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_Resumen

El desarrollo de este Trabajo Final de Graduacidn plantea la siguiente hipdtesis: La posibilidad de crear una
metodologia de disefio arquitectdnico o espacial basada en La Masica (el espacio sonoro). El tema nace de una
motivacién personal; explorar el universo visible dentro del sonoro y la consideracién de La Muasica como
referente de toda expresién artistica; de gque un cuadro, una escultura o un edificio puede ser la
representacidén visual de una o varias composiciones musicales. Afirmando que el espacio suena y es musica; se
obtiene la principal base programdtica para el desarrollo de un modelo arquitecténico abstracto- experimental,
un concepto generador para una idea arquitectdnica.

La exploracién de las tangencias existentes entre la Musica- prototipo del arte acustico e inmaterial
(metafisico)- y la Arquitectura- arquetipo del arte visual y material (fisico)- a lo largo de esta tesis,
lleva por objetivo la aplicacidén de los conceptos descubiertos durante la investigacidén; es por esta razdn que
se elige el proyecto Centro de Arte y Cultura de la Universidad Nacional en la Regidédn Brunca, como un pretexto
que permita poner a prueba dicha hipdétesis por medio de la experimentacién empirica.

Las relaciones entre La Arquitectura y otras artes son de vieja data; desde la Antigua Grecia hasta el
Renacimiento es comUn encontrar obras arquitectdnicas que fueron disefiadas por artistas que ejercian ademdas,
la pintura y la escultura. Los arquitectos de vanguardia del siglo XX fueron considerablemente influenciados
por el Cubismo, Neoplasticismo y el Constructivismo; movimientos pictdédricos a los cuales recurrieron para
plantear sus argumentos.

Las conexiones entre La Muasica y La Arquitectura son también largas y han adquirido diversos significados en
determinados periodos de la historia. Es bien conocido que el descubrimiento de los intervalos musicales por
Pitdgoras, son asociables a las divisiones de las longitudes de las cuerdas coincidentes con numeros enteros y
que los pitagbéricos consideran dichos intervalos como un modelo del orden del universo (Masica de las
Esferas); idea que influencidé el campo de La Arquitectura. Afios méds tarde la idea de La Arquitectura como
misica congelada atribuida a Schelling recupera la vieja concepcidn dentro del contexto del Romanticismo; dque
a través de la sinestesia en el arte toma fuerza dicha conexidn.

Muchos artistas, escritores y misicos han experimentado sensaciones en las cuales el sonido ha sido el

detonante de estimulos visuales (forma o color). Dicho fendmeno se conoce con el nombre de sinestesia
(percepciones correspondientes en otras Aareas sensoriales). La metodologia escogida para llevar a cabo la
unién Musica- Arquitectura toma como herramienta principal a la sinestesia; decisidén que responde a un marco
tedrico, en el cual se exponen las diversas maneras en que se ha llevado a cabo la unidén Musica- Arquitectura.
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Capitulo 1

EL TEMA: PLANTEAMIENTO DEL PROYECTO.



1.1 Introduccién

Las personas habitamos los espacios; nuestro ser a su vez se relaciona con la esencia de estos espacios.
Estos son naturales o construidos; o por otro lado imaginarios y virtuales, producto de los suefios y la
imaginacidén utdpica. Le damos un caracter al espacio-lugar viviéndolo, y la razén primigenia de su creacidn es
a través de la imaginacién. Si el ser humano deja de Dbuscar la Utopia, la fuente de sus creencias y
motivaciones moriria, el Arte es el motivo creador de estos espacios que pasan de ser suefios para convertirse
en realidades.

La mente creativa es capaz de transmitir la conciencia de estas realidades, a través de infinidad de lugares
virtuales dentro de la literatura o la musica. Existe una misteriosa relacidén entre la Masica y la
Arquitectura, que permite que percibamos dentro de un espacio construido- si este fue concebido con intencidn-
su melodia interna o Muasica Arquitectdédnica; o que por el contrario al oir una determinada pieza musical una
persona podria recorrer cautivadores mundos virtuales o su Arquitectura Musical. Se puede afirmar entonces
que la unidén existente entre ambas artes reside en alcanzar lugares mentales, por el hecho de ser estos
transmitidos de un suefio a otro (el suefio del misico o arquitecto al suefio del oyente o habitante).

Existen espacios dentro de la misica, la percepcién y los sentimientos juegan el papel més importante en la
creacién de espacios virtuales; los sentidos son la manifestacién de los tonos internos dentro de nosotros; la
interpretacién que hacemos de nuestro ambiente, que es misica a su vez. La definicidén de musica en el contexto
del presente trabajo no solamente la considera como una sucesidén de sonidos para formar una unidad armébnica;
sino que también considera dicha sucesidén sonora una unidad dentro del espiritu humano y sus sentimientos; una
creadora de espacios mentales e imagenes.

Cuando hablamos de la mUsica dentro de la arquitectura podemos referirnos tanto al espacio sonoro interno de
un edificio o la interpretacidn por analogia de sus elementos espaciales cémo estructuras musicales (textura,
ritmo, armonia, dinédmica, atmésfera, color, etc.) El espacio sonoro tiene condiciones diferentes al espacio
visual; pero también el conocimiento y exploracién de estas condiciones pueden convertirse en herramientas
muy valiosas en el contexto de la narracién audiovisual. La experiencia obtenida en la elaboracién de este
proyecto permite afirmar que el espacio sonoro interno no estd definido solamente por una dimensidén auditiva;
sino que también se manifiesta a través de la visualizacidédn de sus componentes musicales. E1 proceso de
sintesis a través del cual la mente creativa une los estimulos auditivos con los visuales permite que la
imaginacidén conciba por medio del mundo sonoro cualidades cémo la perspectiva, gravedad, peso, altura,
densidad presentes dentro del material sonoro-musical. A pesar de que la visualizacidén de patrones y formas
musicales en nuestra mente se trazan de acuerdo a nuestra memoria visual; es decir del traslado de nuestras
experiencias cotidianas hacia figuraciones musicales, lo visual no se separa de lo auditivo; més bien se
vuelve un imaginario de las propiedades corpdéreas del sonido.

En sintesis, consideraremos a partir de ahora el espacio sonoro o la musica, como un material en el que uno
puede sumergirse y a la vez forjar sus caracteristicas fisicas y perceptivas; textura, grosor, porosidad,
luminosidad, elasticidad, direccién y densidad.



1.2 Descripcidén del tema

Existe una estrecha relacién entre el espacio fisico- visual y el espacio sonoro, o simplemente entre la
Masica y la Arquitectura. La hipdtesis planteada como eje principal del presente documento, pretende ser una
exploracién de algunas de estas uniones que existen entre la composicidén musical y la creacidn arquitectédnica.
Veremos también cémo compositores musicales han usado el espacio fisico dentro de su metodologia y como la
arquitectura de nuestro ambiente puede abrir nuevas posibilidades en el desarrollo de ideas musicales. La
historia de ambas artes muestran constantemente intentos de asociaciones; estas van desde 1lo poético-
expresivo, a través de metaforas y analogias formales, hasta lo técnico- racional, en donde las vinculaciones
se establecen en base al nUmero, a la matemdtica, delinean un trazo que va desde la Antigliedad Clésica hasta
nuestros dias. A principios del siglo XX, estos dos enfoques posibilitan a las artes visuales y a la
arquitectura, principios compositivos y expresivos que parten de la misica como fuente de inspiracidén de la
abstraccién formal. E1 proyecto El1 Espacio es Musica, tiene por objetivo fundamental la experimentacidén en el
uso de la Muasica como herramienta de disefio espacial y establecer asi, un modelo arquitectédnico conceptual que
tenga la posibilidad de manifestarse de ser necesario en un lenguaje arquitecté4nico convencional.

