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Sefior Presidente de la Real Academia de Doctores
Sefioras y sefiores Doctores Académicos.
Sefioras vy seflores.

Sean mis primeras palabras para agradecer.

Justificado parrafo de gracias de los bien nacidos. Casi protocolario, ritual
en las liturgias de estos actos; y con ¢l riesgo de quedarse en palabra mani-
da, fria, incluso correcta; a la que no me apunto; talante y ceremonia que,
como tal, querrfa orillar. Y pasarme, con la mds elemental de las sinceri-
dades —también la mds natural— a deciros llanamente mi agradecimien-
to por haberme admitido en el seno de esta Real Academia de Doctores.

Y aqui, casi siempre asoma un topico —‘no encueniro palabras ...”— que,
si bien es cierfo, no cumple como exacto.

Las palabras —“un poco de aire herido” que dijo el Maestro Avila— exis-
ten; estamos en ellas; pero ocurre que no bastan, no alcanzan a comunicar
y adjetivar ciertas situaciones. Las palabras “no expresan la realidad, solo
la significan”. Y esta servidumbre del lenguaje, esta precariedad se perci-
be aun mds cuando nos referimos al mundo real e inconcreto de los senti-
mientos, cuando andamos en la ternura o en el arrebato de las emociones,
de muestro interior, tal mi yo intimo y agradecido que no acierta con el
tonoe ni con la letra en este feliz trance.

Y en semejante atranco, ante tan cordial compromisce, mds humano que
académico, con vuestra benevolencia por delante, inicio este vagar atento
por los sugerentes y fecundos mundos de la Miisica y 1a Arquitectura que,
si las cosas van bien y pintan oros, “podrfa ser —como avisa el
Lazarillo— que alguno que lo oiga halle algo que le agrade y a los que no
ahondaren tanto, los deleite”.

“Pués sutiles analogias unen la irreal y fugitiva edifica-
¢ion de los sonidos, al arte sélido por quien formas ima-
ginarias se inmovilizan al sol, en el porfido” (1).

(Paul Valéry)




El alma del Universo estd unida por una “concordia musi-
cal”(2).

(Platén, Timeo)

Los sonidos, la midsica y las “sutiles analogfas” con las arquitecturas —ima-
ginarias— que nos dice Paul Valery, la concordia musical que, segin Platon,
une el alma del Universo, pueden servir para iniciar estas notas, “tetna con
variaciones” scbre arquitectura y musica. Antiguos humanismoes, con su
poquillo de cdbala y sus protestas de rigor cientifico, segiin pinten herme-
tistas o matematicos, a veces con su variopinta y fecunda mezcolanza, siem-
pre como una realidad, sabida o ignorada, permanente y actual, de la que
hablaremos un poquillo.

Alusidn previa, muy ligera, a la Historia, mis como referencia ambien-
tal que temporal, con menos aficidn a un discurrir secuencial que a esa
pequeiia inmersion en los origenes, de cifras inciertas y presentidas ver-
dades; antes que Grecia entendiera Ias artes de las Musas, poesia, masi-
ca v danza, como una unidad.

Milenios atras el hombre habia heche de los eriales campos de labor, de
las piedras sillares, del barro una vasija, del sexo amor, de la comida un
rito, del aullido lenguaje ... del uido musica.

“Junto a la religion, la misica se cuenta entre las necesidades espirituales
mads primigenias del ser humano” (3).

Cuando Hermannn Hesse imaginara sequedad y desolacién “seria como
vida sin pan ni vino, sin risa ni musica” (4).

“Hasta que se inventd la escritura, el hombre vivié en el espacio actistico:
sin limites, sin direccidn, sin horizonie, en las tinieblas de la mente, en el
munde de la emocién, con la intuicidon primordial, con el terror ... (5)
hasta la escritura; el signo que fijo la palabra. Al tiempo, lo acistico, el
ruido se entendid, se convirtié en sonido; el habla en lenguaje, v su cons-
tancia, su capacidad de permanencia, en seguoridad.

Lo que solo era phone se transformo en logos, la perplejidad en cerieza...
la cueva en arquitectura.

El hombre “animal racional” puede convertirse sin mds miramientos en ¢l
hombre “animal parlante™.



Segin Edgar Morin “Fué el lenguaje ¢} que creé al hombre v no el hom-
bre al lenguaje”.

Venir al mundo es tomar la palabra, el sonido intencionado, de algtin
modo lo musical, en su estado mas primario, mds clemental, también mas
auténtico y mds tierno.

La importancia, fundamental, del sonido en la vida humana —en lo que
es vida— sonido, movimiento; de alguna manera, actividad, “ser”.
El silencio absoluto (imposible ?) signo de quietud total; fo inactive, lo no

vital, lo no vivo ...

Partiendo de primeras observaciones, o percepcionecs, clementales: lo
repetido, la cadencia; 1a ola del mar, la gota de agua ...

El ritmo, 1a imitacién del viento, el silencio sonoro de las noches; el
remedo de los animales, como defensa o como reclamo; “la voz de
muchas aguas”; todo un mundo de sonidos e imdgenes dando tempo-
ralidad a procesos existenciales. Conocimiento, referencia, cuantifica-
cion. Acuerdo y concierto de las partes de 1a naturaleza que el hombre
iba sefioreando, milenio tras milenio, de la que habia huido el silencio
absoluto —esa terrible carencia— empujado por la vida; movimiento,
vibracién, sones, “la misica callada, la soledad sonora”.

La historia previa; la pre-historia.

El sonido como “explorader” del espacio, como “definidor” que cuantifi-
ca un espacio. L.os pijaros cantan, entre otras cosas, para definir por
medio del alcance de su voz, la extension de su territorio.

El hombre que produce sonidos, que grita o canta, ¢s contestado por otro
hombre o por el eco, que es olra forma de respuesta; en cualquier caso s
una expresion y una experiencia de una estructura espacial.

“Desde antes de que un espacio “social” se manifieste de forma efectiva,
el canto aislado se manifestard, por su duracion y variacion, por sus inte-
rrupciones y sus repeticiones, capaz de desarrollar y proyectar hacia el
exterior tode un espacio imaginario.

