los siglos, en
un conjunto arquitectdnico de
construcciones de distinta indole,
lo que hace que el palacio-
fortaleza carezca de una planta
determinada.

El conjunto se va componiendo
con unidades independientes
que se ordenan al rededor de
un patio, unidas o separadas
por jardines, arcos o columnas.
Todo esto, que pudiese parecer
un descontrol
compensa con
armoniosa de dichas unidades
espaciales, que son el Mexuar,
el Cuarto de los leones y el

urbanistico, se
la articulacién

Cuarto de Comares.

Fig. 39. Detalle de la fuente del Patio de
los leones

Afo: Siglos XIII-XIV

Nombre: La Alhambra Autor: Desconocido

RS
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Fig. 40. Vista exterior del Generalife
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Espacio interior y materialidad:

En los espacios interiores de la
Alhambra cobra sentido la descripcién
del Corén del “paraiso en la tierra”:
Un lugar de contemplacién de la
belleza a través de los sentidos.
Los patios, salas, corredores y jardines
de la Alhambra son espacios en los
que las sensaciones se acumulan.
El agua, y también la luz, corre,
reverbera, salpica y borbotea en
ellos, haciendo que las estancias
resuenen de mil maneras posibles.
Este fenémeno se magnifica gracias a
los materiales y sistemas estructurales
elegidos, caracterizados por su

ligereza.

los muros de carga que sujetan
la estructura general son de tierra
arcillosa de la zona, y fueron
levantados  mediante la  técnica
del tapial. Sobre ellos, armazones
de madera cubren los espacios y
grabados de yeso y escayola decoran
las estancias, invitando al visitante a
detenerse a admirar la intemporalidad
de estos recorridos, que lo catapultan
hacia una experiencia multisensorial.
Entre estas experiencias, la sonora se
convierte en parte fundamental del
descubrimiento sensorial del espacio.

Detalles constructivos:

Sobre los aspectos constructivos,
resulta fundamental comprender la
honestidad material y constructiva
empleada la Alhambra. Tanto en
sus inferiores como en sus espacios
exteriores, se evidencia el largo
proceso constructivo de cuatro siglos
que aln se encuentra abierto. Adn asi,
estan presentes las mismas premisas
atemporales que dotan al espacio
de sus caracteristicas principales:
la bisqueda de espacios fluidos, el
didlogo interior-exterior, la constante
presencia del agua, condicionada
y condicionante de la topografia.
Es por este motivo que las acequias
suponen el elemento constructivo més
caracteristico de todo el conjunto.
A través de estas canalizaciones,
el agua abastece el regadio, pero
también favorece el disfrute del
espacio arquitecténico convirtiéndose
en prueba fehaciente de la intensa
relacién con el entorno.

Arquitecturas sonoras: El evento sonoro como generador del proyecto

Evento sonoro:

El evento sonoro creado en Lla
Alhambra se basa fundamentalmente
en la creacién de espacios armoniosos
a partir de la incorporacién de sonidos
naturales al sistema compositivo y
constructivo del proyecto.

La interaccién entre el agua y la
construccién da lugar a ambientes
sonoros que envuelven al que pasea
por sus espacios, produciendo en
él un efecto relajante similar al que
producen los Illamados  “ruidos
blancos”.

El confort acistico conseguido en la

Alhambra  no se produce por
casualidad, si no que los sonidos
forman parte del disefio desde el
primer momento.

El agua acompafia provocando
continuas  sorpresas y  misterios:
calmada y escondida en los lugares
de estancia, como en las albercas
y las léminas de agua, y nerviosa y
répida en los espacios exteriores de
transito, como en la escalera del agua
del Generdlife.

7 L
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Fig. 44. Boceto de Le Corbusier

Fig. 43. Alzado del palacio de Comares

Fig. 45. Planta de los palacios
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Sonido perceptivo

De igual manera que los sonidos reales
del agua y de otros elementos naturales, o
los sonidos provocados por los impactos y
reajustes de los materiales utilizados en una
obra pueden cudlificar y potenciar el espacio
arquitectdnico, también la ausencia de ellos
puede despertar interés.

En palabras de teérico Juhani Pallasmaa “la
experiencia auditiva mds primordial creada
por la arquitectura es la tranquilidad. El
silencio de la arquitectura es un silencio
receptivo. Una experiencia arquitectdnica
potente silencia todo el ruido exterior, centra
nuestra atencién sobre la propia experiencia
y nos hace ser conscientes de nuestra soledad
esencial"?

A continuacién se estudian dos obras de
arquitectura en las que la escucha del silencio
se convierte en un acontecimiento en si mismo.

Fig. 46. Collage compositivo
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32. PALLASMAA, Juhani. Los ojos de la piel, 2005.
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Sonido perceptivo
El proyecto:

Vals forman

un conjunto de hotel y Spa

Llas Termas de

construido  sobre las  Unicas
fuentes termales de Suiza, en el
pequefio pueblo de Vals.

El arquitecto suizo Peter Zumthor
fue el encargado en 1996 de
incorporar al hotel ya existente,
un spa que proporcionase una
experiencia sensorial completa
que relacionase el imponente
entorno natural de piedra con
la experiencia reparadora 'y
sensorial de las termas.

El arquitecto se guia por las cua-
lidades misticas de la piedra, los
reflejos de la luz y el silencio sa-
turado del aire para crear una ar-

quitectura repleta de sensaciones

Fig. 47. Vista exterior del Spa

Condiciones del espacio
exterior:

El pueblo de Vals se caracteriza
por sus bajas temperaturas tanto
en invierno como en verano. Se
trata del ¢ltimo pueblo del valle,
por lo que mds alla sélo pueden
verse las montafas, el cielo,
los prados alpinos y la cantera
de piedra gracias a la cual se
hace posible la construccién del
proyecto.
Para evitar un fuerte
paisaje Yy
conseguir su méxima integracién
en el mismo, Zumthor plantea
una cubierta plana ajardinada
que actia como extensién del
paisaje, cuyos limites acaban
desdibujéndose con el horizonte.

causar
impacto en el

Fig. 48. Vista interior de las Termas

Forma y estructura:

El edificio  proyectado por
Zumthor se estructura segin una
planta de forma rectangular,
en la que una secuencia de
volimenes llenos y vacios se
organizan al rededor de las dos
piscinas principales.

Estos bloques, compuestos por
macizos muros de hormigén
estructural, organizan el espacio
interior y sostienen la cubierta
ajardinada.

En su interior, espacios libres,
terrazas, y piscinas a distintas
temperaturas se suceden,
marcando de esta manera un
orden en los espacios como
si de una partitura se fratase:
sélido/silencio-vacio/sonido.

Fig. 49. Vista del “Meandro”

Arquitecturas sonoras: El evento sonoro como generador del proyecto

Autor: Peter Zumthor

Nombre: Las Termas de Vals

Fig. 50. Imagen del interior de las piscinas



Espacio interior y materialidad:

El disefio relajado del espacio interior
se basa en un camino de circulacién
cuidadosamente  organizado  que
dirige a los bafistas a una serie de
puntos predeterminados, a la vez que
les permite explorar otras zonas por si
mismos.

Las vistas estdn controladas en todo
momento, la perspectiva permite o
niega una vista. Existe un espacio,
que es conocido como “meandro”
que funciona como wun espacio
negativo entre el resto de bloques,
un espacio que es capaz de conectar

todo a medida que uno se mueve a
través del edificio. Deambular por este
espacio central significa hacer todo
tipo de descubrimientos.

Las Termas de Vals se construyen a
partir de losas de piedra locales,
colocadas capa sobre capa. Esta
piedra es la inspiracién para todo
el proyecto, y resulta fundamental
utilizarla con gran dignidad y respeto.
Para levantar las paredes interiores
del spa se usan delgadas lajas de
cuarcita, apiladas de tal manera que
hagan alusién a la geologia local.

Detalles constructivos:

El edificio del spa estd formado por
15 unidades diferentes, cada una de
5 metros de altura, con el techo de
hormigén en voladizo soportado por
viguetas. Estas unidades se organizan
encajando como un rompecabezas
gigante.

En los techos, se observan estrechas
ventanas que hacen referencia a las
lajas de piedra de la cantera, pero a
la vez caracterizan su forma creando
la sensacién de cueva en su interior.
Estas delgadas lineas horizontales
fortalecen el pacifico horizonte del
agua.

La naturaleza de la construccién se
descubre gracias a la inspeccién de
la cubierta del edificio: los bloques no
llegan a unirse, dejando espacios de
8 cm cubiertos de vidrio para evitar la
entrada de agua vy frio. En el interior,
los materiales hacen que la cubierta
parezca pesada, mientras que los
huecos entre los bloques hacen que a
la vez también parezca flotar.

Evento son

Para Peter Zumthor existe musica
en el silencio de lo espacios vacios
de arquitectura, pero  tenemos
que cambiar nuestra forma de
escuchar para poder percibirla.
Es vital para el arquitecto imaginar
el edificio en su silencio, aislarlo
para poder captar sus sonidos
fundamentales y a la vez poder
escuchar el entorno.

Zumthor imagina en este caso una
arquitectura en agua y piedra, cuyo
material sonoro es el propio flujo de la
naturaleza, una seleccién de los

Arquitecturas sonoras: El evento sonoro como generador del proyecto

sonidos del entorno, pero tomando
conciencia de eliminar lo innecesario,
tanto a nivel visual como auditivo y
sensorial.

Al entrar en las piscinas, podremos
percibir el silencio presente en el vo-
cio. La misica mineral del agua emer-
ge desde el centro de las termas, y a
través de ella el usuario habita el mun-
do, aunque sin marcarlo de forma per-
manente e individual. De esta manera,
liberados de cualquier norma estable-
cida, podremos componer un espacio
propio e intimo.

AR
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Fig. 53. Planta de las termas
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Sonido perceptivo

El proyecto:

Laiglesia de la Luz es un proyecto
del arquitecto japonés Tadao
Ando, y estd ubicada alas afueras
de Osaka, en Japén. Edificada
en 1989 en una tranquila
zona residencial, su finalidad
es servir de complemento a
una vicaria y a una pequefia
iglesia de madera ya existentes.
Se trata de un proyecto que
se basa en la dualidad y se
relaciona con su entorno a partir
del contraste.

La luz sélo se convierte en algo
maravilloso cuando tiene como
fondo la mas profunda oscuridad,
al igual que el silencio sélo
impone cuando estd rodeado de
ruido.