Para afrontar el desarrollo de este trabajo final de graduacidén, se opta en primer lugar, por estudiar de
forma general, las diversas maneras en que dichas conexiones se han dado en la historia. Por medio de la
elaboracién de un marco tedbrico que identifique los caminos posibles y diversos que se pueden tomar al momento
de conceptualizar un espacio fisico por medio del espacio sonoro o La Miusica. Es importante destacar en este
punto, una circunstancia trascendente surgida en la marcha de esta investigacién: la confluencia de dos
angulos, en el protagonismo que adquiria la matemdtica y la geometria alternativa a la euclidiana. Por un lado
la informacién recolectada en los antecedentes indagados orientaban la mirada hacia la matematica, por el uso
del numero y la proporcidn; por otro lado, como resultado de 1las respuestas conseguidas durante las
producciones visuales, se ha llegado a inferir wuna fuerte tendencia hacia una geometria topoldgica
(probablemente por sus abarcamientos de los procesos de caracter subjetivo, muy fuerte en este trabajo de
experimentacién) .

La investigacidén de fuerte caracter experimental, pero a la vez tedrico y critico, requiere un abordaje
metodoldégico multiple, combinado y a la vez flexible. Fluctla entre la elaboraciédn de un marco tedbrico; la
construccién de argumentos para la vinculacién y simbolizacidén; la exploracidn de medios manuales, digitales,
audiovisuales; para representar las interpretaciones visuales del material sonoro. Es a través de estas
experimentaciones y de validacidén de transferencia desde la misica a la arquitectura, que se intenta producir
un estudio descriptivo y explicativo, un registro y clasificacién de datos de la investigacidén tedrica vy
experimental. La investigacidén culmina con el ultimo capitulo del presente trabajo, que en formato de video,
presenta el producto de dichas experimentaciones; las actividades de interpretacién audiovisual, es decir las
vinculaciones entre sonido y forma visual, que se establecen generalmente a partir de texturas musicales, que
se convierten en nubes, blogques, manchas o masas sonoras que se saturan, depuran o densifican de acuerdo a las
cualidades del sonido.



1.3 Objetivos
Objetivo general:
Disefiar un modelo arquitectdénico experimental basado en conocimientos musicales, que sea

la herramienta conceptual de disefio arquitectdénico que se aplique en la propuesta del
proyecto Centro de Arte y Cultura de la Universidad Nacional en la Regidén Brunca.

Objetivos especificos:

-Construir un marco tedrico que sea la base conceptual de una estrategia metodoldgica de
disefio espacial basada en la mUsica.

-Identificar los principales argumentos que plantean una relacidén entre arquitectura vy
misica.

-Sistematizar un lenguaje musical- espacial.

- Desarrollar y explorar medios de representacidén visual (manuales y digitales), para
expresar los conceptos estudiados.

-Construccidén de un modelo esquema, que funcione como una partitura espacial, que refleje
la relacidén buscada entre misica y arquitectura.



1.4 Definicién de términos y conceptos

Dichos términos giran en entorno a las relaciones entre el espacio sonoro y la Arquitectura y a las diversas
disciplinas y manifestaciones artisticas, culturales y sociales que la propuesta plantea albergar: La Musica,
Arte Contemporéaneo, pintura, escultura, teatro.

;Que es Arte?:

Actividad que requiere un aprendizaje y puede limitarse a una simple habilidad técnica o ampliarse hasta
englobar la expresién de una visidédn particular del mundo. E1l término arte deriva del latin ars, que significa
habilidad, y hace referencia a la realizacidédn de acciones que requieren una especializacidn.

Sin embargo, en un sentido més amplio, el concepto hace referencia tanto a la habilidad técnica como al
talento creativo en un contexto musical, literario, visual o de puesta en escena. El arte procura a la persona
o personas que lo practican y a quienes lo observan, una experiencia que puede ser de orden estético,
emocional, intelectual o bien combinar todas esas cualidades. (*)

cArquitectura es arte?:

El arte se relaciona con la sociedad en cuanto la observa, analiza y construye para ella unos lenguajes que la
muestran en sus aspectos relevantes incorporando en este trabajo necesidades como: arquitectura, funcionalidad
de uso, relaciones con el espacio habitado entremezcladas y a la vez relacionadas con quienes lo habitan.
Tradicionalmente la arquitectura ha sido considerada una de las siete Bellas Artes, determinados edificios u
otras construcciones son obras de arte, ya que pueden ser consideradas primariamente en funcién de su forma o
estructura sensible o de su estética. Desde este punto de vista, aunque los medios de la arquitectura puedan
consistir en muros, columnas, vigas, forjados, techos y demds elementos constructivos, su fin es crear
espacios con sentido, donde los seres humanos puedan desarrollar todo tipo de actividades. Es en este “ tener
sentido”en que puede distinguirse la arquitectura como arte de la mera construccidn.

La Arquitectura al tener un
sentido sensible se convierte
en un arte expresivo.

(*) Fuente: Gombrich, Ernst Hans. La historia del arte. Madrid. Editorial Debate, 1997.
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Paisaje Sonoro y Educacidén musical @,y~m—--m S s e
La musica: (del griego: pouolkf [Téxvn] - mousiké [téchné], "el arte de las musas")

Segin la definicidén tradicional del término, el arte de organizar sensible y ldégicamente una combinacidn
coherente de sonidos y silencios utilizando los principios fundamentales de la melodia, la armonia y el ritmo,
mediante la intervencién de complejos procesos psico-animicos (actualmente se incluye el mundo de los ruidos a

su estructura).

La ensefianza musical.

compositor, escritor, educador y pedagogo musical y ambientalista Canadiense.

estudié en el Conservatorio Real de Muasica de Toronto con Alberto Guerrero

(composicidn) .

Sobre este tema se hace referencia a R. Murray Schafer que es un importante
Nacié en 1933, en Ontario y
(piano)
Sus obras sobre la educacidén musical han sido un aporte innovador al desarrollo del proceso

y John Weingzweig

creativo de los compositores musicales durante su formacién. Reconocido por su «Proyecto del Paisaje Musical
del Mundo», preocupaciones por la ecologia acustica; su libro The Tuning of the World (de 1977) y por ser el

creador del concepto de Paisaje Sonoro.

Una Declaracidn sobre Educacidn Musical. M schafer:

1.Tratar de descubrir cuédles son Llos potenciales creativos que los alumnos
pueden tener para hacer su propia misica.

2.Presentar a estudiantes de todas las edades los sonidos del entorno;

inducirlos a tratar el paisaje sonoro del mundo como una composiciédn musical
cuyo principal compositor es el hombre y a producir apreciaciones criticas que
puedan conducir a su mejoramiento.

3.Descubrir un nexo o lugar de reunidén, donde todas 1las artes puedan

encontrarse y desarrollarse juntas armoniosamente (*) .

(*) Paisaje Sonoro: Se podria definir paisaje sonoro como el entorno sonoro concreto de un lugar real dado. Schafer expone en su
libro

“'Limpieza de oidos *', una metodologia de sensibilizar la percepcion prestando atencion al entorno sonoro.

SINTESIS

Creatividad musical,
experimentacidén sonora.

Entorno sonoro/paisaje
Sonoro (*),limpieza de
oidos.

Punto de reunidén para
todas las artes.

Experimentacidén con las
artes visuales.

(*) . El Rinoceronte en el aula.. R.Murray Schafer,Ricordi, Americana, S.A.E.C., Buenos Aires, Argentina 1998




El Paisaje Sonoro (Soundscape):

“Todo cuanto se mueve a nuestro alrededor, hace vibrar el
aire. Si se mueve de tal manera que oscila mas de
aproximadamente 16 veces por segundo, este movimiento se oye
como sonido. E1 mundo estda lleno de sonido. Escuchen"

Murray Schafer.