Espacio “especificamente musical”, en primer lugar por sus diferentes
alturas, sus diferentes ritmos, sus diferentes timbres sucesivamente reuni-
dos cuya articulacién suscita en la mente del que escucha (y a priori en la
del que la produce) toda una ficticia, una fugitiva, y sin embargo asom-



brosamente duradera, arquitectura”; nos dice Henrf Pouseur, que prologa
los escritos de Alban Berg(6).

El primer sonido producido, el primer instrumento, es la voz humana. Y
el primer ritmo lo establece el hombre al marchar con velocidad unifor-
me; surge la cadencia del paso, repetido, igual; originaria “modulaciéon™ y
medida del tiempo, a lo largo de una linea, de un recorrido, de un espacio
lineal.

En la época primitiva la musica pertenece al 4mbito del culto, “su sonido
es el conjuro de lo invisible™; es un modo de crear un clima, de sacralizar
umn espacio, interior o al aire libre da lo mismo. La miisica comeo caracte-
rizadora de un ambito al que configura cualitativamente mieniras se pro-
duce, hasta el punto de ser casi otro lugar, o un lugar “de otra forma” en
ausencia del mundo sonoro que, de algdn modo, lo cualifica, lo genera al
menos para tal peculiar percepcion y uso.

En el Antiguo Testamento aparecen a menudo referencias a ritos o cere-
monias en las que hay cénticos y misica.

En el Génesis, Laban recrimina a Jacob haberse marchado a hurtadillas,
“Yo te habria despedido con alegria y con cantares, con adufes y arpas”, -
1900 a.C (7).

David y toda la casa de Israel bailan y cantan que da gloria, al trasladar el
Arca de la Alianza, acompafidndose con citaras, arpas, adufes, sistros y
cimbalillos, - 1000 a.C(8).

La muisica tiene gran tradicién e importancia en el pueblo judio. Se dice
que en el reinado de David, de 38.000 levitas 4.000 actuaban como muisi-
cos. Y el historiador Flavio Josefo, siglo I, habla de los numerosos muisi-
cos en el reino de Isracl.

La Miisica, sucediendo en el tiempo, “temporalizando”, manifestando la
concepcién del mundo temporal de los hebreos, a diferencia de la con-
cepcion espacial de los griegos.

Tema interesante la construccién del Templo de Salomén, por origen, cir-
cunstancias y repercusién gue ha tenido en el mundo de 1a Arquitectura y
sus especulaciones.

En ¢l libro de Ezequiel, en sus capitulos 40 y 41 completos, narra el
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Profeta su vision, en la que va describiendo al detalle el Templo: muros,
pérticos, atrios, celdas, ornamentacidn, puertas; con todas sus dimensio-
nes en varas de “seis codos de codo y palmo”, es decir de “codo mayor”
{vara = 315 cm. actuales)(9).

Esta descripcidn ha dado origen a muchas reconstrucciones conjeturales,
planos, sistemas de medidas, perspectivas, formalizaciones segiin épocas,
estudios minuciosos; porque para algunos, tal edificio, tal “proyecto”,
habia sido descrito por el mismo Dios.

No sabemos si el Templo de Jerusalén fué¢ una pieza clave de la
Arquitectura; lo que si se puede afirmar es que ha tenido una gran reso-
nancia “en” la Arquitectura, en planteamientos arquitecténicos posterio-
res.

Los investigadores del Gético, con su imaginativo afin de misterio y
secta; hermetistas, Adeptos, Arcano Mayor, elaboran su teoria con tem-
plarios, Cister, San Bernardo y Arca de la Alianza, alrededor del Templo;
en cuyo interior, dicen, se habria enterrado el Arca, que guardaba a su vez
las Tablas de la Ley.

“Tablas del Logos, del Verbo, de 1a Razdn de la Medida, de la Relacién,
del Nimero ... En lenguaje actual, se diria de las Tablas de la Ley, que
venian a ser las Tablas de la ecuacién del Universo” (10).

También estd por medio —-hilo conductor mas o menos claro—"el miste-
rio musical” que se traduce en un sistema de medidas, con fundamento en
los intervalos pitagéricos, interesante conjuncion de proporciones, nime-
ros, misica, incluso alquimia; intervalos y proporciones a los que se alu-
dir4.

Por otra parte, v también con el Templo de Jerusalén, con la visién de
Ezequiel, como elemento generador, se sigue interpretando y buscando el
sentido 1ltimo a la descripcién biblica.

Tema recurrente muy propio para encandilar a tedricos y arquitectos,
herederos del humanismo renacentista, que porfian y se aplican a profun-
dizar e investigar estos temas.

Asi, se desarrolla la idea de la reconstruccidn tedrica, hipotética, del
Templo por los Jesuitas Jerénimo del Prado, tedlogo y escultor, y, sobre

11




todo, por su discipulo Juan Bautista Villalpando, matematico andaluz dis-
cipulo de Herrera, que publica en Roma, en 1605, “In Ezechielem
Explanationes et Apparatus Urhis, ac Templi Hierosolymitani” (11).
Desarrollo que llega a nivel de planos, perspectivas y maquetas.

Obra que tiene una estrecha relacién con el Monasterio de El Escorial.
Pués si bien al publicarse llevaba ya unos veinte afios terminado el
Monasterio, es posible que los primeros estudios pudieran haber servido
de base a Juan Bautista de Toledo.

Por otra parte, en la biblioteca de Juan de Herrera se advierte que hubo
una permanente preocupacion por estas cuestiones, con algin titulo que
especificamente se refiere al Templo, “Copia del tratado que se hizo del
templo de Salomdén manoescripto”. Y también a la Musica: “Musica de
Aritoseno en latin”, “Musica de salinas en romance”, “Muisica de pedro
ardén florentino en ytaliano™...(12)

Es sabido el interés de Herrera por el ocultismo que, en general, relacio-
naba con razones matematicas, con el ntmero; lo que “lleva a pensar que
El Escorial posiblemente sea un edificio hermético”.

Su “Discurso de 1a Figura Cibica, segiin los principios y opiniones del Arte
de Ramén Llull”; discurso de caracter arcano que encierra “grandes i subi-
dos misterios i secretos dificiles de calar”, segiin el mismo Herrera; otra de
sus devociones, “el lulismo”, con numerosas obras lulianas en su biblioteca.