Fig. 56. Detalle de la entrada de luz

Condiciones del espacio
exterior:

La planta del proyecto busca ser
coherente con la trama urbana
del entorno.

la llegada al  conjunto
arquitecténico se realiza de
forma indirecta, ingresando
por un callejon lateral que
desemboca en una pequefia
plaza que distribuye los accesos
a la capilla, y a un segundo
edificio proyectado en 1999
también por Ando.

Después, la aproximacién a la
iglesia se realiza siguiendo la
trayectoria del muro oblicuo,
accediendo al interior a través
de una estrecha y alta abertura
practicada en el muro. A medida
que se avanza, el nivel del suelo
desciende escalonadamente.

Fig. 57. Vista exterior de la capilla

Forma y estructura:

El programa vino condicionado
por la especial relacién de la
nueva construccidn, tanto con los
edificios del entorno como con
la luz del sol, y consiste en un
volumen prismdtico perforado
oblicuamente, en un éngulo de
15 grados, por un muro de altura
ligeramente inferior al del edificio
principal. Ando utiliza el muro
de forma dindmica para dividir
el espacio, proyectar la luz y el
viento, dirigir los movimientos y
convertir el espacio en un lugar
emocionante.

Formalmente, la iglesia es
minimalista.  Pero tras  esta
simpleza aparente se esconde
un complejo proceso de disefio.

S

Fig. 58. Imagen de la cruz central

Nombre: La Iglesia de la Luz Autor: Tadao Ando Afo: 1989

Fig. 59. Imagen general de la capilla
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Espacio interior y materialidad:

El espacio interior de la capilla de
define por la luz, y por la presencia
de fuertes contrastes: Luz-oscuridad,
sonido-silencio, materiales-calidos y
frios...

la pared frontal tiene  unas
hendiduras en forma de cruz que
dejan penetrar la luz de la mafiang,
proyectando su silueta sobre el suelo.
Esta luz matinal parece flotar
en forma de cruz por todo el
espacio, sus rayos se exfienden
y se fitran por todo el volumen.
Materialmente, la capillase caracteriza

Poa .

g

i

por su desnudez. El empleo de
materiales  sencillos  refuerza la
dualidad del espacio interior, para
revestirse de la espiritualidad que
confieren la luz y el silencio, y hacer
mds intensa la experiencia sacra.
La cruz iluminada enmarca el exterior
vegetal, manteniendo la serenidad
del interior. La oscuridad y desnudez
de la capilla estd acentuada por la
madera oscura y la textura dspera de
los tablones del suelo y de las bancas,
que se construyeron reutilizando
andamios de la obra.

Detalles constructivos:

Este proyecto emana una pureza
arquitecténica que se percibe en sus
detalles.

Como ya se ha mencionado, el
volumen de hormigén armado que
supone la capilla estd desprovisto de
todo ornamento que no responda al
proceso constructivo, al que se da una
gran importancia.

Las ranuras por las que la luz ingresa
son limpias, se construyen con
precisién y cuidado, al igual que las
articulaciones estdn alineadas con
precision.

Por otro lado, gracias a la textura
con la que se trabaja el hormigén
se consigue reforzar el efecto
desmaterializador de las paredes
interiores provocado por la exposicién
ala luz natural a través de las rendijas.
El enfoque de Ando a la luz y el
hormigén en la Iglesia de la Luz, tiene
cambia lo material en inmaterial,
oscuridad en luz, la luz en espacio.

Arquitecturas sonoras:

El evento sonoro como generador del proyecto

Evento sonoro:

A pesar de que el propio nombre
de esta obra pudiese hacer pensar
que la luz, y por tanto la experiencia
visual, es el elemento al rededor del
cual gira toda la composicién de la
capilla, sorprende reconocer cémo
el arquitecto en realidad persigue
una experiencia perceptiva total.
Debido a la geometria reconoci-
ble de la cruz dentro de un espacio
cambiante, podemos caer en reducir
la complejidad de esta obra a una
simple imagen. Sin embargo, el ob-
jetivo perseguido es el de provocar

las mdéximas sensaciones posibles.

La luz cambia con el tiempo y hace
cambiar la materia sobre la que incide,
modificando a su vez las sensaciones
en el usuario.

Espacios vacios, como el vestibulo,
captan tanto el silencio de la
capilla como el ruvido del patio.
Se trata de un espacio donde las
simultaneidades de los fenédmenos
derivan en un estimulo constante
de los sentidos, como por ejemplo,
los sonidos de los materiales ele-
gidos, que nos sumergen en el
mundo sensible de Ando, en una
atmésfera  de gran espiritualidad.

Fig. 62. Seccién longitudinal

Fig. 64. Planta del conjunto
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Casa de la lluvia

Iglesia de la Luz

Espacio exterior

Estructura

Materialidad

Detalle constructivo

Evento sonoro

Reflexién
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[02] Segundo movimiento

Las especulaciones sobre la relacién entre la
arquitectura y la misica son probablemente
tan antiguas como dichas artes.

En efecto, desde la antigiiedad, la disciplina
arquitecténica ha mantenido acercamientos
y relaciones con otras disciplinas artisticas,
siendo las més destacadas la pintura y la
escultura.

Sin embargo, aunque no se perciba de una
manera tan palpable, la mdsica también
establece numerosas correlaciones con ella,
que van desde el dmbito técnico hasta el
artistico.

El origen dltimo de esta relacidn surge de su
mismo fundamento, un nexo comuin a las dos
disciplinas, y que es tan exacto y a la vez tan
abstracto como lo son las mateméticas. Asi lo
observa San Agustin cuando dice que

misica y arquitectura son hermanas, porque
ambas participan  del ndmero. Aunque
su méxima interseccién se produce en la
geometria, de donde nace la armonia musical
y la visual en la arquitectura.

Aln asi, no sélo es la matemdtica lo que
comparten, sino que ambas disciplinas
confluyen en numerosos conceptos tales como
la estructura, el estilo, la funcién, el orden, el
ritmo... y sobretodo, el tiempo y el espacio,
los medios a través de los cuales pueden
desarrollarse.

Llevandole la contraria a Adolf Loos en su
articulo “Architektur” , en el que sostiene que
” .

la arquitectura no se debe contar entre las
32 (histéricamente pintura, escultura
y mosica) cuando estudiamos su proceso

artes

compositivo y lo comparamos, comprendemos
que si podemos considerarla una de ellas.

Arquitecturas de colaboracién entre misicos y arquitectos

32.Adolf Loos para “Der Sturm”, 1910.
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Al igual que la mdsica, la arquitectura es
un proceso artistico basado en un modelo
tripartito, formado por tres niveles: el poético,
el estético y el neutro.

El nivel poético se atribuye a los procesos del
origen de una obra. Incluye las intenciones del
autor, sus procesos de inspiracién, sus formas
de construccién y organigramas mentales,
sus experiencias, y las acciones que le han
influido hasta la cristalizacién de sus ideas.

Este escalén compositivo supone en
arquitectura el proceso de recopilacién de los
bocetos, escritos, recuerdos y pensamientos
que han originado la creacién del proyecto.

A continuacién, el nivel neutro es en el que
se produce la construccién del propio objeto
artistico. Es la materializacién del nivel
anterior en un objeto concreto, que se pone al

servicio del intérprete y de los demds usuarios
en el siguiente nivel.

La traduccidn de este nivel a la arquitectura
supone la elaboracién de los planos del
proyecto, en los que el arquitecto traduce sus
inquietudes y pensamientos a un conjunto de
documentos que deberdn ser comprendidos
para su posterior interpretacion.

El Gltimo nivel es el estético, referido
principalmente a la percepcién de la realidad
construida y a las conductas perceptivas,
tanto visuales como sonoras, que suponen
para el hecho arquitecténico el uso y disfrute
por parte de los usuarios de la obra.

Tras esta reflexidn no resulta dificil comprender
el porqué del derecho de la arquitectura para
proclamarse como una de las bellas artes,
donde la practicidad es relegada a un

Fig. 65. El musicus medieval como nexo entre Dios y el

hombre
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segundo plano frente a la persecucién de la
belleza.

A lo largo de la historia de la humanidad,
se han realizado numerosos acercamientos
entre las lineas de pensamiento musicales y
las arquitectdnicas, pero Unicamente de una
manera casi tedrica, a través de acciones
que no llegan a ser determinantes para cada
disciplina en individual. Sin embargo, a partir
del siglo XX, con los inicios del movimiento
moderno, empieza a producirse una bisqueda
mds despierta de puntos de conexién entre
mUsica y arquitectura, amparada desde una
visién intelectual y filoséfica, pero que ademas
incorpora un esfuerzo mayor por encontrar
acciones practicas que materialicen la alianza
entre ellas.

Es este impulso inspirador lo que ha hecho
que la frase: “la arquitectura es musica

congelada”? se convierta casi en un lema, un

lugar de encuentro entre dos disciplinas que
elevan el espiritu del ser humano.

En este contexto de comparacién entre
disciplinas artisticas, se pueden destacar
ciertos escenarios arquitecténicos en los que
arquitectos y musicos, principales exponentes
de las dos disciplinas sometidas a estudio,
trabajan codo con codo para proyectar
espacios que garanticen unas condiciones
Sptimas y a la justa medida de un espectéculo
sonoro y musical.

En el préximo apartado se llevard a cabo
un estudio de distintos proyectos con estas
caracteristicas en comin para descubrir  lo
fértil que puede ser la simbiosis compuesta
por MUsica y Arquitectura en el disefio de un
espacio musical y sonoro.
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33. SCHELLING, Friedrich Wilhelm Joseph. La Filosofia del arte, seccién iv, 1859.
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“Querdmoslo o no, hay un puente entre la arquitectura y la musica basado en nuestras estructuras mentales,
que son las mismas tanto en la una como en la otra. (...) Ambas son artes que no necesitan imitar cosas; la
materia y la forma tienen que relacionarse en ellas mds intimamente que en cualquier otro lugar”?

32. lannis Xenakis para “Correo”, La dimensién matemética de la mdsica.
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Tras terminar su exitosa gira Hispanoameri-
cana, en una travesia en barco, Le Corbusier
escribia e ilustraba sus impresiones de las ciu-
dades que habia visitado y recopilaba parte
de las conferencias impartidas en Buenos Ai-
res. Estos escritos se recogieron en 1930 para
publicar “Precisions sur un état présent de I'ar-
chitecture et de I'urbanisme”, en cuyo prélogo
el arquitecto escribia lo siguiente:

“Arquitectura y musica son las manifestaciones

de la dignidad humana (...) son unas hermanas

muy intimas: materia y espiritualidad, la

arquitectura estd en la misica y la misica estd

en la arquitectura. Y en ambas, un corazén
. 1133

que tiende a enaltecerse

Veinte afios mas tarde, estas reflexiones
llegarian a cristalizarse gracias a  su
colaboracién con el compositor e ingeniero

lannis Xenakis, principalmente en el proyecto
para el monasterio de Sainte Marie de la
Tourette en 1953 y el pabellén Phillips para
la exposicidn de Bruselas en 1958.