Es el entorno sonoro concreto de un lugar real determinado, definido y utilizado. La palabra se deriva del
paisaje (landscape), aunque a diferencia de ésta, no se limita estrictamente a los exteriores. E1l término
Paisaje Sonoro indica a las vibraciones fisicas del sonido, a la forma en que los oyentes interpretan un
entorno sonoro determinado. Un oyente dentro de un paisaje sonoro es “parte de un sistema dindmico de
intercambio de informacidén", interpretando un papel en su estructura.(*)

En la mayoria de las culturas la misica consiste en sucesiones ritmicas,
estructuradas y organizadas de tonos elegidos de un repertorio limitado vy
discreto de alturas de alguna escala. No hay equivalente directo con los
sonidos del medio ambiente. El canto de un pédjaro es misica para nosotros, pero
para los pé&jaros es informacidén concreta, como: “este territorio es reclamado"

o “este macho busca pareja™. (*%)

De manera breve pero elocuente se tratan en clases magistrales los clasicos parametros del sonido y de 1la
misica- altura, timbre intensidad, melodia, textura, ritmo- precedidos por la presentacién de dos elementos
insoslayables en toda disquisicién musical : el ruido y el silencio. La ultima clase (la novena) integra los
elementos presentados anteriormente en lo que Schafer denomina el “Paisaje Sonoro Musical™. (**%*)

(*) . El Nuevo Paisaje Sonoro. R.Murray Schafer, Ricordi Americana, S.A.E.C., Buenos Aires, Argentina 1998.
(**). Actistica y Psicoacustica de la Musica. Juan G. Roederer, Ricordi Americana S.A.E.C, Buenos Aires, Argentina 1995.
(***). “Limpieza de oidos “. R. Murray Schafer. Ricordi Americana, S.A.E.C, Buenos Aires, Argentina 1999.
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IMAGEN.O01: Segan Schafer, una composicion musical es el transito en vaivén a través de este cono de tensiones

E1 alumno en condiciones de

combinar los pardmetros
expresivos anteriores )4 de
pensar en ellos como en un cono
de tensiones; tendra una

percepcioén mds aguda del Paisaje
Sonoro.

SINTESIS: pautas para el disefio.

Tratar el espacio sonoro-acustico de la arquitectura con el objetivo de explorar su expresiodn
sonora para enriquecer la percepcidén del usuario. Sonidos misticos, sonidos reales o imaginarios,
murmullos casi Iimperceptibles en su Iinterior, sorpresas sonoras en los recorridos destinados al
recogimiento y la tranquilidad espiritual, arquitectura generadora de espacio sonoro, integrar el

sonido de la naturaleza.



La arquitectura como Paisaje Sonoro

La arquitectura como un instrumento musical, proyectada no solamente para que cumpla con las necesidades
funcionales de confort actstico. Elementos arquitectdédnicos como emisores de estimulos sonoros- estéticos, sea
una escalera; una fuente; el timbre o la reverberacidén del espacio construido; o los propios desplazamientos
e 1interrelaciones del programa arquitectédnico; de auditorios y fuentes sonoras dentro del ambiente; de
conexiones itinerantes con el espacio sonoro natural exterior.

El espacio sonoro en la arquitectura mistica por Acustica.

Antoni Gaudi, La Sagrada Familia (Barcelona):

La arquitectura religiosa de Gaudi estéd llena de sonidos misticos, espacios destinados al recogimiento
espiritual y a la contemplacidén sonora. La Sagrada Familia es un templo rico en itinerarios sonoros, donde el
disefio actstico de los coros, campanas y campanarios fue la idea esencial del arquitecto. Un templo que emite
su musica al exterior haciendo participe a la ciudad. Las fachadas estdn aisladas aclGsticamente de manera que
sean bajos y equilibrados, sin fluctuaciones

en condiciones normales sin actividad los niveles sonoros
incremento sonoro

entre =zonas. En el momento de una celebracién, en 1la iglesia habria un

importantes
emisores, diversos tanto en su ubicacidén como en el tipo de sonido producido.(*)

proveniente de varios puntos

IMAGEN.02: Sagrada Familia, Barcelona IMAGEN.03: Campanarios huecos difusores del sonido musical.
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IMAGEN.04: Columnas estriadas, difusoras del sonido.

SINTESIS: pautas para el disefio.

-La arquitectura como instrumento
musical, de acuerdo a focos sonoros

dispuestos estratégicamente.

-Concepto de espacio mistico,
cuando el programa lo permita.

-Integrar elementos de percusiodn,

campanas, elementos tubulares en
bambt, madera o metal, que generen

sonido. (esculturas sonoras)

-Fachadas aisladas, por material o relieves.

-Columnas estriadas, superficies parabdlicas
o hiperboloides, relieves en techos y
paredes para consegulr una difusidén sonora
especial 'y que evite concentraciones de
sonido en determinados puntos.

(*) . Los sonidos de la arquitectura religiosa de Gaudi. El templo de la Sagrada Familia en Barcelona.
Arturo Campos Rodriguez. V1 Congreso Iberoamericano de Acustica, FIA 2008. Buenos Aires, 4, 6, 7 de noviembre 2008.
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La poética musical- arquitecténica, METAFORAS

Es un hecho que la miusica, arte abstracto por excelencia,
ha desarrollado durante el siglo XX unas nuevas
capacidades que mucho tienen que ver con nuestra idea de
concebir la arquitectura.

Particularmente interesa traer aqui los procesos por 1los

que, mediante la acumulacion de sonidos, se ha llegado a
configurar un verdadero espacio musical interno en una
composicidn

Al acumularse las texturas musicales se convierten en
bloques, manchas o masas sonoras que se saturan, mientras
que la densificacion de tales manchas se convierte en un
verdadero elemento de sintaxis musical. Estas formas de
componer requirieron nuevas formas o unidades musicales,
tales como los racimos (clusters) o nubes sonoras, que
comenzaron a dotar de condiciones volumétricas a las masas

musicales, que llegaban a gozar, asimismo, de propiedades
cinéticas

Para algunos compositores, como Edgar Varese, la musica
llegaba a ser una acumulacioén de cuerpos con formas o

geometrias especificas, proyectadas en el espacio a través

/ Wﬁz}'
ikl
I 11 AN

&

124 125 126 27

IMAGEN.OS5: Gyorgy Ligeti- Artikulation, Partitura grafica 1958 A esta pieza
de 1958, por Gyorgy Ligeti, se le anadioé una partitura de escucha, debida a
Rainer Wehinger. La pieza no tuvo nunca una partitura en el sentido tradicional

de  trayectorias  tridimensionales. En  ocasiones  las de la palabra, sino que se le hizo una representacion acorde con los atributos de
composiciones llegan a regirse literalmente por las leyes los sonidos escuchados. Cada atributo de los sonidos se refleja en algln atributo
de la fisica, como las planteadas para 1los cuerpos gréfico.

gaseosos. (*)

Metaforas entre la musica y el espacilo visual . =% N __—

Las nuevas realidades sonoras, En 1912 Kandinsky (precursor de la abstraccidn pictdrica) escribe
necesitaron inéditas formas de “"De lo Espiritual en el Arte"“, en 1926 escribe “Punto y Linea

representacién grafica. Grafismo se
denomina a las nuevas formas de
notacién musical desde finales de
los cincuentas en el ambito de la

vanguardia musical.

emocidn.
musica,
era muasico,

Sobre el Plano“.
como los medios mas puros
Para alcanzar esta esencia del arte,
ante una serie de formas inmateriales
tocaba el cello y el piano).
forma, el sonido y el color,

Considera los colores y las formas en si mismos

para la expresidén pictédrica de una
se situd, como la
(Kandinsky también
En sus obras funde la
conllevando una metdfora musical.

(*) . Diccionario Metapolis de Arquitectura Avanzada, varios autores, Editorial ACTAR, edicion 2001, Barcelona.



La arquitectura concebida desde
estéticas para

funcionales vy

SINTESIS

del espacio que se quiera lograr.

IMAGEN.06: Conversién en puntos de la sinfonia 5 de Beethoven, Kandinsky — de
Punto y Linea Sobre el Plano.

Si Chopin es

CET N

—y Bach es

gLt

—;Qué son Beethoven, Debus-
sy y Stockhausen?

IMAGEN.O08: Ejercicio realizado por estudiantes de
M Schafer, donde debian interpretar graficamente la
percepcion de la musica de diversos compositores.

la representacién pictdédrica de sus variables
ser materializada en el espacio. Metéforas
musicales-visuales de expresidén compositiva, de acuerdo a la intencidn perceptual

IMAGEN.07: “Linea libre ondulante con dominio de la horizontalidad “, de
Kandinsky. Derecha, el mismo tema pero con “acompafamiento geométrico

r

LR il

IMAGEN.09: Composicion IV , Kandinsky, 1911. Lienzo dominado por
colores muy vivos, expresa un estado emocional. Cada color comunica un
sentimiento y equivale a un sonido. Musica y pintura estan vinculadas, como
escribe Kandinsky en su libro Sobre lo espiritual en el arte (1912)
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IMAGEN.10: Boceto de la obra musical de Marco Fuscinato, Mass Black Implosion
(Agglomeration, Anestis Logothetis ), una partitura de la vanguardia musical del siglo XX, en
donde el compositor busca analogias graficas con las intenciones sonoras y de textura musical
que busca el compositor. Algunos omiten el uso de signos musicales para estimular la
creatividad del intérprete.