En la béveda del coro alto de El Escorial, en un gran fresco de Lucas
Cambiaso —Luquetto— que representa la Gloria, aparece ostensiblemen-
te un cubo, un exaedro, a los pies de la Trinidad que, ademds de no venir
a cuento, no figura alli por casualidad. No lo mencionan los cronistas de
El Escorial, ni el P. Sigiienza, sabedores de su sentido esotérico? (13)

No aclara gran cosa Palomino cuando, refiriéndose al personaje y a la
obra, dice “...porque no hizo cosa Luquetto, en que menos complaciese a
los del arte, —y subraya— por haberse aquello dirigido por ditdmenes de
tedlogos de orden de Su Majestad” (14).

El cubo, en las matemiiticas pitagdricas; lo trata Platon en el Timeo; Fray
Luca Pacioli en la Divina Proporcién; Alberti; Ficino ...etc., etc.

Con todo, no se¢ puede asegurar hasta donde se interesaba en estos temas
Herrera, al menos aparentemente “..aunque tengo estas cosas de la
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Alchimia por burla...” dice ent un escrito a Felipe H; quien prudentemen-
te, no lo airea.

Juan Bautista de Toledo también era sabedor de estos mundos intelectua-
les y esotéricos. No en vano, después de los afios en que fué ayudante de
Miguel Angel, en San Pedro de Roma (1546-1548), trabajé hasta 1559 en
Nipoles, uno de los principales centros de Magia de la Europa de enton-
ces.

Y el mismo Felipe II, que patrociné la edicién romana de la obra de
Villalpando, participaba en estas ideas, que armonizaba con su religiosi-
dad v, de algtin modo, incidian en su interés, desde edad muy temprana,
por la Arquitectura; muy joven, ain principe, tiene su primer Serlio, la
Geometria y la Arquitectura de Durero “un Bitruvio grande en toscano de
arquitectura” ...

Riblioteca diversa y bastante completa para un rey de entonces, “obras de
Séfocles, Virgilio, Tomds de Aquino, Boccaccio, Savonarola, Petrarca,
Vitruvio, Copérnico y las obras completas de Erasmo” (15). Obras de arte
militar, magia y teologia.

Y también su conocida aficién y proteccién a la muisica, heredada de su
padre, a la que se le asigné un lugar destacado en su formacion.
“Alrededor de 1540, el compositor granadino Luis Narvdez fue su maes-
tro de nuisica y le ensefi6 a tocar la guitarra (vihuela)” (16).

Cuando en 1574 va a Alemania, a reunirse con su padre, en la comitiva
“iban sus musicos, entre ellos, su maestro de guitarra Luis Narvdez y el
compositor ciego Antonio de Cabezén”(17).

En El Escorial, canto llano en los principios, “las disposiciones sobre poli-
fonia las mitiga luego Felipe IT ... Nos cuenta el cronista que Felipe II
aguardaba con impaciente ansia la llegada de libros de misica proceden-
tes de Italia. Queremos creer que la impaciencia se referfa a la miisica de
Tomds Luis de Victoria. Perfectamente aplicable la impaciencia a las
fechas, lo es mucho mds pensando en que no hay musica que case tan
bellamente con El Escorial como 1a de Tomds Luis de Victoria, el musico
sacerdote y mistico, llegado a Roma desde Avila de Santa Teresa y San
Juan de la Cruz” —Colegio Germadnico, con Palestrina; San Girolamo
della Caritd y el “Oratorio”, con San Felipe Neri— y sigue Federico
Sopefia “ compositor solo de mdsica religiosa, romano y renacentista, de
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una pasion por ¢l buen morir que estd hecha para ese Rey viejo y para ese
Monasterio tremendo y nuevo™ (18).

Tramas y temas, urdimbre rica y compleja, “magia mistica” —Dios, el
centro— que, a estas alturas atendia m4s a la matemdtica que a la quimi-
ca, que habia dominado estos complejos saberes durante la Edad Media.
Y el nimero, combinatorias, geometrias, ongmando proporciones, traza-
dos, intervalos ...misicas...arquitecturas.

El “Templo de Salomoén”, en fin, fué, cabalmente, origen y referencia
obligada de las teorfas cosmoldgico-estéticas de la proporcién. “Y de alli
partié el esfuerzo filoséfico del Renacimiento por conciliar a Platén con
la Biblia”,

Tema dinamizador de ideas biblico-religiosas y estéticas en la segunda mitad
del siglo X VI y principios del XVII; siguié gozando de aprecio y ejerciendo
una notable influencia en los medios artisticos hasta final del siglo XVIIL
Debe aclararse que estas referencias parten, casi siempre, del estudio exhaus-
tivo y entusiasta, conjetural y muy importante, de Villalpando.

Que teoriza también sobre el tema escurialense con su conocida referen-
cia a la Musica, “Pues ello es lo mds propio de este edificio y lo que maés
deberd observarse, pues concierne a la proporcién anménica: porque la
vista, al contemplar sus partes, no parece deleitarse por otras razones, sino
por las que hacen que el oido goce de la suave modulacién de las voces o
de los instrumentos™(19).

Del Templo de Salomén nos hemos Hegado al Monasterio de El Escorial,
merced sin duda, al “tirén” de Juan Bautista Villalpando que, cumple
decirlo, provoca con su obra una dudosa certeza, sospecha indemostrable,
como una lejana y fantasiosa seguridad de que, a pesar de los pesares, algo
del Terplo de Salomoén se ha recreado en el Monasterio. Y no digamos si
seguimos a la letra las hermosas prosas del P. Siglienza.

Examinando la traza del Monasterio y los demds disefios, dibujados para el
“Sumario y Breve Declaracion de los disefios v Estampas de la Fdbrica de
San Lorenzo del Escorial”, se advierte que todo el sistema de proporciones
se basa en el rectdngulo cuyo mdédulo es V1°618 = 1°272, con la Divina
Proporcion; rectingulo denominado “dindgmico” por ser su médulo un
mimero inconmensurable euclidiano; y apoyandose en esta figura, trazados,
descomposiciones, giros, con lo que se concluye que las diversas partes de
la planta, patios, Basilica, crujias, encajan como relaciones armoénicas; que
se dan también en secciones y alzados (20).
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“Es la arquitectura que hubiera hecho Euclides”, dijo el arquitecto alemén
Speer, visitando el Monasterio.

Y no se olvide que en origen, en una interaccién sutil, o menos sutil, con
proporciones, ritmos e intervalos, al cabo, la misica, como veremos, esta
presente.