Cuando en los afios 40 del siglo XX Le
Corbusier, que estaba familiarizado con el
mundo musical gracias a que su madre era
pianista y su hermano misico, comienza a
idear El Modulor, empieza a percibirse un
ligero desplazamiento de su sensibilidad,
antes anclada en el terreno de la pintura, la
escultura, y los principios reguladores visuales,
al de la musica.

Al igual que toda serie mensural, el Modulor
puede compararse facilmente con una escala
o gama musical, de ahi que Le Corbusier
empiece a interesarse por los trabajos
de determinados misicos serialistas, que
conseguian abarcar un rango de posibilidades

creativas mds amplio aplicando un principio
serial a varios pardmetros musicales, como el
ritmo, el timbre, la dindmica...**

En este contexto, no resulta extrafio que
le Corbusier terminase interesdndose por
un ingeniero y compositor recién exiliado
en Paris, y lo llamara para colaborar en su
estudio.

La figura de lannis Xenakis nos presenta la
forma de trabajar de un misico que supo
moverse en el dmbito de la arquitectura, y que
procurd siempre encontrar intersecciones entre
ambas disciplinas. Su figura permite entender
las riquezas que aporta el intercambio que
se realiza cuando un arte mira hacia ofro
arte como un modo de renovarse. No es
casualidad que Le Corbusier incluyese varias
partituras suyas en El Modulor II.

Fig. 67. Le Corbusier y lannis Xenakis en 1955.
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33. CORBUSIER, Le. Precisiones. Respecto a un estado actual de la arquitectura y el urbanismo,1978

34.http://www.hezkuntza.ejgv.euskadi.eus/r43-573/es/contenidos/informacion/dia6_sigma/es_sigma/adjuntos/

sigma_24/6_Serialismo_musical.pdf
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Fig. 68.lannis Xenakis

Xenakis nacié junto al Danubio en Brailg,
Rumania, el 29 de mayo de 1922. Hijo de
un hombre de negocios griego, se traslada a
Grecia a los diez afios y se educa en colegios
ingleses antes de empezar los estudios de
ingenieria en el politécnico de Atenas, de
donde se graduaria en 1946.

Comienza a estudiar misica a través de clases
particulares de piano a los 13 afios de edad.
Més tarde, ya en la universidad, empieza a
interesarse y participar en actividades de
indole politica, siendo parte activa de la
resistencia contra las ocupaciones que sufrié
su pais durante la Segunda Guerra Mundial.
En 1945, durante una pelea contra las fuerzas
armadas inglesas, resulta herido de gravedad
en la cara y pierde un ojo.

Poco tiempo més tarde serd perseguido y
encarcelado, etapa que aprovecha para leer

a autores clésicos como Platén y Safo. Asi,
Xenakis comienza a interesarse por la fisica y
la matematica, respaldado por su formacién
como ingeniero.

Posteriormente en 1947, se exilia en Paris
huyendo de los campos de concentracién 'y
consiguelaciudadaniafrancesa. Compatriotas
griegos como Georges Candilis, arquitecto
que trabajaba entonces con Le Corbusier, le
ponen en contacto con el ya mundialmente
famoso arquitecto y facilitan su contratacién en
la Rue de Sevres 35 como ingeniero calculista.
Trabaja asi desde 1947 a 1959 en el disefio
y cdlculo estructural de ciertos elementos para
proyectos como las unidades habitacionales
de Marsella y Nantes, ademds de colaborar
mas activamente en proyectos anteriormente
citados, como son el monasterio de Sainte
Marie de la Tourette y el Pabellén Philips.

Fig. 69. Equipo de Le Corbusier en la década de los 50.
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Fig. 70. Bocetos de lannis Xenakis utilizados en la composicién de “Bohor”

Al mismo tiempo que trabaja para Le
Corbusier, Xenakis retoma sus estudios
musicales con Arthur Honegger. Sin embargo,
repetidas  discrepancias de  naturaleza
pedagdgica con él hacen que acabe
contactando con Olivier Messiaen, uno de los
compositores més influyentes del siglo XX. Este
intuye su talento, y a pesar de no haber sido
un ejemplar alumno de piano, ni de haber
tenido una formacién musical estricta, le anima
adescubrir su propio camino como compositor,
dejandoaunladounaformaciénmusical aluso.

Es de esta manera como, a la vez que se
incorpora paulatinamente al taller de Le
Corbusier, Xenakis va descubriendo un
camino para su muisica. En 1954 estrena
Metdstasis, su primera obra importante, y la
que se convertird en su obra mdas conocida
con el paso del tiempo.

Su linea musical participa de distintas
fuentes. En primer lugar, sus conocimientos
matemdticos le capacitan para formularla
usando conceptos tedricos extraidos de la
estadistica, aunque también en ella se puede
apreciar su predileccién por la misica griega
y esencialmente, su repulsién por el clasico
sentimentalismo y expresionismo exagerado
como causa final en el arte.

Atravésdeltrabajo en eltaller parisino, Xenakis
comienza a intuir las relaciones intrinsecas
existentes entre musica y arquitectura y se
apoya en sus conocimienfos matematicos
para desarrollar técnicas visuales muy
atractivas tanto en el disefio arquitecténico
como en el musical. En definitiva, su
metodologia consiste en extraer elementos
del célculo y de alguna manera aplicarlos
tanto a la arquitectura como a la musica.
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Entre lannis Xenakis y Le Corbusier se producen
numerosas intersecciones conceptuales que
les hacen ser unos de los personajes mads
relevantes del contexto en el que desarrollaron
su trabajo, especialmente durante los afos
siguientes a la Segunda Guerra Mundial.
Ambos autores sostienen que el universo
carece de un orden, que por tanto tiene que
ser reinstaurado (tipica visién de posguerra),
y que dicho orden debe recuperarse a través
de proporciones armoniosas tomadas de la
naturaleza que nos rodea.

A su vez, tanto el misico como el arquitecto
son un ejemplo de autores que cortaron
con la corriente estilistica de su época.
Rechazan el seguimiento sistemdtico de
la tradicién y las corrientes historicistas,
a pesar de que esta decisién signifique
alejarse de la aceptacién  por parte

Fig. 71. Ventanas ondulatorias del Monasterior de la Tourette

de sus contemporéneos. Este hecho
probablemente se deba a que tanto
Xenakis como musico, como Le Corbusier
como arquitecto fueron en gran medida
autodidactas, separdndose asi de la gran
fuerza atrayente de la tradicién artistica.

Por estos motivos no es dificil entender que
ambos sintieran una fuerte conexién, que les
hizo nutrirse reciprocamente de los trabajos e
investigaciones del ofro. Por ejemplo, Xenakis
toma ideas originarias del Modulor, en el que
Le Corbusier establece un rango de medidas
armoniosas para la escala humana, durante
la composicién de su obra “Metdstasis”.

Por otro lado, el arquitecto debe a Xenakis,
entre ofras cosas, la invencién y desarrollo de
elementos arquitecténicos tan reconocibles
como las ventanas ondulatorias de la Tourette.

100

101



Isabel Olmedo Lépez-Frias

Arquitecturas sonoras: El evento sonoro como generador del proyecto

Con el pretexto de la Exposicién Universal
de Bruselas de 1958, la sociedad
Philips, especializada en tecnologia, le
encarga al ya por entonces consagrado
mundialmente Le Corbusier la creacién
de un pabellén de exposiciones en el que
publicitar su imagen corporativa. Es decir,
le encomendaron la construccién de un
espacio que acogiese un espectdculo
audiovisual, con efectos de luz y sonido,
para poder mostrar su tecnologia al mundo.

Sin embargo, la realidad es que el arquitecto,
que en ese momento también trabajaba en
un proyecto de la magnitud de Chandigarh,
delegd en Xenakis, por su talento con la
musica y el nimero, la responsabilidad
del desarrollo del pabellén siguiendo los
conceptosiniciales marcados por Le Corbusier.

El proyecto del pabellén Philips comienza

con el traslado de ideas por parte de Le
Corbusier a su colaborador:  “Para Le
Corbusier, el edificio debia ser una botella
que contuviese el néctar del espectdculo y de
la mdsica”.?* Y en el interior de este recipiente
concurrirdn tres proyectos independientes: el
arquitecténico, el musical y el visual.

le Corbusier organiza el pabellén en
planta con una forma semejante a la de un
“estomago”, que permitiese albergar en su
interior @ un grupo numeroso de visitantes.
También transmite a Xenakis la importancia
de que el proyecto esté compuesto por
superficies planas que aseguren un espacio
estructuralmente libre y que haga posible
la  proyeccién de imégenes, y también
por superficies céncavas y convexas para
posibilitar las proyecciones de luz y color.

Para lograrlo, Xenakis plantea un sistema de

lineas cruzadas que van organizando las
superficies alabeadas del proyecto. Este
sistema proviene de su famoso trabajo
compositivo Metéstasis, obra en la que
Xenakis emplea un novedoso sistema de
notacién basado en los glissandos®® de los
instrumentos de cuerda.

En los esquemas de esta obra, cada
instrumento utilizado estd representado por un
glissando, que se entrecruza con los demds en
funcién de su altura y tiempo. El resultado de
estas partituras guarda un notable parecido
grdfico con los volimenes finales del Pabellén.

“Lo concebi —dijo entonces— basdndome en
ideas provenientes de la musica para orquesta
que yo componia en esa época. Queria crear
espacios que se modificaran y transformaran
continuamente a partir del desplazamiento de
una recta, con lo cual se obtienen paraboloides
hiperbdlicos en el caso de la arquitectura 'y

102

Fig. 72. Vista exterior del Pabellén

35. XENAKIS, lannis. MUsica de la Arquitectura, 2009.

36. "Un glissando es un efecto sonoro consistente en pasar répidamente de un sonido hasta otro més agudo o mdés grave haciendo

que se escuchen todos los sonidos intermedios.” https://es.wikipedia.org/wiki/Glissando
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Fig. 73. Vista exterior

Fig. 74. Esquemas del pabellén y partitura de Metéstasis
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verdaderas masas de glissandi en misica™’

Por otro lado, ademds de ser una traduccién
numérica y espacial de sus ideas musicales,
el empleo de los paraboloides permite al
arquitecto cumplir con los requisitos acusticos
de una construccidn de este tipo.