SINTESIS: pautas para el disefio

-Conceptualizacidédn pléstica y espacial del

proyecto por medio de metéforas
arquitectdénicas- musicales, es decir
haciendo analogias espaciales- sonoras

dentro del proceso compositivo, perceptual
y estético.

-Segun el efecto espacial que se quiera
lograr en un recinto determinado o dentro
de la globalidad del proyecto, disponer

los elementos arquitectédnicos- los
volumenes, las lineas, la luz, los
colores, etc., . para crear- armonia,

disonancias, sonidos, silencios, <color,
vibraciones, altura, ritmo, ampliaciédn,
reduccidn, repeticidén, acentos, tensidn,
horizontalidad, verticalidad,
acompanamiento, acordes, progresiones,
tonalidades, cadencias, etc., -seglin sus
atributos.

-Identificar graficamente en dos y en tres
dimensiones (grdfico vy volumétrico) las
analogias musicales espaciales utilizadas
para componer el espacio arquitectédnico.

-La creacidén de espacios sinestésicos, en
donde los estimulos sonoros se funden con
los visuales- espaciales (por medios
actsticos o electrdnicos).



Partitura Espacial

Estos ejercicios de realizacidén propia, se hicieron plasmando sobre el papel la forma en que se desplegaban
los elementos musicales de la pieza instrumental“Psychic Chasm“ de la banda Ozric Tentacles. Cabe
destacar que la pieza es rica en colores y cromatismos sonoros, sin embargo en estos dibujos se
dejaron de lado estas caracteristicas para representar los aspectos ritmicos, Jjerarquicos
disminuciones progresivas, etc.

(dominantes), alturas, texturas, progresiones espirales,

El primer paso fue representar pictdricamente,
a través de puntos y lineas sobre el plano
la forma en como se manifiesta la composicion.

Kandinsky: en De lo espiritual en el arte, de 1912
disefi®¢ una tabla de los valores inherentes de colores y
formas. Estos eran patrones fundamentales susceptibles
de infinitas variaciones y combinaciones: los colores
podian ser frios o calidos, claros u oscuros, asperos o
suaves, delicados o duros.

Las notas y los acordes musicales también tienen estas
caracteristicas cromaticas.

El1 segundo paso fue buscar la espacialidad
que evoca la pieza a través de formas
volumétricas, texturas, luz y sombra.

IMAGEN.11: El compositor ruso
Aleksandr Nikolayevich
Skriabin (1872-1915),
que poseia habilidades
sinestésicas, cred este
modelo que asocia cada
nota y tonalidad con un
color determinado.
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Capitulo 2

MARCO TEORICO



2.1 El1 Espacio es Musica/ preambulo

Para afrontar el desarrollo conceptual de este proyecto,
las influencias y relaciones mutuas entre la Arquitectura,

se ha optado por citar de forma general, algunas de

la Muasica y las artes pictdéricas que se han

planteado durante ciertos momentos en la historia ; permitiendo asi abordar el estudio de las cualidades de la
misica arquitectdnica 'y de la unidad de las Artes, cdémo argumento y Jjustificacidn para apreciar dentro del
disefio del Centro de Arte y Cultura de la Universidad Nacional en la Regidén Brunca, esa buscada asociacidn

entre la Muasica, prototipo del arte actstico e inmaterial

visual y material (fisico).

éiQué se ha dicho sobre el tema?

“Desde la Antigiiedad, las artes habian estado asociadas
de forma inextricable con el impulso religioso del
Hombre y con los rituales religiosos® (1)

Segtn el musicbélogo JOSE FORNS en el primer tomo de su
Estética aplicada a la Masica (Madrid 1948), “la
primera arte pldstica que aparece en la Historia es la
Arquitectura, erigiendo monumentos conmemorativos; 'y
como exhortacidn de los mismos la Jeroglifica, que dio
origen a la escultura y la Pintura “. (2)

MANUEL DE FALLA, compositor espafiol (1876-1946) escribe
que la musica monddica “empezd a existir con la vida
misma“. (3)

“La disciplina de la Musica, estéd presente en todas las
acciones de nuestra vida “ , cita de CASIODORO, tal
como queda expuesta en sus Instititiones Divinarum et
Humanarum lectionom (Libro V,2) (4)

(metafisico), y la Arquitectura, arquetipo del arte

Argumento conceptual.

No se sabe cual fue la primera necesidad
artificial del hombre prehistérico: la
Arquitectura o 1la Muasica. Tanto la vivienda
(Arquitectura) que proporcionaba cobijo ante
las adversidades de los elementos naturales vy
permitia su desarrollo como artifice, como la
Masica que permitia la intima y necesaria
conexidn con la divinidad, le eran
indispensables para la supervivencia fisica,
psicolbégica o intelectual.

Puede que la suposicién de JOSE FORNS sea
cierta, pero si eso fue asi, la Masica de
agradecimiento o peticién (obtencidén de caza,
lluvia, fecundidad, perddén, etc.) dirigidos a
la divinidad, a pesar de su monddico arcaismo
estaba también ©presente en los actos de
creacidén arquitectédnica.

Esta doble necesidad o relacién entre ambas
artes es la idea conceptual en el disefio de
este proyecto. Definiendo los puntos de
encuentro de tres disciplinas artisticas
(Masica, Arquitectura y las artes pictdricas) e
interpretando sus conexiones tedbricas,
metafisicas y filosdéficas, en el campo de la
creacién edilicia.

16
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iQué se ha dicho sobre el tema?

“"Pinturas de aborigenes australianos muestran el mundo
en el que vivimos recorrido, por sendas invisibles:
lineas imaginarias que se tuercen y organizan en
disefios geométricos™

La materia de las lineas que configuran el espacio
geografico: “las notas, las melodias y los cantos " La
mitologia de ese pueblo considera incluso en la
actualidad que “cada antepasado derramé a su paso una
inmensa estela de notas que funcionaria, al mismo
tiempo, como mapa y antena, puesto que no hay roca o
arroyo que no haya sido cantado o que no pueda ser
cantado".

En los afios ochenta del siglo XX BRUCE CHATWIN viaja a
Australia, en busca de las misteriosas sendas musicales
que geometrizan la superficie sobre las que se asienta
la Arquitectura y la Naturaleza, "“el resultado de sus
investigaciones es su libro Las lineas de los cantos,
dentro del cual emerge la visidn de los aborigenes,
para quienes el canto (como lo fue para la Antigiiedad
griega , Orfeo) una forma de conocimiento trascendente:
al principio 1la Tierra debe existir como concepto
mental; luego, hay que cantarla(musicalizarla con el
Verbo Creador) vy es sb6lo entonces cuando se puede
afirmar que existe™. (5)

ORFEO, (personaje de la mitologia griega) desde el siglo
VI a.C fue considerado el dios de la masica.
Acompafiando en su expedicidén los Argonautas en busca
del Vellocino de Oro; con su mUsica marcaba el ritmo de
los remeros y los protegia de las Sirenas y otros
peligros.

"En el principio era el Verbo (LOGOS), y el Verbo era
con Dios, y el Verbo era Dios. Este era en el principio
con Dios. Todas las cosas por él fueron hechas" (JUAN.
1:1-3).

Argumento conceptual.

La Mitsica antecede a la Arquitectura, sin
embargo ambas se organizan en torno a la
Geometria; es decir, alrededor de las
Matematicas. Durante muchos siglos se ha
considerado que la Masica y las Matematicas
tienen una relacién magica (algquimica); de
hecho hay una parte importante de la Ciencia
Matematica que estudia los nimeros, sus
patrones y formas de expresién, generacién,
relacién y manifestacién en el Mundo Fisico (la
Naturaleza) ; estos elementos en apariencia
abstractos, objetivos y racionales, son los que
constituyen el subjetivo Arte de componer vy
ejecutar Musica.