Ejemplo insigne, el alzado de la iglesia al Patio de los Reyes, ¢n este
Monasterio, cuya modulacién vertical de ejes de columnas coincide lite-
ralmente con el Primer Tono, la escala mis usada por Antonio de Cabez6n
(1510-1566); el de la vida ejemplar y tierna —“caso por amores que fué
gran maravilla en un ciego”—; personaje clave en la musica europea de
entonces; organista de Felipe II; ¢l Bach espafiol, segin Pedrell.

“Cabezon, sin salitse del molde (radicional, llega en sus “tientos™ y “dife-
rencias” a una interiorizacion, a una “emotiva musicalidad”,segiin frase de
Joaquin Rodrigo, que le coloca a Ia cabeza de los organistas earopeos”(21).

Recordemos las conocidas “Diferencias sobre el Canto llano del
Caballero™, recopiladas por su hijo Hemando de Cabezon, y transcritas
por Bal y Gay en 1935. Variaciones sobre una cancién popular que Lope
de Vega captd para hacerla resonar en su drama “El Caballero de
Olmedo”.

No nos resistimos a traer una referencia, por época y ambiente, tema ¢
interés —de un modo un chisco sesgado— una referencia, decimos, a
San Juan de la Cruz; del que nos dice Camén Aznar “Nadie ha alcanza-
do como San Juan de la Cruz la mds secreta veta del sentir arménico”,
y sigue “Las referencias a la miisica son incesantes en los escritos de
San Juan de la. Cruz”, que avisa “Cada criatura en la miisica callada, a
su manera, da su voz de lo que en ella es Dios” ... “su amado es muisica
callada, por que en €l se conoce y gusta, armonia de miisica espiritual”.
Y afade el padre Criségono: “Si San Juan de la Cruz no hubiese sentido
en su alma ¢l puro deleite de la misica, jamas hubiera podido escribir el
Cantico Espiritual”(22).

En fin, dejemos a El Escorial sobre el que se ha dicho y escrito todo, o casi
todo. Y del gue aqui hemos traido —ya se ve— solo unas referencias o
alusiones, puede que un tanto dispersas, que parece hacian al caso.

Tomando de nuevo la voz en los orfgenes, en el sigle VI a.C., Pitdgoras
descubre que las notas musicales pueden interpretarse espacialmente y
fundamenta numericamente 1a musica, mejor los sonidos.
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Una cuerda de iguales caracteristicas y tensién, pero de longitud mitad
gue otra, suena una octava mds alta (diapasén); si la relacién de longitu-
des es de 2 a 3, la diferencia de aliura es una quinta (diapente); y si es de
3 a 4, serd una cuarta (diatessaron). Se (rata de proporciones entre inter-
valos de alturas de tono, de frecuencias.

Asi, las consonancias en que se basaba el sistema musical griego, —octa-
va, quinta y cuarta, 1:2, 2:3 y 3:4— pueden expresarse por la progresion
1:2:3:4.

En la metafisica pitagérica, la armonia “invade” todos los aspectos del
universo v se refleja de forma especifica en las proporciones arménicas
simples de la musica. La armonia musical expresa, por tanto, el equilibrio
entre las cosas: los elementos, los humores del cuerpo, el alma v el cuer-
DO, el equilibrio politico y, especialmente, los movimientos de tos cuerpos
celestes, cuyo resultado fué la creencia en a “miisica de las esferas™(23).
Dicho todo consumiendo muchos francos, con una casi improdente bre-
vedad.

Segin estas teorfas, el movimiento de los astros producia sonidos con
arreglo a sus proporciones armonicas,también presentes en la miisica.

En la Edad Media, tales sonidos conformaban la alabanza celestial a Dros.
Sonidos no audibles, claro, para nuestros oidos pecadores.

En el pitagorismo cristianizado, la armonfa musical siguié teniendo un
significado metafisico. San Isidoro de Sevilla pensaba que el verdadero
universo “se mantenia unido por una cierta armonia de sonidos™ (23).

Kepler, ya en el Barroco, en sus “Harmonices mundi” (1619) calcula,a
partir de los movimientos de los planetas, de la velocidad en sus drbitas,
correspondencias musicales que suenan como una sinfonfa de los mun-
dos, armonia polifénica; cada planeta, una correspondencia numeérica
referida a un intervalo musical; la belleza de la Creacién y la alabanza
de Dios (24).

Siempre presentes el nimero, la miisica, las proporciones. Pitdgoras habia
dicho: “los principios de todas las cosas estan encerrados en los ndmeros”.

Platén sigue el tema, lo completa con cuadrades y cubos. Y explica en su
Timeo “que el orden y la armonia del cosmos obedecian a ciertos nime-
ros”. Y afiade “en la musica: medida, nimero y orden”. Que podria apli-
carse, burla burlando, a la Arquitectura.
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Aqui estd el origen de teorfa, ciencia, arte y esoterismo; desarrollados
alrededor de la misica, intervalos, proporciones, trazados y nimeros.
Desde Pitdgoras a las series de Xenakis, el Medulor de Le Corbusier, la
musica de Varese, aparecen el niimero y la kdbala, geometrias y combi-
natoria, durante dos milenios ¥y medio —con sus altibajos— casi como
alma cosmolégica y numeral de la misma miisica. Es el primer sistema
tonal razonado, “construido por la relacién palmaria del plano de los
niimeros con el plano de los sonidos™.

“Este sensacional invento de la Humanidad —nos dice Aguirre de
Yraola— es no solamente un simple médulo para uso de los intervalos,
sino también, como define Riemann, “la revelacion de una ley inmanente
de la actividad del espiritu, y en particular de la imaginacién artistica, ley
que €8 actualmente, y que quizd siga siendo siempre, un misterio” (25). La
norma mds “sagrada” parece haber sido la relacién 2:3, el intervalo de
quinta; relacién con la gue se crearon los “circulos de quintas”; cociente
—2/3— del que resulta 0,66; submuiiltiplo a su vez de 1,33, la “proporcién
cordobesa”, que ha descubierto el recientemente fallecido Doctor D.
Rafael de La-Hoz Arderius y mostrado en su discurso de ingreso en esta
Academia, hace pocos afios.