Ademds, hasta este momento, ninguna obra
habia sido construida en su totalidad con este
tipo de superficies, por lo que supuso una
importante innovacién constructiva.

Formalmente, los paraboloides hiperbélicos
que integraban el pabellén Philips estaban
compuestos por piezas de hormigén
prefabricado sujetas gracias a una doble red
de cables tensores, colocada una en cada
cara, y recubiertos mds tarde con pintura
metalizada. La continuidad de los paramentos
en los espacios interiores se consigue gracias

a una superficie de cemento con asbesto
proyectada.

Aunque no existe mucha informacién acerca
del resultado sonoro y perceptivo real
alcanzado en el interior del pabellén, se debe
reconocer el esfuerzo realizado por ambos
autores de idear un espacio innovador y
rompedor, en el que tecnologia, investigacidn
y experimentacién son los cimientos que
sustentan la totalidad del proyecto.

Todo esto explica que el Pabellén sea tan
importante tanto para la mdsica como para
la arquitectura, y que se haya convertido en
una referencia indiscutible para gran cantidad
de arquitectos que persiguen relacionar el
mundo sonoro y el espacial de una forma
mds palpable, a pesar de que su destino final
haya sido el mismo que para muchas obras
de contexto similar: la desaparicién.

Fig. 76.Esquema estructural del pabellén

Fig. 75. Planta
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37. lannis Xenakis para “El correo”. La dimensién matemética de la misica, 1986.
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«Resulta decisiva la relacidn incierta entre sonido y espacio, cémo el sonido se compone con otros sonidos
en el espacio; cémo aquellos se recomponen en este... Lo que significa: cdmo el sonido lee el espacio; y
cémo el espacio descubre, desvela el sonido»”3®

38. CACCIARI, Massimo: Verso Prometeo. Luigi Nono. Milén, Ricordi, 1984.
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Fig. 78. Renzo Piano (izq) y Luigi Nono (drch) en el estreno de Prometeo, 1984

Durante los afios sesenta del Siglo XX, en
un paseo por su Venecia natal, un joven
compositor italiano llamado Luigi  Nono,
reflexionaba sobre la cualidad de algunos
espacios de arquitectura de elevar el evento
sonoro a niveles perceptivos pocas veces
alcanzados.

Nono echa de menos la forma de disfrutar
de la misica en los tiempos de compositores
como Giovanni Gabrielli (compositor italiano
del Siglo XVI), tiempos en los que el espacio
arquitecténico no  constituye  Unicamente
un recipiente o un refugio para la mésica y
sus intérpretes, sino que llega a participar
activamente en el proceso musical, haciendo
que el oyente, con sus movimiento a través
de dicho espacio, complete la composicidn.

Esto ocurre, por ejemplo, en la veneciana San
Marcos, sobre la que Nono afirma lo siguiente:

“La unidad del espacio geometrizado se
descompone en estos lugares a lo largo de
las generatrices de geometrias polivalentes...
En la basilica de San Marcos, vas, caminas
y descubres espacios siempre nuevos, pero
puedes sentirlos, ademds de leerlos, los

escuchas aunque no haya musica”’

En contraposicién a la unificacién que
histéricamente se ha producido en las salas
de conciertos de privilegiar un Unico punto
de escucha frontal, Luigi Nono defiende que
dicha concentracién resulta en una carencia
perceptiva de la experiencia musical, en la
que se obvia la espacialidad propia de los
teatros y las salas de conciertos, olvidando
la experiencia de lugares como San Marcos
en Venecia o Notre-Dame en Paris. Estos,
segun el compositor, son espacios repletos de
multiplicidad arquitecténica, en los que todo
tipo de geometrias y sonidos se cruzan y

unen sorprendiéndose continuamente.

De forma simultdnea, otro italiano, esta vez
arquitecto, comienza a recibir encargos para
realizar espacios para eventos musicales, y
gracias a ello, empieza a tomar consciencia
de la interesante relacién interdisciplinar
que puede mantenerse entre misica y
arquitectura, un relacién que abarca desde
los paralelismos entre la construccién del
espacio y la composicién musical, hasta las
intersecciones entre las formas de trabajar del
compositor y las del arquitecto

En 1983, Luigi Nono escribe una carta
al arquitecto Renzo Piano configndole la
elaboracién de un espacio arquitecténico
construido  ad hoc para acoger la
representacién de su dpera “Prometeo”. A
partir de este momento cultivaran una fértil
relacién entre disciplinas digna de reflexién.
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39. CACCIARI, Massimo: Verso Prometeo. Luigi Nono. Milan, Ricordi, 1984
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Fig. 79.Luigi Nono

Luigi Nono nacié en Venecia en enero de
1924, y fue el segundo hijo de una familia
con una larga tradicién artistica y cultural: El
abuelo paterno fue un famoso pintor veneciano
de finales del siglo XIX y el hermano de este
era escultor, mientras que los padres de Luigi
eran pianistas aficionados que disfrutaban de
la vida cultural veneciana, siendo mecenas
habituales de varios teatros de la ciudad.

Gracias a la aficién de sus padres por la
mUsica y la literatura, pudo conocer desde una
edad muy temprana las obras de Beethoven y
Wagner, entre ofros, y los escritos de autores
como Rilke, Pavese y otros escritores italianos
que muchos afos después aparecerian en
los textos de muchas de sus composiciones.
Ademds, a los doce afios comenzé a tocar
el piano y a visitar el Teatro la Fenice y la
basilica de San Marcos, lugar que siempre le
resultard atractivo y que acabaré siendo de

tanta importancia en su infatigable defensa
del espacio como elemento compositivo.

En este fecundo y Unico entorno
familiar se reconocen facilmente las raices de
lo que se acabaria convirtiendo en la marca
distintiva del buen hacer artistico de Nono, esto
es, la practica y el desarrollo de la disciplina
musical como un arte que no tiene fronteras, y
especialmente que puede (y debe) inspirarse
y apoyarse en todas las manifestaciones
artisticas y los avances cientificos posibles que
han estado al alcance del hombre durante
toda la historia de la humanidad.

Se licencié en derecho en 1947, siguiendo
el consejo de su padre, preocupado por que
no tuviese un futuro profesional sélido. Nada
mds lejos de la realidad, pues tras esto pudo
dedicarse por completo a la mésica mediante
un aprendizaje auténomo y alejado de

Fig. 80. Barche in laguna, acuarela de Luigi Nono
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cualquier corriente doctrinal.

La politica también constituye un elemento de
gran influencia en su obra. Nono estaba muy
comprometido con el socialismo, prueba de
esto son los numerosos trabajos en los que
aparece textos politicos: “Il canto sospeso”
de 1956 o “diario polaco” de 1958 son
algunos de ellos.

Su musica, de estilo vanguardista, fue uno
de los simbolos de la sublevacién contra la
cultura burguesa de la época, pues procuré
siempre eludir los géneros de concierto més
frecuentes, en favor de otros olvidados o
poco conocidos como la épera y la misica
electrénica, por la que se iria interesando
progresivamente. Ademds, intenté llevar
la misica a las fébricas, denunciando las
condiciones de los que alli trabajaban.

Fig. 81. Partitura de Prometeo

Como resultado de la conjuncién de este
universo artistico, Luigi Nono desarrolla en un
modo de trabajar el teatro musical totalmente
nuevo, opuesto a los modelos estilisticos
ya establecidos. Ejemplo de ello son obras
como “Intolleranza”(1960), que en parte
pueden ser concebidas como el predmbulo
de “Prometeo”, la obra que va a someterse
a estudio.

En estas primeras obras, el compositor
perfeccionard su técnica mediante el uso de
medios electroacisticos y la superposicién
de voces e instrumentos para crear distintos
planos sonoros.

Todos estos recursos sonoros tenian el
objetivo especifico de aumentar el umbral
de percepcién del espectador. El compositor
buscaba que el oyente se sintiese envuelto,
atrapado por sonidos, como el agua, que
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evocan a la naturaleza, gracias a la busqueda
de intensidades sonoras que estuviesen al

limite de la audibilidad.

Para Luigi Nono, es fundamental que los
concertistas hallen nuevas organizaciones
que posibiliten la renovacién de nuestra
capacidad de escuchar.

Fig. 82.Detalle de la estructura del escenario para Prometeo
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Fig. 83. Vista exterior del “arca” de Prometeo

Como ya se ha mencionado anteriormente,
en diciembre de 1983, Nono se pone en
contacto con el arquitecto italiano Renzo
Piano, con experiencia en el disefio de
espacios musicales, atravésde unacartade 17
pdginas. En ella confia al arquitecto la misién
de dar respuesta a una serie de condiciones
espaciales, necesarias para poder dar vida
a una composicién que llevaba una década
escondida entre los archivos del compositor.

De esta forma, se iniciard una colaboracién
entre misico y arquitecto que tendrd como
resultado un proyecto innovador, sorprendente
y experimental, que como premisafundamental
estard adaptado a las condiciones especificas
de la obra musical, es decir, serd un espacio
”" ”

ad hoc” para Prometeo.

la obra musical Prometeo supone una
innovacion en todos los sentidos.

En términos musicales, se busca que tanto el
pUblico como los propios musicos disfruten de
una experiencia auditiva inigualable.

Espacialmente, se pretende generar una
nueva relacién entre el espectdculo musical
y los oyentes, razén por la cual elaborard
las partituras de la obra de manera que de
respuesta a estos conceptos, y adapténdose
al proceso constructivo del espectaculo.

Para alcanzar estos objetivos, resulta
fundamental la colaboracién que establece
con artistas y especialistas de distintas ramas,
que le ayudarén a materializar sus ideas. Por
ello cuenta, ademds de con el arquitecto Renzo
Piano, con Emilio Vedova como escenégrafo,
Massimo Cacciari para revisar el texto de la
obra, y con Claudio Abbado, encargado de
la direccién musical.
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Fig. 84. Detalle de la situacién de los musicos

Cuando el compositor remitié la carta a
Renzo Piano, el lugar en el que se estrenaria
lo obra ya estaba decidido. Se trataba de
lo iglesia de San Lorenzo, un espacio con
mucho significado para la ciudad de Venecia
y ademds con buenos referencias acisticas,
algo que tenia una importancia fundamental.

Esta iglesia funcionaria como contenedor del
proyecto arquitecténico y musical, y debia
posibilitar algunos requisitos indispensables
para Nono. El principal de ellos consiste
en que, del mismo modo que su pieza
musical estd fragmentada en movimientos,
denominados “islas”, también el espacio
debia estar organizado como si se tratase
de un “archipiélago”, como lo llamaban
cotidianamente Nono y Piano.