Una relacién entre fuerzas fundamentales,
opuestas y complementarias, es la que se da
entre la MGsica y la Matemdtica: la Muasica
cargada de emociones (puede ser estética
espiritual, religiosa, sentimental, etc.), las
Matemdticas son abstracciones que trascienden
el mundo natural. Esa mezcla entre lo terrenal
y lo celestial, entre lo exotérico (lo
practico) y lo esotérico (lo espiritual), entre
lo particular y lo universal, ha provocado una
especie de relacidén mistica o ritualista entre
ambas disciplinas.

La Misica es la Arquitectura del LOGOS, es el
reflejo de la estructura y de la perfeccidédn de
la NATURALEZA o el cosmos, manifestandose en la
realidad tangible o intangible; sonora o visual
y dque se rige por proporciones numerales o
geométricas. Sus leyes numéricas establecen
también las normas de la Arquitectura y las
Artes Visuales que pretendan ser objeto de
contemplacidén y de elevacidn del espiritu.



éiQué se ha dicho sobre el tema?

Para la cultura china, FU-HSI, el padre de la filosofia

Tai Chi (4000 a.C), 'y SHIH HUANG- TI, son los
legendarios descubridores de 1la musica, Dbasados en
planteamientos matemdtico- cosmoldgicos. (6)

o 3 o A T &
IMAGEN.12: Orfeo, el héroe cantor apaciguando bestias
con su musica. Mosaico romano.

IMAGEN.13: Pintura hecha
por aborigenes australianos.
Tomada del libro de Bruce
Chatwin, Las lineas de los
cantos.

Argumento conceptual.

EL REFLEJO DE UNA UNIDAD
(perceptual)

NATURALEZA

MUSICA
MATEMATICAS
ARTES VISUALES

ARQUITECTURA

-yl oy
| R L PR £

ke Y

IMAGEN.14: La cimatica es el estudio de la forma visible del sonido y la
vibracién. Tipicamente una superficie es vibrada a través de sonido a distintas
frecuencias, y regiones de desplazamiento maximo o minimo son hechas
visibles en una cubertura de particulas , pasta o liquido. La cimatica pone en
evidencia que el sonido tiene ademas una manifestacion visual semejante a las
que vemos comunmente en la naturaleza.
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iQué se ha dicho sobre el tema?

PITAGORAS DE SAMOS, fildésofo y matemdtico griego (siglo
VIl a .C), plantea las leyes de la armonia y de las
relaciones aritméticas de la escala musical.

La teoria de origen pitagérica de la MOUSICA DE LAS
ESFERAS se basa en la idea de que el wuniverso esté
gobernado segun proporciones numéricas armoniosas y due
el movimiento de los cuerpos celestes segun
la representacidén geocéntrica del universo el Sol, la

Luna y los planetas se rige
segln proporciones musicales; las distancias entre
planetas corresponderian, segun esta teoria, a
los intervalos musicales. (7)

El significado originario de la palabra ARMONIA
(“harmonia"“) era el de “juntura", conexidén, adaptaciédn
(8), y por consiguiente de "“pacto, convencién" (9) .Desde
el punto de vista musical, su primer valor fue el de
“afinacién de un instrumento" (10) y en consecuencia
“disposicién de los intervalos en el interior de la
escala" (11), tal como proponia PITAGORAS (12) aunque
después adquirié el significado de “conjunto de
caracteres (disposicién de intervalos, altura de 1los
sonidos, marcha melddica, color, intensidad y timbre)

que confluian para individualizar cierto tipo de
discurso musical “ (13)
BOECIO, fildésofo romano (entre los siglos V y VI), fue

el estudioso de la misica de mayor influencia en el
mundo occidental hasta el Renacimiento. Consideraba 3
tipos de Musica:

Mundana: se referia a la armonia del universo.
Humana: principio unificado del alma y el cuerpo.
Instrumental: la producida por instrumentos (14)

Argumento conceptual.

EL ESPACIO ES MUSICA, por ende es objeto
estético susceptible de ser armonizado por el
compositor-arquitecto. La armonia tiene varios
significados que pueden ser musicales o extra
musicales y que por analogia son aplicables a
la percepcién de la Arquitectura, del Arte
visual en general o a la Armonia Universal o de
la Naturaleza.

La armonia puede ser entendida como el orden en
la disposicién de los sonidos y también como el
orden divino del cosmos, podemos agregar que
entre estas dos armonias existe una relacidn;
por lo tanto podemos apreciarla tanto en la
realidad actstica como en la visual o palpable.
La NATURALEZA es el ejemplo mAs representativo
de la armonia en todas sus dimensiones sean
sonoras o visuales. La composicién de la obra
Arquitectdénica-Musical en el presente proyecto
buscard el SIMIL o la METAFORA con la
Naturaleza y sus manifestaciones.

Podemos ver como solamente este Ultimo tipo de
misica- la instrumental- es la que actualmente
consideramos como Masica. A partir del
Renacimiento, la palabra ‘masica" comenzé a
referirse unicamente al arte de los sonidos,
tal y como se entiende ahora. Sin embargo para
utilizar la Misica como herramienta de disefio
arquitecténico la consideraremos en su
manifestacidédn multisensorial (sinestesia) en
donde lo humano y lo mundano tiene cabida.



Argumento conceptual.

PITAGORAS

El Espacio es Musica

Un espacio en donde lo mundano y lo humano
tiene cabida.

IMAGEN.15: La figura representa a Pitagoras estudiando las relaciones entre la tension
de las cuerdas y el sonido para una longitud igual de las mismas. Se trata de un grabado del

libro "Theorica Musicae", de Franchino Gaffurio (Biblioteca Trivulziana-Milan). H
© —
31-‘1 3ra 3 re
1 o
Fon Y [ ]
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fa la do mi sol si
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qta qta qlﬁ
ridio (Museo Nacional Germanica de Nuremberg) - - -
IMAGEN.16: Monocordio (Museo Nacional Germanico de Nuremberg) IMAGEN.17: Afinacion pitagorica, sistema de construccion de la escala

musical que se fundamenta en la quinta perfecta de razén 3/2 o quinta justa;
esta afinacion era usada durante la Edad Media. Se obtenia mediante la
division geométrica de la cuerda de un instrumento musical en dos, tres y
cuatro partes iguales.
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iQué se ha dicho sobre el tema?

“"E1l Orden y la armonia del Universo, que son objetos de
contemplacidén, y a la vez modelo y espejo de lo que debe
ser el comportamiento humano se hacen especialmente
didfanos a través del Numero y sus proporciones" (15).
Es decir, segun ARISTOTELES, el Numero es la escencia de
las cosas (16), y por consiguiente de "“Orden, Euritmia,
Simetria, Gracia y Distribucidn.“(17)

La idea matemadtica fundamental elaborada por PITAGORAS
“estd sostenida por tres constataciones que el tuvo
ocasidén de realizar."“ (18)

a) "“Del legado babildénico y egipcio, aprendié que los
movimientos de los astros estdn gobernados por leyes
numéricas"“. (19)

b) "“De 1los desarrollos geométricos egipcios, conocid
que las formas de las figuras geométricas se ajustan
a los numeros y sus proporciones". (20)

c) "“De los experimentos que realizé con el monocordio
(instrumento sonoro de una sola cuerda), dedujo que
la armonia de los sonidos estd regida por 1los
numeros™. (21)

De estos tres postulados matemdticos establecid que las
leyes numéricas del cosmos bajo la denominacidn de
MUSICA DE LAS ESFERAS, rigen las formas geométricas
(Arquitectura, Escultura, Pintura, etc.) y los sonidos
armédnicos (MGsica).

“Este ver oyendo es una paradoja mistica en la que
insistird sobre todo FILON DE ALEJANDRIA, paradoja que
es, por otro lado experimentalmente verificable"“. (22)

Argumento conceptual.

La NATURALEZA es un objeto de contemplacidén, vy
en la armonia que en ella se manifiesta y que
percibimos con nuestros sentidos, los artistas
(mGsicos, arquitectos, pintores, escultores,
etc.) han encontrado las pautas ©para la
materializacién de sus obras de Arte, que
pretenden ser también objetos de contemplacidn.

La contemplacién del PAISAJE SONORO pudo haber
sido la causa que llevdé a los pitagdricos a
interpretar el entorno acustico y fisico con la
teoria de LA MUSICA DE LAS ESFERAS.