Debe aclararse que cuando se habla de miisica nos estamos refiriendo, en
este caso, a “armonfa” —musicalmente hablando— es decir a intervalos
que producen acordes. Sistema que se traslada a la arquitectura, medidas
gue generan trazados y proporcion. Falta el tiempo, 12 dindmica, Como se
distingue explicitamente en los principios ordenadores de Leibnitz, “el
ntimero, el tiempo y el espacio, segin los cuales el tiempo ordena lo suce-
sivo y el espacio lo simultdneo™.

Proporcién, trazados, conjunto de lineas que ordenan, o destacan, o resu-
men una representacion plana; orden compositivo y generador. Casi siem-
pre con la Geometria —otra vez Grecia— por medio; disciplina donde se
encuentran lo extenso fisico (o imaginado) con el nimero, con lo nuine-
ral: el qué con el cuanto; lo cualitativo con lo cuantitativo.

Y el riesgo, en los trazados, por su planitud; y la necesaria trasposicion a
las fres dimensiones, del grafismo al espacio.

Decfamos de los intervalos musicales de los que surgian acordes, conjun-
to armonico de sonidos simulfdneos, de diferente frecuencia; necesitados
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de sucesion, de dindmica, de un ser en el tiempo que vendria a conformar
una linealidad, una temporalidad para pasar de sonido a miisica.

Aquella antigua, elemental e ingenua definicién: “Misica es el arte de
bien combinar los sonidos y el tiempo™.

De éste, del tiempo, se puede teorizar largo y tendido y toparse con la difi-
cultad que presentan sus “facianas™; algo asi nos dice Zubiri.

San Agustin, tan directo, se pregunta “; Qué es el tiempo ? ;Quién
podria explicarlo facil y brevemente ?” ... y sigue muy claro, “si nadie
me lo pregunta, lo sé; pero si quiero explicarlo a quien me lo pregunta,
lo ignoro” (26).

Zubiri reflexiona acerca del tiempo, reconociendo que “es notoria la difi-
cultad de precisar conceptualmente qué sea el tismpo™.

Profundiza —damos sélo epigrafes— y expone el concepto descriptivo,
estructural y modal del tiempo. La unidad del tiempo, el sincronismo ... y
concluye, “la verdad es que el tiempo, de todos los caracteres de la reali-
dad, es el menos real” (27).

La percepcién subjetiva del tiempo, seglin momento y circunstancia, falsa
realidad, seglin como se mire; “el tiempo interno —advierte Kant— que
con su propia alma lleva el ser dentro de si ...”

“Desfilosofando” —y perddén por el barbarismo— a fuer de vulgares,
vendriamos a decir con el cldsico “no todos los tiempos son unos ni
corren la misma suerte”.

Y aqui, también, “la Arquitectura y su circunstancia” que, digase lo que se
diga, no es estdtica, en cuanto es el hombre —ser temporal, histérico— ¢l
que la percibe y la vive.

Inapreensible, evanescente, un misterio, —el tiempo-— un fluir continuo,
imparable, en el que vivimos y.sobre todo, “del” que vivimos, y que para
nuestras miisicas nos inieresa como “mensura y duracién” de los sonidos
en el tiempo; v la relacién de estas magnitudes con la Arquitectura.

El tiempo ...

El profesor Marius Schneider ha realizado un estudio importante, histori-
co-etnografico, en ¢l que, partiendo de la tradicién india y la filosofia
musical brahménica, llega a la identificacion de ciertos animales con
determinados sonidos musicales (28).
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L.a misica “viva” y sobre todo el ritmo, el tiempo, el “ritmo mistico”, esta-
ba en las culturas antiguas, anteriores al mundo griego. Este, segun
Marius Schneider, fue “precisamente aquello que destruyé el pensar mfs-
tico de las precedentes culturas ... Lessing y Wincklemann ya habfan defi-
nido la escultura antigua como una especie de muisica petrificada; pero no
conocieron el papel fundamental y primario que la mistica antigua asig-
naba al ritmo actstico”.

En el capitolo III de su obra —“Cantan las piedras” (Tradicion roméni-
ca)— Schneider investiga sobre Ios claustros de San Cugat del Valles v de
la Catedral de Gerona. Plantea la interpretacién musical de los capiteles,
en razoén de los animales esculpidos y los correspondientes sonidos.

En San Cugat, claustro de planta cuadrada, con 72 columnas, después
de analizar ¢ investigar los significados de figuras y animales repre-
sentados en los capiteles, su relacién con los sistemas musicales de la
India vy, en casos con la tradicién bizantina, “Se advierte —citamos
textnalmente— que, aungue muy numeroses, los animales sélo ocupan
Ia cuarta parte de los capiteles. Debemos distinguir tres planos dife-
rentes que constantemente se entrecruzan: a) capiteles con animales,
b) capiteles con escenas figuradas, historicas y biblicas y c) capiteles
ornamentales. En estos parrafos solo interesa el primer plano ..., pero,
a fin de aumentar el nimero de sonidos que forman el armazon sono-
ro, preferimos incluir estas escenas en el plano primero siempre que
contengan animales cuya significacién sonora sea conocida y cuyo
ritmo es “claro”. ‘

Para la transcripcion musical admitimos que, en relacion con el paso uni-
forme de los monjes que recorren €l claustro, cada una de las columnas
equidistantes en el espacio representa también un valor temporal igual.
Por razones puramente pricticas damos a esta unidad de tiempo el valor
de una corchea”.

Desarrolla la investigacién con varios pentigramas y ejemplos.

Y sigue el texto de Schneider, “De los sonidos que resultan de la inter-
pretacién musical de los animales, s6lo tenemos el esqueleto, y hemos de
buscar ahora en la tradicion musical medieval una melodia que pueda ser
encuadrada en el marco melddico obtenido. Se revela esta melodia como
himno a San Cucufate (pentdgrama b).
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Barchinon laeto Cucufate vernans,

Corporis sancti tumulum honorans,

Et locum sacri venerans sepulchyi,
Sparge ligustris.

De las 72 unidades (=72 columnas) que contiene dicha melodia, 54 son
sonidos y 16 son pausas. De estos 54 sonidos los animales simbolizan
40; ... los 40 sonidos simbolizados no solamente forman una linea bien
determinada de sonidos, sino también un inalterable orden de sucesién
temporal impuesto por el orden de las columnas. En consecuencia, hay
que tener cuenta de dos drdenes paralelos, la altura de los sonidos y su
desarrollo en el tiempo —frecuencias y medida—. Tan riguroso es el
sistema, dado ¢l nimero de las columnas que fijan el curso del metro
musical, que no permite fantasia ninguna al interpretar la melodia™.