De este forma, el sonido -bien producido por
los instrumentistas o derivado de los

altavoces- se podria percibir desde puntos
y alturas distintas recorriendo el espacio,
acontecimiento que Nono visualizé desde
el primer momento usando plataformas que
flotan en el espacio.

Ademds, respecto a la organizacién espacial,
Nono concibe unas plataformas perimetrales
ancladas en las paredes del recipiente para
los instrumentistas, otras no muy elevadas para
el publico y una Gltima plataforma central
desde la que controlar las técnicas musicales
utilizadas.

Por ofra parte, Nono persigue que el
movimiento sea constante en la escena, en un
afén de romper con la tradicién y aportar una
visién fragmentada al espectdculo. Por ello
visualiza unas llamadas “rutas de navegacién”
que posibiliten el desplazamiento de los
artistas de una plataforma a otra.

Fig. 85. Espectadores envueltos por el espectéculo sonoro
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En respuesta a las indicaciones mencionadas
anteriormente, Renzo Piano da con una
solucién proyectual cominmente conocida
como “el arca” de Prometeo, principalmente
por su estructura y material de construccién.

Esta arca resuvelve las exigencias del
compositor albergando todos los cometidos
(tanto del espectéculo musical como del
publico) bajo una sola pieza, que esté
compuesta por un armazén de madera
autoportante e independiente de los muros de
la iglesia.

Este contenedor de madera, de wunas
dimensiones de 30 x 26 metros y 14,50 de
altura, podia albergar a 400 espectadores en
su parte central y a unos 80 musicos divididos
por todo el espacio.

Por otro lado, como buen arquitecto, Piano

Fig. 86. Seccién longitudinal

PLAN SKETCH (SPOUND ANALYSIS)

Fig. 87.Esquemas organizativos del proyecto

N -

Fig. 88. Vista de la situacién de los mdsicos

sugiere una serie de nuevas posibilidades de
cara a la organizacién del espacio sonoro no
contempladas por el compositor.

Sin  ninguna duda, la decisién mas
condicionante del espacio es la que incumbe
a la situacién de la audiencia. Renzo Piano
propone que sea la escena la que envuelva
al pdblico, defendiendo la idea de configurar
una nueva relacién entre la funcién musical y
los espectadores, desvinculdndose con ello
del modelo clésico de sala de conciertos.

la audiencia cambia su tipica situacién
frente a la escena, por estar rodeado por
el espectaculo y sus intérpretes. Desde esta
posicién, el puiblico recibe todo tipo de
estimulos auditivos y visuales provenientes
de distintos lugares del espacio, exactamente
como el compositor habia demandado.
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El espacio “ad hoc” para Prometeo es un
proyecto en el que el arquitecto trabaja al
servicio del compositor. Es un trabajo derivado
de una asociacién multidisciplinar, que no
podria concebirse sin el papel indispensable
de ambos.

Renzo Piano aglutina en un mismo objeto
arquitectdnico los requerimientos de Nono,
cuyo principal propésito era generar nuevas
experiencias sonoras, y sus propias visiones
espaciales y funcionales como arquitecto.

Se podria extraer como conclusién, que se
trata de uno de los proyectos més distintivos de
la colaboracién entre misicos y arquitectos,
gracias a que la arquitectura se ha convertido
en un instrumento mds de la orquesta, en una
caja de resonancia que almacena y emite
la mUsica y que permite experimentar con el
proceso creativo.

REey

Fig. 89.Vista interior del arca

126

127



Isabel Olmedo Lépez-Frias Arquitecturas sonoras: El evento sonoro como generador del proyecto

Manuel de Falla y José Maria Garcia de Paredes
El auditorio Manuel de Falla
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“Creo que un arquitecto debe sentirse muy a gusto entre temas musicales, ya que estas dos Artes, musica

-ordenacidn de sonidos en el tiempo- y Arquitectura -ordenacién de materia en el espacio-, tienen entre si

muy anchas zonas de afinidad y de contacto.”°

40. GARCIA DE PAREDES, José Maria.
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Fig. 90. Composicién “El peregrino”, realizada por Garcia de Paredes para
Atléntida

En la tarde del 18 de junio de 1962, el
telén de la Scala de Milén se levantaba con
motivo del estreno de la versién escénica de
Atlantida, creacién péstuma del compositor
gaditano Manuel de Falla. Entre el publico,
el arquitecto José Maria Garcia de Paredes
observaba atento el espectdculo.

Este no acudia como un espectador mds, sino
que estaba involucrado en los acontecimientos
que se estaban produciendo y también en los
que acontecerian en el futuro.

Unos meses antes habia comenzado a
preparar en su estudio en Madrid una
exposicion para el refectorio del monasterio
de San Jerénimo de Granada, en la que se
mostrarian los documentos que el musico

De esta manera, el arquitecto se adentraba de
manera voluntaria en el universo de Manuel
de Falla, aunque ya hubiese tenido un primer
contacto con él de forma casual, al casarse
con su sobring, Isabel de Falla.

Ayudado de este privilegiado material -Cartas,
libros, partituras, recuerdos- pudo imaginar
una escenografia para Atldntida, cuyos
dibujos, bocetos y maquetas aparecerian
también entre las vitrinas iluminadas de la ya
mencionada exposicidn.

Con el paso de los afios, Garcia de Paredes,
que desde siempre habia disfrutado de
lo musica, comienza a recibir encargos
relacionados con el mundo del espectéculo
musical.Enlarecdmaradesusrecuerdos, tendra

Asi lo sostiene su hija, Angela Garcia de
Paredes en su tesis doctoral: “Son numerosos
los paralelismos existentes entre el pensamiento
musical de Falla y el arquitecténico de Garcia
de Paredes: Austeridad, concisién en su
expresion, la relacidn entre el arte nuevo y el
pasado, entre lo artesanal y lo culto.”!

De sus obras se puede extraer que ninguno fue
hombre propenso a improvisaciones, sino mds
bien al contrario: ambos fueron hombres de
estudio sosegado y de exploracién y método
analitico. El arquitecto percibe en Manuel
de Falla un referente sobre el que asentar su
propio pensamiento arquitecténico, y gracias
a él desarrollara su peculiar forma de tratar
y entender las conexiones entre los lenguajes
abstractos que organizan tanto mdsica

habia dejado repartidos entre  Cadiz, siempre presente a Falla, que se convierte como arquitectura, que finalmente acabarén
a8 . %
Granada y Argentina. ara el arquitecto en su particular maestro o0 e EURNNY roduciendo tantos especiales espacios para
Yy Arg p q P \ P p p P
. , L] L ] e o (& . . .
de arquitectura, tal y como él lo llamaba. NIV ° disfrutar de la mUsica y el sonido.

41. GARCIA DE PAREDES, Angela. Tesis Doctoral “La arquitectura de José Maria Garcia de Paredes, ideario de una obra”, 2015
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Manuel de Falla nacié el 23 de noviembre
de 1873, cuando todavia Cédiz era una
referencia atldntica, el Gltimo eslabdén entre
oriente y occidente.

Suinfancia estuvo plagada de mUsica, danza,
cantos e historias contadas por su cuidadora,
que le abrieron las puertas hacia un nuevo
mundo de fantasia.

Fruto de esta exposicién tan temprana al
mundo de la misica fue la inquietud tanto
compositiva como literaria que sintié Fallg,
que con 10 afios ya tocaba el piano y con 17
afos reconocia su vocacién indiscutible para
la composicién: “A partir de ese momento
algo como una conviccidn tan temerosa como
profunda me impulsaba a dejarlo todo para
dedicarme completamente al estudio de la
composicidn. Y esta vocacidn se hizo tan fuerte
que llegué a sentir incluso miedo...” #?

Arquitecturas sonoras: El evento sonoro como generador del proyecto
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42. Carta mecanografiada de Manuel de Falla a Roland-Manuel, fechada en Granada el 30 de diciembre de 1928

Fig. 91. Manuel de Fallq, retrato

En los afos siguientes, el compositor gaditano
continuaré con su formacién, y presentard sus
primeros estrenos a pesar de no coincidir con
el estilo ni la forma de hacer de los misicos
de su época.

Manuel de Falla criticaba a los autores de las
Zarzuelas, que segln sus propias palabras
“apenas perseguian otros fines artisticos que
su pronta y fdcil ejecucidn y su no menos fdcil
comprensidn por parte del publico [...]"#. El
perseguiala creacién de unamisica “sentida”,
que pueda parecer rara para algunos y no ser
comprendida por todos.

En los afios previos a la primera guerra
mundial, vive en Paris, Madrid y Barcelona,
donde cosecha nuevos éxitos y empieza
a forjarse un nombre entre la élite cultura y
musical espafiola.
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Fig. 92. Manuel de Falla y Garcia Lorca durante una excursién en Orgiva,

1926

Finalmente, en 1917, con motivo de
las populares fiestas del Corpus Christi
granadinas, estrena Noches en los jardines
de Espafia en el Palacio de Carlos V. Desde
esta noche del 26 de junio, bajo el magico
cielo de la Alhambra, se iniciard una relacién
entre el compositor y la ciudad granadina que
durard 19 afios y que los marcarén a ambos
para siempre.

Enla ciudad granadina conocié aintelectuales
coeténeos a él de la talla de Federico Garcia
lorca o Manuel Angeles Ortiz, y entre sus
calles y paisajes imaginé a los personajes del
Retablo de Maese Pedro.

Refiriéndose a Falla, Juan Ramén Jiménez
dejé escrito: «Se fue a Granada por silencio
y tiempo, y Granada le sobredid armonia
y efernidad».Y Es precisamente Granada,
ciudad elegida para vivir por Manuel de

Falla, el nexo de unién con el arquitecto José
Maria Garcia de Paredes.

En 1973 el ayuntamiento de Granada
encarga al arquitecto sevillano la construccién
del Auditorio Manuel de Falla. Este proyecto
constituye un homenaje del arquitecto al
musico, que lo habia considerado su propio
maestro a pesar de no haberse conocido
nunca.

Siendo consciente de la gran influencia que
tuvo la ciudad granadina en la vida y obra
de compositor, y de la responsabilidad que
por ende recae sobre él, el arquitecto pondré
especial cuidado en la implantacién del
proyecto en un paisaje tan especial como el
de Granada. Garcia de Paredes planteard un
proyecto silencioso, un homenaje austero a la
vez que moderno, tal y como era la mésica de
Falla, siempre un paso pordelante de sutiempo.