La nocibén de equilibrio absoluto y perfecto en
la naturaleza es sin embargo una ilusidén. La
entropia es el grado de caos y desorden que se
manifiesta en la naturaleza. La vida es una
lucha constante contra la entropia, la energia
del cosmos tiende a distribuirse en busca del
mayor equilibrio y estabilidad; sin embargo al
mismo tiempo se dan manifestaciones que rompen
la estabilidad: ocurren terremotos, los
edificios 'y las ©personas envejecen y se
derrumban, los recursos se agotan sin retorno;
interrumpiendo la aparente quietud arménica del
cosmos; permitiendo su renovaciébn y la vida
misma. Hay una armonia dentro de esta lucha, en
la cual la consonancia y la disonancia tienen
cabida; la imperfeccidén también tiene su valor
en esta armonia universal.



éiQué se ha dicho sobre el tema?

LEONARDO DE PISA (FIBONACCI)escribidé: "“La arquitectura
debe reflejar como allo specchio, la estructura
matematica del wuniverso. La proporcidén matematica,
principio objetivo y universal de Dbelleza, debe
convertirse en punto de referencia obligado para todo
Arte™. (23)

IMAGEN.18: Intervalos y armonias de las esferas, ilustracion de La Historia de la
Filosofia de Stanley. El concepto pitagoérico de la Musica de las Esferas, el intervalo entre
la Tierra y la esfera de las estrellas fijas, era considerado como una diapason- el intervalo
armonico mas perfecto. La adaptacion aqui mostrada es cominmente aceptada para los
intervalos musicales de los planetas entre la Tierra y la esfera de las estrellas fijas. Desde la
esfera de la Tierra hasta la esfera de la Luna, un tono; desde la Luna a Mercurio, medio
tono; desde Mercurio hasta Venus , medio tono; desde Venus hasta el Sol un tono y medio;
desde el Sol hasta Marte, un tono; desde Marte hasta Jupiter, medio tono; desde Jupiter
hasta Saturno, medio tono; desde Saturno hasta las estrellas fijas, medio tono. La suma de
estos intervalos equivale a los seis tonos enteros de la octava.

Argumento conceptual.

El punto de encuentro entre la configuracién
arquitecténica, la composiciédn musical y el
Arte pictdérico, se da a través de analogias vya
sea por medio de la Matemédtica (Geometria) o
mediante la
oyendo") .

Poética (sinestesia o “wver

IMAGEN.19: Monocordium
Mundi. Ilustracién del médico
paracélsico, astrélogo y mistico
inglés, Robert Fludd 1617.
Representando su cosmologia
como un monocordio pitagorico
de dos octavas y dividido entre
los intervalos armonicos
basicos, valores que no cuentan
con un fundamento
experimental .
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iQué se ha dicho sobre el tema?

Ley de 1la entropia: Todo proceso o acontecimiento
procede de un estado ordenado a un estado de mayor
desorden molecular. (Schrodinger 1962) (24)

“Sistema es cualquier coleccidén de materia que se quiera
estudiar, o sea aquella en que concentremos nuestra
atencion en un momento dado. Un sistema puede ser un
atomo, una molécula, un compuesto, wuna célula, un
organismo, una camara fotogrdafica, un televisor, un
insecto, una flor, toda la Tierra, la sociedad, una
ciudad, una galaxia, el sol. En fin cualquier pedazo de
materia que elijamos es un sistema. Todo el resto de
materia y energia existentes en el cosmos constituyen
los alrededores de ese sistema. La estabilidad de un
sistema depende bdsicamente de la entropia; la entropia
se refiere al grado de distribucidén de la energia que
existe en un sistema, entre mas uniformemente
distribuida se encuentra la energia que existe en un
sistema, mayor serd la entropia del sistema. La muerte
del sistema compuesto por materia viva significa la
integraciodn de dicho sistema al medio ambiente, el logro
de la mdxima entropia al incorporarse y alcanzar el
equilibrio y la estabilidad a que tiende el universo.
Esta fuerza entrépica del cosmos hace que sea mas
probable estar muerto que vivo" (Cesarman, 1982) (25)

En el lenguaje de la estética se define al orden a
aquellos sistemas estructurales con base a un arreglo
simple y homogéneo de las partes que lo integran.
Mientras que en el lenguaje de la termodindmica, orden
se refiere a arreglo complejo y heterogéneo de las
partes que las partes que integran un sistema (Cesarman,
1982)

Argumento conceptual.

El orden, tal como es entendido en el lenguaje
de la estética, es una condicidén que permite al
cerebro humano comprender cualquier fendmeno.

Por ejemplo una obra de arte se considera
ordenada cuando el observador es capaz de
percibir su estructura general o la
ramificacién de dicha estructura con cierto

grado de detalle. Este orden es percibido por
medio de 1los sentidos como wuna estructura
organizada de las formas y colores de una
pintura por ejemplo.

En Masica podemos hablar de consonancia y de
disonancia; de sincopa y de contratiempo, como
analogias armbénicas de la tensidén existente
entre el orden y el caos. El1 Tritono por
ejemplo (intervalo musical que abarca 3 tonos
enteros o la cuarta aumentada) , es una
disonancia que, debido al sonido siniestro que
produce, en el Medievo se le denominaba
diabolus in musica y se creia que el Diablo se
colaba en la misica por medio de este
intervalo; por esta razén era totalmente
prohibido; la consonancia y la disonancia son
parte de la armonia musical al igual gque en
Arquitectura podemos encontrar la construccién
o la deconstruccién de un espacio.



éiQué se ha dicho sobre el tema?

A.
B.

Un orden violento es desorden: y
Un gran desorden es orden
Ambas cosas son una

Wallace Stevens
“"Conocedor del Caos™"

IMAGEN.20: Ordeny Caos, Litografia de 1950 por M.C Escher.

(26)

Argumento conceptual.

En el disefio de este proyecto, los conceptos de
orden y caos seran integrados en su valoracidn
estética, como oposicidén al sistema normativo
de uniformidad y homogeneidad que encierra a
los individuos en una escala de valoraciédn
social ilusa, en donde todo lo que no concuerde
con el orden es denominado cadtico, deforme,
anormal, malvado. Una estética que integre los
opuestos y tome en cuenta lo irracional, 1lo
ildégico, lo surreal, el suefio, el inconsciente,
la imaginacién, la intuicidén, la consagracidn
del instante.

IMAGEN.21: Imagen tomada de Google Earth, en territorio colombiano.
Un caos aparente es el que gobierna los patrones de organizacion en la
naturaleza; cadticos en apariencia pero hermosos sin duda.
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iQué se ha dicho sobre el tema?

JOHANNES ITTEN (1888-1967), pintor, disefiador y profesor
de LA BAUHAUS, estuvo permanentemente asistido por
GERTRUD GRUNOW (1870-1947), dquien era profesora de
Masica en La Bauhaus (la Unica docente de esa disciplina
en la multidisciplinar Bauhaus). Las enseflanzas de
GRUNOW gque ITTEN compartia en su totalidad, estaban
basadas en la practica de la intuicién, en la aplicacidn
de las ensefianzas sinestésicas de los roménticos, en su
particular teoria de la armonizacién. (27)

JOHANNES ITTEN consideraba que: “sin movimiento no hay
percepcidén, sin percepcidédn no hay forma, sin forma no

hay materia (..)Forma es igual a movimiento en el tiempo
y el espacio; por lo tanto materia es igual a movimiento
en el tiempo y el espacio (..) ni la materia ni la forma
ni el movimiento pueden ser comprendidos, solamente la
percepcidn es perceptible™. (28)

“En el sonido, en el color, vy en la forma seria
perceptible una tUGnica unidad ©primigenia, un mismo
fendémeno arquetipico". La sinestesia permite y explica
que la misica se transfiere al instante en ‘“otras

impresiones sensoriales frecuentemente visuales"“. (29)

KANDINSKY (1866- 1944), pintor ruso, profesor de LA
BAUHAUS vy precursor de la abstraccién en pintura,
ofrecidé un ejemplo de tentativa de "“Obra de Arte Total",
en una breve comedia publicada en 1912 en el almanaque
DER BLAUE REITER. "“El1 sonido amarillo, donde lenguaje,
canciédn, movimiento, formas y colores se combinan
libremente". (30)

Argumento conceptual.