Hay tres versiones del tipo melddico de las que “se ve enseguida que la
unica versién adecuada a los capiteles-simbolos es la versién b, que toda-
via hoy se canta en San Cugat”™.

Y después de varias consideraciones concluye “La melodia del pentagra-
ma ¢ debe corresponder al himno que sirvié de modelo a los capiieles del
claustro”.

Trabajo similar desarrolla ¢l profesor Schneider en el claustro de la Catedral
de Gerona, con ¢l hallazgo de un esquema melédico de un himmo a la Mater
Dolorosa.

Hemos resumido y apretado mucho estos textos; tanto que, siendo de por
si algo abstrusos, reconocemos que asi resulian no muy claros. Se com-
prendera que, si trajimos aqui la cita, ha sido como aportacién testimonial
—poco mis que referencia— de que también la medida, el ritmo, el tiem-
po, en este suceder de ideologias y, casi antropologias cruzadas, estdn
siempre a la par, incluso con motivaciones mutuas inducidas, los tonos,
alturas, intervalos, y el tiempo y sus duraciones, la “mensura”; es decir, la
Musica y la Arquitectura.

Aquelia originando o “dando vida” a esta; que, a su vez queda como un

registro, dep6sito bellfsimo y mudo, capiteles que cantan y ritmos sono-
T08.

20



Mistica y ritmo actistico con los que enlazan los roménicos, hasta el punto
de que, descodificada una de sus arquitecturas, puede ser, como hemos
visto, puro sonido que, con ¢l ritmo, con lo temporal y su medida, se hace
musica,

En la edad del humanismo alcanzan ¢l maximo desarrollo las ideas pla-
tdnicas sobre un universo matemético sujeto, con todas sus manifesta-
ciones, a cocientes armonicos; que partiendo de la misica podian
“regir”, sobre todo, la arquitectura.

Cesariano publica (1521) que “con la figura vitruviana, se podian definir
las proporciones —“Commensurare”— de cuanto hay en el mundo”.

“Podriamos decir que el axioma basico de los arquitectos renacentistas es
la conviccién de que la arquitectura es una ciencia y de que cada parte de
un edificio, tanto por dentro como por fuera, debe hallarse interpretada en
un solo sistema de cocientes matematicos™ (29).

Y Luca Pacioli, media y extrema razén, seccion aurea, “Divina propor-
¢ién” por sus propiedades “que corresponden por semejanza a Dios
mismo”. Franciscano de vocacién tardia, amigo de Alberti y de Leonardo,
vecino, en Borgo Sansepolcro, de Piero de la Francesca, que anda con la
perspectiva a vueltas, igual que Paolo Ucello; descubrimiento que coinci-
de con el apogeo de la miisica polifonica, contrapunto, “cantan” las voces,
independientes entre si y con ignal jerarquia, “profundidad” musical,
mayor sentido espacial de los sonidos simultdneos,

Las analogias entre la armonfa musical y las proporciones arquitecténicas,
se segufan rigurosamente, segiin nos cuenta Lomazzo.

Un jesuita alemdn, Athanasius Kircher (Fulda, 1602), estudia exahustiva-
mente las relaciones y proporciones entre misica y arquitectura.
Hermetista, en la corriente de Giordano Bruno, pitagérico y platénico
con reservas, en sus trabajos aparecen citas del “Corpus Hermeticum”™.
Enlaza con los antiguos misticismos simbélicos que traduce en innume-
rables trabajos y de los que da su version cristiana. Su “Musurgia
Universalis sive Ars Magna consoni et dissoni” es unos de los tratados
de mdsica més completos del siglo XVIL

Interpretaciones matemdticas de la mrisica —pitagéricos, Edad Media,
polifonia renacentista ..— que entran en crisis, es un decir, cuando
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Hollander describe la “desafinacién del cielo” como una gradual “desmi-
tologizacion de la estética musical”.

Bl pensamiento musical del siglo XVI y principios del XVII a pasado “de
ser una ciencia de la razén a un arte de los sentidos”

Las criticas efectuadas por Mattheson entre 1713 y 1721 destruyeron la
metafisica pitagdrica con argumentos basados en el empirismo de Locke.
Pero la tradicién matemadtica sobrevivi6, como podemos ver en el Tratado de
armonia, 1722, de Rameau, en donde se asume la tradicion cartesiana (30).
Tercia Rousseau, “miisico malogrado segin admite &l mismo en la
Confesions™; su proyecto de notacion musical, polémicas que llegaron, en
¢asos, a descalificaciones —interesantes pero no del momento— en las
que participaban pensadores y artistas de 1a época: D’ Alembert, Diderot,
Euler, ...

Si la tradicién pitagérica siguid en pie durante el siglo XVIII fue debido,
sobre tado a Leibniz. Su carta a Goldbach de 1712 tuvo el acierto de acu-
fiar una de las mds famosas citas sobre la miisica: “La musica es un ejer-
cicio matematico inconsciente en el gue la mente no sabe que esta calcu-
lando™.

La férmula se basa en una distincién filosdfica entre las percepciones
inconscientes y la percepcidn consciente.

Y bien, las relaciones entre Miisica y Arquitectura, sus concomitancias y
disonancias, este colectivo dio y sus apasionamientos sigue ahi; con inde-
pendencia de apreciaciones épocas y valoraciones, cual més cual menos,
ancestros v futuro; terne como un aire antiguo, siempre vivo v lozano.

Relaciones que se plantean hoy sin una referencia directa a origenes pita-
gdricos, si bien “lo numeral”, como fondo vy trama permanece, variable,
cambiante y fecundo, razén de armonias, ritmos, rotaciones, grupos de
transformaciones, funciones matemdticas ... porgue hay una relacién pro-
funda entre la mmisica v los mimeros”, que afirma Xenakis,

El niimero —y su correlato espacial— su mistica, las proporciones, sus
investigadores y sus devotos, que, por veces se muestra un punto como la
epifania del instante y la memoria.

Matila €. Ghyka, “Estética de las proporciones en la naturaleza de las
artes” v, sobre todo, “El Ntimero de Gro”, libros que, “aungue indigestos”,
segin Wittkower, contienen material valioso y abundante, realiza una
importante investigacién y aportacién en el primer tercio del siglo XX.
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Le Corbusier, con su Modulor (31).