Fig. 93. Cartel perteneciente a los conciertos ianugurales del Auditorio.
Figuraba colgado del estudio de Garcia de Paredes

Granada - Congiertos Inaugurales
10 Junio 1978 -{Orquesta Nacional

~sw 11 Junio 1978 - Solistas de Camara
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la idea para el proyecto del Auditorio
Manuel de Falla nace como si de una
pieza musical se tratara, elaborada durante
afos en la imaginacién del arquitecto y
teniendo muy en cuenta el pensamiento
y forma de trabajar del compositor.

Sin forma concreta ni lugar hasta pasados
unos afios, finalmente su emplazamiento fue
concretado gracias a la adquisicién por parte
del ayuntamiento de Granada del llamado
Carmen de la Antequeruela, en el que afios
atrds vivié el mésico durante su larga estancia
en Granada. Esa misma casa en la que
Manuel de Falla y Federico Garcia Lorca
planearon en 1922 el concurso del cante
jondo que pretendia revivir el aprecio por
el cante y la misica tradicional espafiola.

Miguel Rodriguez-Acosta se pregunta lo
siguiente acerca del emplazamiento del
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Fig. 94. Vista exterior del Auditorio desde el hotel Palace, con Sierra Nevada al fondo

proyecto: “3Qué sitio podia haber sido mds
idéneo para proyectar ain mds si cabia el
nombre de Falla y qué lugar mejor para
construir en la Colina de la Alhambra, un
centro que, aparte de albergar un moderno
auditorio, sirviese como complemento del
festival y sala permanente para la misica el
resto del afioy, sobre todo, que fuese sede de un
centro de estudio en investigacidn musical2”**

En efecto, fue Granada la ciudad elegida,
y seria ademas el origen y el comienzo de
toda una historia de amor entre musica y
arquitectura.

El compositor Manuel de falla habia sido el
nexo fundamental entre Garcia de Paredes y
el mundo de la mUsica, y le proporciona claves
valiosas para pensar sobre la sala musical
desde una perspectiva global y no sélo
desde una visidn estrictamente arquitecténica.

44. Miguel Rodriguez-Acosta para “José Maria Garcia de Paredes en Granada (1962-1990), COAG, 2001.
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Debido a laimportancia cultural e histérica del
lugar en el que el proyecto iba a implantarse,
uno de los principales condicionantes para
el disefio del auditorio fue la busqueda de
una integracién sensible en el paisaje. Si uno
hace memoria, descubre que el auditorio fue
el primer edificio de grandes dimensiones
en implantarse en la sagrada colina de la
Alhambra desde que lo hiciese Pedro Machuca
en 1527 con la construccién del Palacio
de Carlos V junto a los palacios nazaries.

Asi describe Josep Lluis Sert el Auditorio:
“Mirando a la colina de la Alhambra desde el
lado de la Vega, aparece el Centro Falla como
un conjunto de volimenes bien definidos y
diferenciados, de clara expresién geométrica,
como un racimo de formas crecidas de dentro
a fuera como las de los grandes muros ciegos
de la Alcazaba y la torre de Comares. Los
materiales, debido al predominio del ladrillo

Fig. 95. Entrada al edificio a través del jardin de Mtamoros.

y la teja, dan al conjunto tonos de tierra que
evocan los de antiguas construcciones. La
silueta escalonada de las cubiertas sigue la
topografia y pasados los primeros afios, dard
la impresidn de ser parte integrante de un
paisaje, de haber estado siempre alli.”**

Y es que es precisamente de los equilibrados
volimenes de la arquitectura de la Alhambra,y
del color de los humildes materiales utilizados
para su construccién de donde el arquitecto
rescatard las referencias para su proyecto.

Aligual que los palacios nazaries, el auditorio
crece de dentro hacia fuera por aproximacién
y unién de espacios, aunque conceptualmente
se busca que sea un edificio propio de su
época, emulando el pensamiento de Falla:
“Los elementos esenciales de la musica, las
fuentes de inspiracién, son las naciones, los
pueblos...]"4¢
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45. SERT, Josep LLuis

46. Manuel de Falla para la “Revue musicale” de Paris, 1925.
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Fig. 96. Vista de la sala A desde un balcén lateral.

Sin embargo, el auditorio no crea un espacio
ensimismado Unicamente en la figura de
Falla, ni siquiera en la ciudad palatina de la
Alhambra, sino que se relaciona también con
otros contenedores de musica de su época (Por
ejemplo, el National Theatre de Lasdun o la
Philharmonie de Berlin) consciente Garcia de
Paredes de que no se construia ninguna sala de
conciertos en Espafia desde 1908, cuando se
inauguré el Palau de la misica de Barcelona.

Proyectar un auditorio, que es a la suma un
edificio que alberga musica, significaba para
Garcia de Paredes por un lado, la ordenacién
de un grupo de personas dentro de unos
limites fisicos y por otro, también su situacién
dentro del espacio no-material de la musica.
Para alcanzar estos dos objetivos, la correcta
organizacién de muUsicos y oyentes resultaba
fundamental, y ademads se haria realidad asi
la “bella utilidad de la misica” a la que tantas

veces se refirid Manuel de Falla.

El auditorio fue proyectado con el fin de
obtener en una, tres salas con diferente
capacidad: para ello se establece el
escenario a un tercio de la planta dividiéndola
en dos partes desiguales que, separadas
gracias a particiones mdviles, organizan
dos espacios de entidad arquitecténica
individual y con capacidad adecuada a
las condiciones de uso que se exijan. Esta
relacién del escenario con los espectadores,
colocando parte de ellos detrds de la
orquesta, consigue ademds que el publico
tenga un nuevo papel en la obra: puede ver
y ser visto, participando asi del espectaculo.

En el exterior, la organizacién interior se refleja
con la ruptura en dos volimenes desiguales. El
resto de volUmenes se proyectan en progresién
descendiente para crear un enlace entre los
nuevos cuerpos y las edificaciones existentes..

Fig. 97. Faroles poliédricos de vidrio transparente y latén
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El resultado final del auditorio no responde
un concepto prefijado, sino al desarrollo de
una idea-origen a lo largo de muchos afos.

La materializacién de todas las inspiraciones,
pensamientos e investigaciones del arquitecto,
es un edificio asentado plécidamente en la
colina de la Alhambra, y en él identificamos a
Falla con naturalidad: A través de los ojos de
Garcia de Paredes conocemos su austeridad,
su sencillez y su rompedora modernidad.

la bisqueda de la excelencia sonora, la
economiademedios,yelusodesonoridadesdel
conjunto Alhambrefio, sin hacerlos demasiado
evidentes, son muestra del esfuerzo realizado
por el genial arquitecto de unir dos disciplinas
hermanas en un entorno muy caracteristico.

Llas cubiertas fragmentadas de una teja
escogidaconcuidado,elaccesoqueesquivalas
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Fig. 98. Vista central del interior del Auditorio durante un concierto.

i

Ty

edificaciones existentes, la contenida escala
de los espacios comunes que se abren al
cielo mediante lucernarios, la radicalidad de
ocultarse frente a las privilegiadas vistas de la
vega de Granada...Caracterizan un edificio
que marca un antes y un después en la
arquitectura de una ciudad y una generacién.

Como expresara Ricardo Herndndez Soriano
en la presentacién del libro José Maria
Garcia de Paredes en Granada: “Sélo la
bella arquitectura es capaz de generar bellas
ruinas. (...) Las ruinas de las obras de Garcia
de Paredes en Granada serdn seguramente
hermosas; no deberd extrafiar que se pueda
percibir el orden del auditorio y los ecos de
su misica en la mds desoladora ruina que
podamos imaginar porque la reverberacidn
que generara su obra nos remitird mds a la
memoria que a la mirada, mds a la razén que
al esquematismo ascético de sus espacios”’

47. HERNANDEZ SORIANO, Ricardo. José Maria Garcia de Paredes en Granada (1962-1990), COAG, 2001.
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John Cage y Alejandro de la Sota

La arquitectura del silencio
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“Cultivar la arquitectura, la pintura, la jardineria, la musica, cualquier arte -allg

arriba todas son una- nos prepara para entender la naturaleza, desentrafiar

alguno de sus encantos.”*

48. Alejandro de la Sota,"Arquitectura y naturaleza” (conferencia pronunciada en el curso de jardineria y paisaje, ETSAM) 1956

148 149



Isabel Olmedo Lépez-Frias

Arquitecturas sonoras: El evento sonoro como generador del proyecto

John Cage pudo haber sido arquitecto. Con
esta rotundidad lo afirma Miguel Guerra en
su articulo “La no musica y la no arquitectura:
John Cage y Alejandro de la Sota en paralelo.”

Tras unos meses trabajando en el estudio
del arquitecto  de corte brutalista Arno
Goldfinger en Paris, el futuro compositor
y tedrico musical fue consciente de que
para ser arquitecto era necesario que se
dedicase en cuerpo y alma a la profesién,
por lo que decidié presentar su renuncia y
continuar viajando a través de Europa ya
con la vista puesta en su futuro como musico.

Sin embargo, a pesar de haber abandonado
la arquitectura, seguramente de esta manera
consiguid mucha més repercusién en el
dmbito de la arquitectura que la que hubiese
obtenido de haber continuado su carrera
como arquitecto.

Alejandro de la Sota suponen un reto. Estas no
son obras que uno pueda copiar y trasladar
a otro contexto facilmente, pues funcionan
casi como acertijos o enigmas que llenan de
dudas a todos aquellos que intentan seguir y
entender sus procesos de pensamiento. Los dos
autores fueron, en contextos muy separados,
unos personajes de referencia, figuras que
representaron el motor y el corazén de una
generacién.

Al igual que se afirma que los artistas que
conocian a Cage y su obra ya no eran los
mismos, se puede decir lo mismo de los
arquitectos que trabajaron (o disfrutaron) de
cerca de la forma de trabajar de Alejandro de
la Sota. El andlisis de la obra de estos autores,
enriquece nuestro rango de posibilidades
fomentando una actitud creativa intensa y
destruye la visién separatista y estanca de la
ruptura entre disciplinas artisticas

Fig. 99. Alejandro de la Sota y John Cage en paralelo.

Por otro lado, en un contexto y situacién
totalmente distintos, el arquitecto Alejandro de
la Sota podria haberse convertido en mésico.
Pianista aficionado y apasionado por la
msica, el joven arquitecto decidié finalmente
decantarse por su carrera en arquitectura,
aunque nunca dejé de recurrir a la misica
tanto a nivel compositivo como para explicar
su ideario. Afirmaba frecuentemente que le
resultaba mucho més dtil la cultura musical
que la arquitecténica, y que la misica le
hacia pasar mejores ratos que una biblioteca
de buena arquitectura.*’

A pesar de que no llegaron a conocerse,
podemos atrevernos a decir que John Cage
y Alejandro de la Sota habrian tenido mucho
sobre lo que hablar.