La percepciétn de una manifestacién de la

naturaleza o de una obra de arte (masica,
arquitectura, pintura, escultura, etc.), se
manifiesta estimulando todos los sentidos

debido a las relaciones elementales que existen
entre el sonido, el <color, 1la forma y el
movimiento dentro del tiempo y el espacio; asi
por ejemplo, todo esfuerzo por describir
formalmente la musica lleva consigo una cierta
naturaleza visual, que también muchas veces
puede ser poética.

El Arte Pictdérico puede ser una herramienta
para unificar la Arquitectura con la Muasica;
elaborando “partituras espaciales™" que
representen graficamente los valores
arquitecténicos y musicales que se buscan.

La fuerza de la luz y del color tiene una
relacién intima con el orden del espacio
sonoro, este orden 1o llamamos armonia o
equilibrio. El1 efecto que los sonidos ejercen
sobre nuestra concepcidén de equilibrio coincide
con el reparto ritmico y armbénico de masas
arquitectédnicas.

Hay una unidad que propicia la sintesis entre
todas las Artes. Asi como en la literatura o la
poesia se hace uso de la sinestesia para cruzar
simulténeamente impresiones acusticas,
visuales, tactiles, olfativas etc., en
Arquitectura podemos hacer lo mismo cruzando
ideas musicales (por medio de la matematica,
analogias pictéricas, color, etc.) con formas
arquitectoénicas.



éiQué se ha dicho sobre el tema?

“Saluda ahora una obra maestra del espiritu; pues he
aqui que las nubes se disipan en musica al marcharse.

De los etéreos sonidos fluye una fuerza que nadie puede
ver, pues al moverse todo es melodia;

Retumban los fustes y los triglifos,

Parece que cantase todo el templo.“

FAUSTO, segunda parte (GOETHE)
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IMAGEN.23: Composicion VI, Kandinsky, 1911. Lienzo dominado por
colores muy vivos, expresa un estado emocional. Cada color comunica un
sentimiento y equivale a un sonido. Musica y pintura estan vinculadas, como
escribe Kandinsky en su libro: Sobre lo espiritual en el arte (1912).

IMAGEN.22: Las Cuatro Estaciones. Johannes Itten, 1928.

IMAGEN.24: Curva Dominante, Kandinsky, 1936. Kandinsky hablaba en
su libro De lo espiritual en el arte; del sonido interior abstracto de las formas
y de los elementos de la imagen
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iQué se ha dicho sobre el tema?

“La finura timbrica de la musica &rabe, expresa a la
perfeccidédn la sensualidad, la riqueza aroméatica vy
cromadtica de esos ambientes: los colores de sus melodias
expresadas al unisono por distintos instrumentos,
sumados a los perfiles bordados y extenuados de las
ornamentaciones, contrastan con la mayor austeridad de
la misica que traen los occidentales. Y la comparacién
podria extenderse al contraste entre la arquitectura de
los palacios orientales y el gusto sobrio de las
fortalezas construidas por los Templarios, que parecen
arrancadas a la arena del desierto". (31)

LA MUSICA EN LA DECORACION ISLAMICA. “El espacio lo
define la superficie 'y, como la superficie esta
articulada por la decoracidén, hay una intima conexidn en
la arquitectura isldmica entre espacio y decoracion“(32)

LA CALIGRAFIA, como el resto de la decoracién islémica
estd ligada a la Geometria. IBN JALDUN (1332- 1406)
afirmé que “la necesidad del uso de la Geometria en la
Arquitectura y su aplicacidén prdctica requiere un
conocimiento general o especializado de la proporcidén y
la medida para llevar las formas (de las cosas) de la
potencialidad (que surge del espiritu creativo) a la
realidad de manera conveniente; y para el conocimiento
de las proporciones armdénicas, hay que recurrir a la
geometria". (33)

“La decoracidén caligréafica arquitectdnica se percibe no
solo visual sino también intelectual y musicalmente.
(34)

Argumento conceptual.

La importancia de los sentidos en la
arquitectura se manifiesta principalmente en
los valores que se encuentran en la mUsica
armbénica, en los sonidos del agua, el canto de
los pédjaros (paisaje sonoro o la musica de la
naturaleza), en la calidad de la luz
(vibracidn) .

Siete son los tipos de decoracidén utilizados en
la Arquitectura Islémica: La caligrafia; la
geometria; los dibujos florales; el arabesco;
los elementos figurativos vy las formas de
animales; la luz (simbolo del orden) y el agua
(el caos). Todos ellos excepto los elementos
figurativos y animales tiene relacidén con el
tema musical para la conceptualizacidén del
presente proyecto, pues presentan dependencias
y relaciones que favorecen la aproximacién de
la Muasica con la Arquitectura, es decir el
discurso musical se fusiona con el desarrollo
geométrico de los edificios.

IMAGEN.25: Las letras que
componen la obra del caligrafo
turco  contemporaneo  Ozcay,
parecen danzar siguiendo una
musica inspirada. Las letras
grandes en rojo y negro juegan
con la palabra 'Ishq, "Pasion
Amorosa", y Mishq, "Borrador" o
"Ensayo”, que haria referencia a
este trabajo de practica y
ejercitacion caligrafica.
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IMAGEN.2-6: La Alhambra, Gfanada, Espafia.

<

IMAGEN.-27: Detalle de aabescé

dentro

R\

de La Alhambra.

Argumento conceptual.

La Arquitectura ademds de estar intimamente
ligada a la Masica, lo hace también con el
espacio pictérico. Esta relacién se da, en
primer lugar durante la fase de disefio vy
conceptualizacién de la obra edilicia, cuando
el arquitecto plasma sus ideas graficamente por
medio de la abstraccién o la representacién
figurativa de sus intenciones ©plésticas vy
espaciales; es decir que la Arquitectura se
concibe dibujandola o pinténdola; en segundo
lugar el espacio pictérico se manifiesta en la
obra construida articulando y manipulando sus
superficies por medio del <color, texturas,
murales, ornamentaciédn, caligrafia
perspectivas, sombras proyectadas, etc., de
manera que el espacio pictérico es recorrido y
no solamente observado.

1920082088880838

-

/

AT S
,ﬁ\q‘% X
T\

A

S f—— — _- s —
IMAGEN.28: Mosaicos con disefios geométricos en los muros de La
Alhambra.
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iQué se ha dicho sobre el tema?

E1 ARABESCO. “La repeticion indefinida de unos
determinados motivos- que corresponde a la reiteraciodn
de unas frases ornamentales- puede 1inducir a una
escapatoria de los limites espacio-temporales en que se
mueve el observador (..) Estos dibujos (..) han sido
interpretados como  demostraciones visuales de la
unicidad de Dios y de su omnipresencia. Representan la
unidad en la multiplicidad y la multiplicidad en Ila
unidad". (Dalu Jones) (35)

JEAN BERAIN, dibujante, disefiador y pintor francés (1640-
1711), ya en pleno rococd francés, recuperd la tradicidn
ornamental de los ritmos y ondulaciones del arabesco
(36) , completando y decorando los trabajos de Le Brun.

CLAUDE DEBUSSY (1862-1918) compositor francés y una de
las figuras més importantes de la mUsica impresionista.
Plasma musicalmente el concepto de arabesco en su obra
ARABESQUE . (37)

LA LUZ: CLAUDE DEBUSSY compuso La Puerta del Vino
“mirando una simple fotografia coloreada que reproducia
el célebre monumento de LA ALHAMBRA (de
Granada) .Adornado de relieves en color y sombreado por
grandes drboles, contrasta el monumento con un camino
inundado de luz que se ve en perspectiva a través del
arco. Fue tan viva la impresidén de DEBUSSY que decidid
traducirla en misica. Esta obra emparentada por su ritmo
y cardcter con La soirée dans Grenade difiere de ella
por su dibujo melédico. (38)

Argumento conceptual.

Asi como DEBUSSY en su labor de mGsico supo
apreciar la Luz vy la Geometria de la
arquitectura Islémica para transformarla en
“Misica Arquitectdnica“; asi un arquitecto
puede valerse de una obra musical, para disefiar
una “Arquitectura Musical.