El Pabellon de la Philips en la Expo de Bruselas de 1958.
Referencia obligada a un ensayo relativamente reciente —demolido y
olvidado— de integracién de las artes.

“Yo no haré la fachada de Ia Philips. Yo os haré un poema elecirénico”,
fue la conocida respuesta de Le Corbusier a Monsieur Kalff, director artis-
tico de Philips, cuando le encargaba el proyecto del Pabellon.

El Corbu concibe la idea general; pone como condicion Ia colaboracién de
Edgar Varese; misico “organizador de sonidos, creador de una concep-
cién espacial de la mdsica”, mistico a su manera (32); Xenakis redacta ¢l
concreto proyecto de arquitectura, “ldminas generadas por desplazamien-
to de una recta, altos paraboloides hiperbdlicos ... verdaderas masas de
glissandi en misica; en el equipo, expertos en acustica, calculistas, etc.

El resultado, magnifico, poema electrénico en el centro de un especticu-
lo de juegos aciisticos, juegos de luz, de color y de imédgenes; en tal arqui-
tectura, elemento generador de aquel todo.

Una alusién, casi una duda, a lo que denominarfamos la musicalidad de
un espacio; algo que no sabremos explicar cabalmente pero sf detectar. Es
cuando se percibe un ambiente musical sin que alli se oiga musica, como
el sentido coral de alguna obra de Piero della Francesca; la musicalidad
estd en el espacio mismo; sus dimensiones, su luz, sus silencios (?); los
interiores de Vermeer, la luz de Vermeer; posibles elementos repetidos, o
series que sc visualizan y provocan descubrimientos subsconscientes de
ritmos —;reencuentro con la proporcién?—; sensaciones ante ciertos
murales de Vaquero Turcios, percepcion de una quietud espectanie, plena
de ocultos sones, de callada vibracidn, de tiempo vesperal ... un puro acor-
de dorado y silencioso...

... la muisica callada
la soledad sonora...

Algo asi, indefinible pero real, a veces luminosamente real; que nos gus-
tarfa saber exponer mejor.

Como “las cosas, bien mirado, no deben llevarse nunca més alla de medio
camino”, y como recuerda el Eclesiastés, “de la muchedumbre de las pala-
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bras nacen los despropdsitos”™. Y a mayor abundamiento avisa nuestro cld-
sico y sabio refranero “mucho hablar empece y mucho rascar escuece”, no
querria por nada del mundo alcanzar vuestra paciencia hasta el escozor.

Y asi, mudar platica, cortar por lo sano y, con vuestra venia, poner térmi-
ne y raya a estas notas, “tema con variaciones” gue decfamos, sobre
Arguitectura, Miigica y sus concomitancias.

Antes, ya que empecé manifestando mi agradecimiento a esta ilustre
Corporacién por admitirme en su ndmina, guiero rematar —alfa y omega
de agradecimientos— expresandolos ahora con toda mi cordialidad a los
ilustres académicos gue me han propuesto: la Excma. Sra. Dfa. Maria
Cascales Angosto, y los Exemos. Sres. D. Miguel Fisac Serna, maestro de
maestros v . Anionio Garcia de Arangoa, antiguo profesor, in memo-
riam.

Y una “coda final” que piense no Hega a deshora, vy no por obvia es menos
cierta; que mejor se me entiende a mi de proyectar y construir.

Recordar que, si bien en la arquitectura actiio, mejor o peor, comeo profe-
siontal, en la misica mi patente es de aficionado, meritorio si se quiere,
pero aficionado.

De la primera debo responder, si no de mis aciertos, si al menos de ng
dedicacidn, por ser materia que profeso. No asi como miisico —yv bien lo
siento— en donde sélo me mueve una cierta devocidn, con toda la since-
ridad que cabe en una nostalgia sincera, recuerdo de pecadillos de juven-
tud, y esa pequefia y honda, querida aficidn.

Tlustres académicas y académicos

Sefloras y seflores

muchas gracias
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..."la miisica domina, reina y, a decir verdad, la armonia, imperando sobre todas
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dua e incansable del hombre animado de una fuerza: lo divino, y encargado de
una misién: hacer de la tierra un paraiso.”
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CONTESTACION DEL ACADEMICO
EXCMO. SR. D. FERNANDO AGUIRRE DE YRAOLA






Sefior Presidente de 1a Real Academia de Doctores
Sefioras y sefiores Doctores Académicos.
Sefioras y sefiores.

Dar la bienvenida, en nombre de la Real Academia de Doctores, al nuevo
Académico de nimero Dr. Andrés Fernindez-Albalat Lois, supone para
mi un gran honor pues, empleando palabras del maestro D. Fernando
Chueca, abrir las puertas de la Academia a un nuevo miembro no sélo le
honra a él, sino que honra al mismo tiempo a su presentador.

En el caso del Dr. Ferndndez-Albalat, existe una circunstancia que me
produce especial satisfaccidn y gozo; y es la coincidencia de sus dos gran-
des aficiones con las mias, es decir, la comun dedicacién que ambos
hemos prestado, a lo largo de nuestras vidas y actividades, a esas dos
excelsas artes, la Arquitectura y 1la Musica, que tantas sutiles e interesan-
tes analogfas presentan.

Conozco al nuevo Académico desde los tiempos de estudiantes en la
Escuela Superior de Arquitectura de Madrid; y més tarde, tuvo la gentile-
za de invitarme a promunciar alguna conferencia en los cursos que €l diri-
gia en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de La Corufia, donde
ha sido, sucesivamente, Profesor Titular, Catedrdtico de Universidad y
Profesor Emérito de la misma.

Entre las docencias ejercidas en estos puestos, se pueden citar la de
Profesor de Proyectos, Ia Coordinacion de Cursos de Doctorado sobre
“Teoria y Préctica de la Intervencién en el Patrimonio Arquitecténico”,
“Relacién entre la Arquitectura y las Bellas Artes”, Historia y
Representacién de la Arquitectura”, “El Proyecto y la actividad restaura-
dora”, etc., etc.