Tanto las composiciones musicales de John
Cage, como los proyectos de arquitectura de
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49. Alejandro de la Sota, para la revista “Léapiz”. El espiritu de un verdadero moderno, 1987.
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Fig. 100. La sonrisa de John Cage Fig. 101. La sonrisa de Alejandro de la Sota
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John Milton Cage nacié el 5 de septiembre de
1912 en Los Angeles, California. Hijo de un
inventor idealista, aprendié desde una edad
muy temprana a moverse a contracorriente,
siguiendo sus propios instintos.

Sus primeras experiencias musicales llegaron
de la mano de su tia, de la que recibié clases
particulares de piano a la edad de 12 afios,
pero, aunque le gustaba la misica, nunca
mostré fuertes deseos por ser un virtuoso del
piano, pues estaba mads interesado en escribir,
convencido de que queria ser escritor.

Ya en su juventud acude a la universidad
en el Pomona College en Claremont, pero
desencantado después de dos afios, decide
dedicarse a viajar, recorriendo Europa
ampliando sus intereses artisticos en los
campos de la mésica, el arte y la arquitectura.

Es de esta manera como, gracias a la
recomendacién de uno de sus antiguos
profesores, acabaré trabajando para el
arquitecto hingaro Arno Goldfinger, midiendo
los espacios que su jefe luego reformaba.
Sélo trabajé en este estudio durante unos
meses, convencido de que sus infereses
y en definitiva su vida no podia cefirse
a un Onico dmbito, y la arquitectura era
un profesién  demasiado  demandante.

Sin embargo, durante toda su vida establecié
relaciones de amistad con numerosos
arquitectos, gracias a los cuales la arquitectura
nunca dejé de interesarle e influirle. Entre ellos,
conocié a célebres arquitectos como Rudolf
y Pauline Schindler, en cuya casa de Kings
Road llegd a vivir, o a Mies Van der Rohe,
de cuya obra llegé a decir que suponian los
espacios ideales para la interpretacién de
sus conciertos.

Fig. 102. John Cage en 1981 en Paris.

la obra y la vida del compositor estan
marcados por una dualidad en principio
contradictoria, las dos caras de una
misma moneda: El ruido y el silencio.

Durante los comienzos de su carrera
compositiva, Cage abogaba por la bisqueda
de “los sonidos més novedosos”.Durante esta
bisqueda, Cage se convirtié en un entusiasta
de los instrumentos de percusién, entendidos
como la mejor manera de ampliar y expandir
el universo musical, incluyendo sonidos que
fueran un reflejo de a cultura industrial que
empezaba a abrirse al mundo. En estas
obras, todo tipo de sonido, incluso el ruido,
es vdlido, siendo fiel a sus propia idea de
que lo sonidos no son mds que sonidos.
“Dondequiera que estemos, lo que oimos es en
su mayor parte ruido. Cuando lo ignoramos,
nos molesta. Cuando lo escuchamos, lo

encontramos fascinante.”°
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Resulta curioso que, durante el ensayo
“El futuro de la misica: Credo”, a la que
pertenece la cita anterior, se menciona la
palabras sonido veintiséis veces, tono y ruido
aparecen muchas veces mds, mientras que
a la palabra silencio, que serd tan decisiva
en su obra, no se le hace ninguna mencidn.

Sin embargo, a partir de 1948, se produce
un cambio de 180 grados en la forma de
actuar de John Cage. Después de haberla
ignorado  radicalmente durante afios, de
pronto la palabra silencio empieza a cobrar
cada vez mayor importancia en los escritos
y conferencias del compositor. Asi, empieza

indagar sobre la naturaleza del sonido,
sobre cémo tratarlo compositivamente, y
comienza a entenderlo como un lapso
temporal que, lejos de estar vacio, estd
repleto de situaciones, fenédmenos y, aunque
pueda parecer una incongruencia, sonidos.

Fig. 103. John Cage en la camara aenoica.
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A partir de este momento se inicia una relacién
entre Cage y el silencio que marcara el futuro
de suobray de cémole conocemos hoy en dia.

Su ideario a partir de ahora se basard en
el hecho de que, al estar basadas en el
silencio, en las estructucturas temporales
puede suceder cualquier cosa, es decir,
cualquier sonido puede encontrar su lugar
en su interior, dando paso al resto de
teorias que marcan sus composiciones: El
azar, la casualidad y la indeterminacidn.

En uno de sus mds famosas reflexiones
teéricas, Silence (1951), el compositor
describe la vez en la que pudo entrar en
la cdmara aenoica con el fin de escuchar
el silencio puro. Sin embargo, no pudo
conseguirlo. Segin él mismo explicaba, en
todo momento habia percibido dos sonidos
distintos, uno de ellos grave y ofro mas

agudo.. El técnico que le acompaiiaba le
expuso la explicacién cientifica: el sonido
agudo lo producia su propio sistema nervioso
al trabajar, mientras que el grave provenia
de la circulacién de su sangre por las venas.

Por tanto, el silencio no existe.

Tras esta fascinante reflexién, el compositor
escribié 4’33”, probablemente su pieza més
conocida, estrenada en agosto de 1952.
En ella un pianista aparecia en escena
ante un piano cerrado, abria la tapa, la
dejaba caer y esperaba 33 segundos.
Al cabo, la volvia a abrir y cerrar. Esperaba
2 minutos y 40 segundos mds, y repetia la
operacién. Un minuto y 20 segundos después,
lo mismo. En total, 4 minutos y 33 segundos.”’

Lo que en su momento fue visto como una
simple provocacién, suponia en realidad una
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honda y detenida meditacién acerca del
universo de los sonidos.

El ruido -el del ambiente, el de la audiencia,
el de la ciudad y el de la naturaleza- estén
siempre presentes en la obra, formando
parte de ella de manera no controlada.
Por ello podemos afirmar que el silencio en
realidad no existe, y la partituras de una
composicidn, antes que ordenar una serie de
4rdenes, ha de ser un manual que organice
los sonidos, y que se debe usar con libertad.

La obra al completo, tanto musical como
escrita, de Cage es una provocacién para
eliminar las barreras que hacen que exista
una separacién entre las disciplinas artisticas.
Su modo de entender la vida no solo se ve
influido por todo aquello que lo envuelve,
esto es, la naturaleza y la urbe, el baile y la
arquitectura, la pintura... sino que

Fig. 104. Alejandro de la Sota.

también acabd teniendo una importante
influencia en estas mismas disciplinas, llegando
su influencia incluso hasta nuestros tiempos.

Es en este contexto en el que se pueden
comenzar a admirar los puntos de conexién
entre dos artistas aparentemente tan diferentes.

A diferencia de los casos propuestos
anteriormente de compositores que trabajan
conjuntamente con arquitectos, la relacién
directa y material de John Cage con
Alejandro de la sota no existe. Sin embargo,
los paralelismos entre sus estrategias y
maneras de trabajar y también entre algunas
actitudes concretas a la hora de afrontar el
mundo, posibilitan que se establezca un
didlogo y un espacio de complementariedad
entre las dos disciplinas sometidas a estudio.
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El gimnasio maravillas constituye una de las
obras més reconocidas de Alejandro de la
Sota. Las soluciones adoptadas, que dotan
de un cardcter propio al edificio, responden
en primer lugar a una compleja topografia,
con un salto de doce metros entre las calles
que lo rodean. Ademés, consigue resolver un
complicado programa de manera muy hébil.

Alejandro de la Sota trata con el mayor mimo
y cuidado la construccién de este edificio,
esmerandose especialmente en los detalles
constructivosy en una modulacidn que se repite
de manera constante, desde las del ventanas
del conjunto hasta en la eleccién de los
materiales, y hacen que el edificio se convierta
en un proyecto digno de comparacién
con el mismisimo Mies Van der Rohe.

El proyecto surge en un primer momento en
el afio 1959, aunque Sota no empezard a

Fig. 105. Pista principal del gimnasio.

en él hasta mds tarde, cuando se le encarga
que retome las obras de la ampliacién del
Colegio Nuestra Sefiora de las Maravillas,
que el arquitecto Alfredo Ramén-laca ya
habia empezado.

Salvar el desnivel existente entre las calles
aledafias al proyecto supondria para el
arquitecto el reto mds complicado. Para
resolverlo, plantea la disposicién de una gran
estructura metdlica formada por cerchas de
veinte metros de longitud, bajo las cuales
se asienta el espacio deportivo principal,
bafiado por una agradable luz natural que se
filtra a través de la estructura.

El programa organiza, ademds de la pista
deportiva principal situada bajo la cercha
metdlica mencionada anteriormente, un sétano
que dispone de piscina cubierta y un conjunto
de aulas. La pista estd condicionada para

practicar todo tipo de deportes, y recibe
constantemente luz solar desde su fachada sur.

Sota coloca las pequeias aulas demostrando
su maestria, integradas entre las cerchas
metdlicas que conforman la estructura,
una por cada hueco, que de otra forma
hubiese estado en desuso, entre pdrticos.
De esta manera se aprovecha un espacio
aparentemente inservible, pero necesario
para cubrir un espacio de veinte metros.

Finalmente, y siguiendo siempre la misma
l6gica compositiva, se sitda un patio sobre la
cubierta del gimnasio que funcionard como
espacio al aire libre para los alumnos del
colegio. Este patio supone una prolongacién
desde la calle superior, estructurando de esta
manera un nuevo acceso. La cubierta-patio
tiene también una serie de pistas deportivas y
unas espectaculares vistas de Madrid.
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Fig. 106. Variaciones
de la fachada. El
plano usado como
partitura.

Fig. 107. Croquis de la
seccion del edificio.

Fig. 108. Detalle de la estructura del gimnasio maravillas.

Una vez explicada una de la obras
fundamentales del arquitecto, nos surge
una pregunta fundamental: 3Cémo  unir
la obra de dos autores de disciplinas
diferentes que no tuvieron nunca contacto?

La respuesta viene de la mano del andlisis
de sus métodos de trabajo. Ambos creadores
fomentan una forma de pensamiento que
elimine los prejuicios en sus respectivos
campos de trabajo. El arquitecto sostiene con
su obra el uso de materiales innovadores como
estimulo para que nazcan nuevas maneras de
entender y hacer arquitectura. La belleza de
la arquitectura a los ojos de Sota tiene mucho
que ver con solucionar los problemas con los
materiales y tecnologias de nuestro tiempo.