Estos titulos indican claramente la inclinacién del Dr. Ferndndez-Albalat
por la vertiente artistica de la Arquitectura, disciplina que es a la vez arte
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y técnica. Sin embargo, su extensa actividad y su dedicacién abordan tam-
bién los temas urbanisticos e industriales, avaladas por las publicaciones
sobre su obra editadas por prestigiosas instituciones y tituladas “El creci-
miento de las ciudades”, Las relaciones entre el campo y la cindad”, “La
utopia de la gran ciudad y la regién metropolitana”, “Las ciudades”, “La
Arguitectura y la Industria espafiola de los siglos XIX v XX (Fabrica de
Coca-Cola, Centro de Calculo y de Servicios de Caixa Galicia) ... y tan-
tos edificios por él construidos.

Esta relacion, que s6lo es un compendio de la labor realizada por nuestro
nuevo colega, y que citada completa excederia la prudente extension que
se debe dedicar a la contestacion de un discurso de ingreso, le han valido
ser nombrado Decano del Colegio Oficial de Arquitectos de Ledn Asturias
y Galicia, en 1973, asf como Decano Fundador del Colegio Cficial de
Arquitectos de Galicia.

Me corresponde ahora glosar brevemente el discurso, que lleva por titulo
“La Arquitectura y la Misica — Notas para un ensayo”.

Este tema, que en realidad corresponde a otro mds genérico, el de la
Integracién de las Artes, era relativamente poco conocido en nuestro pais
cuando una vez concluidos los estudios universitarios, nuesiras trayectorias
nos condujeron por distintos caminos; Albalat fue a vivir y ejercer a La
Coruiia, v yo permaneci en Madrid. Pasaron varios afios, y un dia recibi
una invitacion de un notable pianista, sobrino del nuevoe Académico, para
asistir a un festival corufiés, en el cual y en un recital a su cargo, iba a inter-
pretar una sonata para piano, de la cual yo era autor.

En aquella ocasién, los dos arquitectos nos encontramos, después del con-
cierto, en casa de la familia Ferndndez-Albalat, familia de misicos, afi-
cionados e intelectuales, Allf s¢ hablé largo y tendido sobre el tema de la
Integracién, que entonces empezaba a interesar en el mundillo artistico, y
en especial, de las relaciones cientificas entre la Miisica y la Arquitectura,
como parte de la Filosofia del arte y de la Morfologia de la cultura.

El discurso que acabamos de ofr describe un interesante recorrido histéri-
co de esas relaciones y analogias, desde las referencias biblicas hasta las
geniales sintesis existentes entre la Matemdtica, la Plastica y la Muisica
contempordneas. Y el Dr. Albalat escoge muy adecuadamente importantes
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momentos vy ejemplos de la evolucién del pensamiento occidental, toma-
do en amplio sentido, como capaz de abarcar el Arte, la Filosofia y la
Ciencia para tratar de hallar la invariabilidad dentro de un mundo en fluc-
tuacion.

Particularmente interesante me parece el recuerdo de las ideas biblico - reli-
giosas y estéticas de los siglos XVI y XVII y de la importante figura del
jesuita Juan Bautista Villalpando, discipulo de Juan de Herrera, cuya valien-
te posicién intelectual era delicada y sospechosa de herejia y racionalismo
en aquellos tiempos, segiin ha estudiado el profesor Juan Antonio Ramirez.
Sin embargo, la introduccién de la Arquitectura en el Ambito de la Teologia
tuvo consecuencias extraordinarias, al ensefiar a los eruditos de la Biblia los
desarrollos pricticos del arte arquitecténico. Recuerdo a este respecto las
sorprendentes relaciones entre las dimensiones de los templos griegos de la
gran Epoca que hallé personalmente en Grecia, y que emparentan con los
esquemas contenidos en el tratado de Jerénimo de Prado.

No podia faltar, en un ensayo de esta naturaleza (y el Dr. I'dez.-Albalat
realiza ¢l engarce habilmente), el leit-motiv o invariante que, a través de
la Historia de la Arquitectura, supone el trazado de la seccién durea o
“divina proporcién”, desde los edificios de 1a Antigiiedad cldsica a las cre-
aciones de Le Cobusier, que tienen indudablemente un genial contrapun-
to en la constitucién de las escalas y consonancias armdnicas griegas y la
misica de Xenakis.

Y quisiera referirme, aungue sea tangencialmente, a la estimable contri-
bucidn de Grecia, de tan brillante pasado intelectual, al tema: por ejemplo,
a los trabajos del musicdlogo y arquitecto Georgiades, relativos a la armo-
nia en la composicién arquitecténica, y que parecen confirmar las suposi-
ciones de Vitrubio sobre el riguroso empleo de las proporciones matemé-
ticas comunes a la ciencia musical y a la composicién espacial; suposi-
ciones basadas en Aristégenes de Tarento, principalmente.

Ya en los finales de su disertacidn, el Dr. Albalat aporta importantes datos
y nombres de cientificos y filésofos que se han distinguido por sus pen-
samientos relativos a la integracion de las Artes.

Y, muy acertadamente, incluye los conceptos sobre el tiempo, destacando
su importancia, con citas de Zubiri, Marius Schneider, Lesing,
Winckelmann, Leibniz, etc., que han realizado estudios sobre el temna,

Si se me permite recordar, en este momento, a mi querido ¢ inolvidable
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maestro D. José Camon Aznar, quien estudié profundamente el problema
del tiempo en el Arte, me atrevo a completar estas notas con ¢l siguiente
texto, contenido en una de sus obras mds interesantes:

“La problemdtica del arte actual arranca del idealismo kantiano, al enca-
denar el alma del hombre a las dos nociones de tiempo y espacio. Después
de Kant, el tiempo no puede regirse ya por médulos externos. Es el tiem-
po interno que, con su propia alma, lleva cada ser dentro de si, el que
pauta sus movimientos y el proceso de conciencia y de sus formas ... Con
la intromisién del tiempo en la conciencia como médulo del antagonismo
enire el yo y su existencia, nos damos cuenta de que es en el interior del
hombre donde el Universo encuentra su dimension espacial y temporal”,

Concluyo aqui la preceptiva contestacion al hasta este instante Académico
electo de esta ilustre Corporacion,

Ha sido un placer escuchar el interesante discurso, que revela su dominio
de las disciplinas tan queridas para mi, Arquitectura y Mus1ca lo que me
ha hecho particularmente feliz.

Le doy, en nombre de esta Real Academia, v en el mio propio, nuestro mds
expresivo agradecimiento por honrar nuestra casa y venir a compartir
nuestras tareas,

Muchas gracias,
Sefioras y Sefiores,
por vuestra atencién
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