Como comentaba en alguna ocasién Josép
LLin&s: “Decia John Cage que él no componia
con notas musicales sino con ruidos; podria

decirse de Alejandro de la Sota que él no
proyecta con sistemas compositivos sino con
materiales, como sucede con Mies”*?

En efecto, en su obra observamos como
se esfuerza por dar una nueva vida a los
materiales, tensdndolos hasta el extremo. En el
Gimnasio Maravillas las cerchas se colocan
a la inversa de lo que hubiese sido la forma
més légica, y las aulas aparecen como un
espacio inesperado. Lo observamos también
en otras de su obras maestras: en el edificio
del Gobierno Civil en Tarragona o en el de
correos de Ledn, en los que los materiales se
utilizan con una maestria que provoca efectos
inimaginables.

Cage, por su lado, provoca lo mismo con
su nuevo “sonido experimental”, con el que
se propone experimentar con los medios
disponibles para que su misica evolucione.
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A ojos de Alejandro de la Sota el fin mas
puro que ha de tener la buena arquitectura
es el de pasar desapercibido, formar parte
inseparable del continuo de las cosas. En
esta linea de pensamiento es en la que
convergen ambos artistas: Los propdsitos que
dirigen sus obras son hacer de la existencia
y el mundo una experiencia agradable.

“El gimnasio de Maravillas tiene ya veintidds
afios. No sé porqué en el afio 1960 lo hice asi,
pero lo que si sé es que no me disgusta haberlo
hecho. Creo que el no hacer arquitectura es
un camino para hacerla, y todos cuantos no la
hagamos, habremos hecho mds por ella que
los que, aprendida, la siguen haciendo. {...)

Entonces se resolvié un problema y sigue
funcionando, y me parece que nadie echa en

falta la arquitectura que no tiene”*?

En este sincero texto de Alejandro de la Sota

Fig. 109. Luz filtrada entre las cerchas de la estructura.

reconocemos la  misma voluntad  del
compositor de “dejar que las cosas sucedan.”

La “no misica y la no arquitectura”* de estos
autores nos inducen a un continuo estado de
tensién, a un continuo comenzar, un proceso
de desapego de uno mismo, de lo material,
lo terrenal... La obra de Sota y Cage nos
lleva a dudar de lo que siempre hemos dado
por hecho, supone un enigma para los que
quieren comprenderla, pero sobretodo, busca
hacernos sentir de nuevo la vida de las cosas.

“La arquitectura de Sota, como la de Mies
Van der Rohe o la de Arne Jacobsen posee
esa extremada elegancia del gesto justo,
de la frase exacta que de tan precisa roza
el silencio. Silencio de su obra y de su
persona que posee la dificil capacidad de
la fascinacién. Tan cerca de la poesia, del
aliento poético, de la misica callada.”?
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[03] Coda

Desde sus primeras pdginas, este trabajo
de investigacién ha perseguido fomentar
una reflexion sobre el importante papel
que desarrolla el sonido en el proceso de
percepcién de un espacio. Con ello, se
busca abrir un debate acerca de la mejor
manera de incorporar la capa sonora al
hecho arquitecténico, avanzando hacia una
nueva forma de hacer arquitectura que deje a
un lado de una vez la predominancia del ojo
sobre el resto de los sentidos.

Los casos de arquitectura estudiados nos
muestran la potencialidad del fenémeno
acustico para condicionar todo el proceso
del proyecto y ser generador de espacios que
fomenten una experiencia plurisensorial para
los usuarios.

De la investigacién realizada y el estudio de
las fichas de arquitecturas ejemplares, se han

podido extraer una serie de conclusiones
que nos acercan a un cambio en la praxis
arquitectdnica. Se agrupan en los siguientes
puntos:

1_ Entender la arquitectura como la
organizacién y composicién de instrumentos
sonoros:

“Si entendemos la materia no como un sélido,
sino como un compuesto de particulas en
vibracidn constante, la arquitectura, que es el
arte de componer la materia que nos rodeq,
también deberia ser entendida como la
composicidén de cuerpos vibrantes o cuerpos
pulsantes”. Asi defiende Goller esta forma
de ver la arquitectura, y afiade que de esta
manera podria empezar a entenderse el hecho
arquitecténico como un proceso vivo, que
suponga un acontecimiento mas amplio en el
que se pueda dialogar con todos los sentidos.

[03.1]Conclusiones

56.Goller, Beatrice, 2014.Espacios sénicos. Interacciones entre espacio y sonido.
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2_ Tratar la percepcién y la sensorialidad
como  generadores  del proyecto:

Los arquitectos, a través del proceso
compositivo, deben encontrar el equilibrio
entre las distintas formas de percibir el mundo,
permitiendo que todas ellas se crucen y se
encuentren para proporcionar al usuario de
arquitectura la experiencia mdas completa
posible.

3_  Incorporar la capa sonora
al proyecto desde su inicio:

Sélo de esta forma serd posible generar el
ambiente o la atmdésfera propicia para el
desarrollo de las actividades para las que
se disefia un edificio. Si la capa sonora falla,
todas las demds dimensiones y propiedades
de la obra se verédn afectadas, haciendo que
se convierta en un lugar desagradable y hostil

Fig. 110.Collage compositivo.

para el ser humano. Ya que como sostiene
Michael Jones: “lLa gente siente cdmo
suenan los edificios y, al final, e trabajo de un
arquitecto consiste en tratar con las emociones
de la gente”.

Sin embargo, un proyecto de arquitectura
supone un proceso largo y lleno de
interrogantes, en el que pueden surgirnos
numerosas dudas, siendo la mds importante:
2Cémo aplico estos principios a un proyecto
real?, 3cémo puedo proyectar arquitectura
desde el evento sonoro?

En primer lugar, resulta fundamental
identificar el evento sonoro que queremos
que se produzca dentro del espacio.
Al igual que Peter Zumthor, debemos
primeramente plantearnos lo siguiente:

", z .
2Cbmo suena un espacio cuando andamos

por el2”

Cuando hablamos unos con otros, 3cémo es
el sonido?

Y seguidamente: 3Buscamos la creacién de un
lugar sosegado, en el que el silencio sea la
sensacién sonora predominante?

O por el contrario, 3Perseguimos que el usuario
conozca el espacio a través de la generacién
de sonido al moverse, por ejemplo, a través
del ruido de sus pasos al caminar por la sala?

A continuacidn, una vez concluida la eleccién
del efecto sonoro, y por tanto de la sensacién
que se desea generar, comenzamos a idear
el proceso de materializacién de esas ideas,
y nos preguntamos: 2Cémo logro que un
espacio suene como deseo que suene?
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Por un lado, habrd que estudiar con
detenimiento el entorno en el que vamos
a implantar el proyecto, que como se ha
comprobado a lo largo de este trabajo, puede
tener mucha incidencia en la percepcién
del espacio interior. 2Queremos incorporar
los fenémenos acisticos de la naturaleza al
espacio interior, como en el caso de la casa
de la lluvia, o por el contrario, queremos
aislarnos del espacio exterior, potenciando
las posibilidades acusticas de un espacio
aislado?

También serd fundamental determinar la
forma, los materiales y el sistema constructivo
que se va a emplear, con el fin de conseguir
un doble obijetivo: Incorporar un fenémeno
sonoro que de valor al proyecto, y acercarse
lo mds posible a la eficiencia sonora del
edificio.

Fig. 111.Collage compositivo.

Por otro lado, también podemos extraer
ciertas conclusiones de binomio colaborativo
integrado entre arquitectos y compositores
musicales.

La relacién entre arquitectura y misica existe,
prueba de ello son las numerosas corrientes
de pensamiento, planteamientos y formas de
ver el mundo que han ido evolucionando
y cambiando a lo largo de a historia de la
humanidad con el fin de hallar un punto de
encuentro comin para ambas disciplinas.

Sin embargo, este binomio se vuelve mucho
mds apreciable cuando las dos artes se
materializan en un lugar comdn: Los espacios
sonoros. En ellos, la percepcién acustica
del espacio adquiere un valor fundamental
frente al planteamiento visual que predomina
en la arquitectura de nuestro tiempo.

170

171



Isabel Olmedo Lépez-Frias

Arquitecturas sonoras: El evento sonoro como generador del proyecto

Tras el -estudio y la comparacién de 4
proyectos ejemplares de la colaboracién o
acercamiento entre arquitectos y mdsicos,
se puede extraer una serie de conclusiones
que clarifican las bondades -y también los
problemas- que derivan de este tipo de
proyectos.

Una gran parte de los proyectos
interdisciplinares que se realizan son de
cardcter efimero, lo que frecuentemente
deriva en una carencia en la flexibilidad de
sus espacios. Es el caso del Pabellén Philips
y del Espacio Ad hoc para Prometeo, que
son proyectos disefiados para un espectéculo
o acontecimiento especifico y, si bien esta
situacién  proporciona unas  condiciones
acusticas ideales para la obra por la que esta
hecho, también provocaré que el lugar sea
inservible para ofras situaciones.

Esta falta de funcionalidad llevard al desmonte
y almacenamiento de gran cantidad de obras
maestras de la arquitectura.

Por tanto, considera altamente recomendable
que los proyectos colaborativos entre
arquitectura y mUsica contemplen, aunque sea
en detrimento de las cualidades acdsticas del
espacio, la consecucién de un cardcter flexible
y polivalente. Es el caso del Auditorio Manuel
de Falla, en el que pueden realizarse obras de
distinta indole gracias a la flexibilidad de su
espacio central, que se adapta a los cambios
en la relacién entre el pdblico y la escena.

También podria imaginarse un espacio que
pudiese ser alterado segin las condiciones
acUsticas necesarias, mediante variaciones
volumétricas del espacio, por ejemplo
descendiendo un techo para modificar la
reverberacion.

Consecuentemente, se puede concluir que
la simbiosis entre misico y arquitecto para el
disefio de un espacio sonoro es un proceso
de alto interés, cuyo resultado dependerd en
gran medida de las decisiones que se tomen
al principio de mismo.

Por un lado, un proyecto pensado
especificamente para una obra o espectéculo
sonoro concreto, que proveerd al espacio de
unas cualidades acusticas inigualables, pero
que no asegura un uso indefinido en el tiempo.

Y por otro, la consecucién de un proyecto
flexible que sea capaz de acoger diferentes
posibilidades, aunque no se lleguen a
alcanzar unas propiedades técnicas y sonoras
perfectas.

a

Fig. 112. Dibujo de nifia de 12 afios durante el confinamiento
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