IMAGEN.29: Tughra moderno, Sin llevar el nombre de ninglin sultan. Un
ejemplo de composicion armonica o la musicalizacion visual de la palabra
escrita (caligrafia).



éiQué se ha dicho sobre el tema?

El AGUA. "“A menudo las habitaciones (palaciegas) estan
divididas por un estanque o acequia central, due
proporciona tanto frescor como el amable sonido del
agua en movimiento"“(39), produciendo un rumor musical
idéntico casi mondétono, pero en el fondo diferente. De
hecho, el "“Agua se incorpora a la Arquitectura en un
juego visual y sonoro". (40)

Argumento conceptual.

La Luz y el Agua contribuyen a dar una cualidad
dindmica a la decoracidén arquitectdnica del
Islam. Lleva los dibujo, formas y disefios a una
dimensidén temporal, como sucede en la Muasica,
jugando con los claroscuros y matizando los
volimenes geométricos, que en ciertas ocasiones
parecen desmaterializarse bajo el influjo de la
luz tamizada.

IMAGEN.30: La Alhambra, Granada, Espafia. La importancia de los
sentidos en la arquitectura islamica se manifiesta en el paisaje sonoro o
el uso de la musica de la naturaleza.

IMAGEN.31: La Alhambra, Granada, Espafia.

30



31

éiQué se ha dicho sobre el tema?

Segun ANTONI GAUDI (Reus, 1852- Barcelona 1926), "“la
Arquitectura es la sintesis de todas las Artes, (es el
arte completo) y el arquitecto es el vidente visionario
(vident visionari), es el uUnico que puede completar una
obra de Arte Total“.(41l) “Para él, el tratamiento de las
masas arquitectdnicas es pldstica e inseparable de la
idea ornamental, como la 1idea es el simbolo de la
funcion“. (42)

“GAUDI es el primero que rompe el &angulo recto de la
paredes para darles vida y movimiento".(43) Siente
admiracidén por el movimiento del mar (Mediterrédneo) “La
profundidad y el movimiento del agua le revelan (..) un
espacio fluido, ritmico, arquitectdnico; wuna dinémica
que, al mismo tiempo estd viva y es formal“. (44) Esa
fue la idea fundamental que le inspiré a materializar,
en un ejercicio audaz, las ondulaciones y oquedades de
la Casa Milad (La Pedrera).

Tuvo un sentido muy particular de las Mateméticas,
conceptualmente alejado de la euclidiana, fue capaz de
“crearse una geometria empirica propia“. (45) De hecho,
GAUDI atrapé “el espiritu de las formas, un espiritu de
apariencia liquida, cuando no comestible y orgadnico,
como revelan tantas de sus obras". (46)

Durante el desarrollo de unas clases magistrales de
canto gregoriano y composicién musical en 1918, se le
solicité a GAUDI que diera su parecer, “Oh- dijo Gaudi-,
yo no vengo a aprender Musica sino Arquitectura" . (47)
Para Gaudi la mUsica ideal para ser interpretada en el

interior de una iglesia era el canto gregoriano,
“unisona y de ritmo libre“. (48) Observa que en la
musica de este tipo se encuentran elementos

aprovechables para sus concepciones arquitectdnicas. (49)

Argumento conceptual.

Acercando la Arquitectura a los ©principios
estructurales y compositivos de la Naturaleza,
la acercamos de igual manera a los de la
Masica. Se pretende en el presente proyecto
tomar estos elementos que son aprovechables
tanto de la Misica como de la Naturaleza, para
concebir un disefio arquitectdnico. Se ha
elegido la misica de diversas ©piezas o
segmentos de las mismas, de la banda briténica
de rock progresivo- psicodélico OZRIC TENTACLES
como pauta que permita abstraer por medio de la
intuicién perceptual y el Dibujo Ritmico o
Partitura Espacial, los diversos valores
compositivos que se consideren aprovechables en
la concepcidén pléstica y vivencial de los
diversos espacios que han sido definidos en el
programa arquitecténico.

IMAGEN.32: Casa Mil4, Barcelona, Espafia. Gaudi concibe una arquitectura
fluida, ritmica y organica.



IMAGEN.33: La Sagrada Familia, Barcelona. Gaudi.

IMAGEN.34: Parque Giiell, Barcelona. Gaudi.
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iQué se ha dicho sobre el tema? / Musica, Matematicas y Arquitectura.

IANNIS XENAKIS,
importantes de la mUsica contemporénea.

Disefia junto a LE CORBUSIER, el

compositor musical y arquitecto griego.

Es aclamado como uno de los compositores més

PABELLON PHILIPS de la Exposicién Internacional de Bruselas de 1958, basado en

las mismas estructuras que su obra orquestal METASTASIS de 1953-1954. Para el interior del Pabellén se le
encargé a EDGAR VARESE que realizara la musica, gquien compuso su Poéme Electronique, y el propio Xenakis
compuso Concret PH que se escuchaba en los interludios entre las presentaciones de la obra de Vareéese.

Propuso la wutilizacién de modelos matemdticos en la
composicién musical, creando "un mundo de masas sonoras,
vastos grupos de eventos sonoros, nubes y galaxias
gobernadas por nuevas caracteristicas como densidad,
grado de orden, nivel de cambio, las cuales requieren
definiciones 'y realizaciones usando la teoria de
probabilidad"”. Para Xenakis esta nueva concepcién era de
hecho mas general que el pensamiento lineal, ya que lo
podia incluir como un caso particular, reduciendo la

densidad de las nubes. Xenakis crea de esta manera la
"misica estocastica".

IMAGEN.35: Pabellon Philips
de la Exposicion Internacional de
Bruselas de 1958. Disefiada por el
musico 'y arquitecto Iannis
Xenakis. Una obra que manifiesta
la uniéon entre la musica y la
arquitectura.
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IMAGEN.36: Partitura de Metastasis,
obra musical de Iannis Xenakis de la
cual toma de su estructura, los 6rdenes
geométricos que usara posteriormente
para el disefio del Pabellon Philips.



Segun palabras de su autor, extraidas del prefacio de
su libro “Formalized Music: Thought and Mathematics in
Composition”:

“Como resultado del punto muerto en la misica serial,
asi como de otros motivos, en 1954 originé una musica
construida en base al principio de la indeterminacidn;
dos afios mas tarde la llamé “misica estocéstica”. Las
leyes del célculo de probabilidades entraron en la
composiciédn por pura necesidad musical. Pero otros
caminos también llevaron a la misma encrucijada, el méas
importante: los acontecimientos naturales, tales como
la colisién del granizo o la lluvia sobre superficies
duras, o el <canto de las «cigarras en un campo
veraniego.

FORMALIZED
MUSIC

Thought and Mathematics in Composition

lannis Xenakis

IMAGEN.37: Portada del libro de lannis Xenakis, Formalized Music. La obra
musical de lannis Xennakis se basa en gran parte en el traslado de conceptos
matematicos al ambito de la musica. Es un libro de dificil comprension hasta
para los musicos mas experimentados; se necesitan conocimientos matematicos
para poder entender gran parte de los conceptos utilizados por el autor.
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iQué se ha dicho sobre el tema? / Sonidos visuales, acerca de las partituras graficas

Se conoce con el nombre de GRAFISMO, a los cambios profundos que surgieron en el sistema de notacidén musical a
finales de la década de los cincuenta, dentro de la vanguardia musical occidental; especialmente la
aparicién de la musica electrdénica que trajo consigo nuevas realidades sonoras dentro de la musica e impulséd a
los compositores a proponer nuevos signos o a recurrir a las artes visuales para proponer nuevas técnicas de
notacidén. ¢Coémo anotar los ruidos de la fébrica, el recorrido y ataque de las ondas sinusoidales?

Pithoprakta (1955-56), mesures 52-59 : graphique de Xenakis

Source : lannis Xenakis, Musique. Architecture, Tournai, Casterman, 1976, p. 167
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IMAGEN.38: Partituras graficas de lannis Xenakis para Metéstasis antes de ser transcrita a notacion convencional. Los graficos representan el movimiento de las masas sonoras.

La aparicién de las partituras graficas coincide con la época dorada del Jazz, donde este tipo de notaciones
ayudaron a estructurar el caos sbénico del free Jjazz y lo catalizaba en una meditacién de improvisaciédn
colectiva.

¢A qué suena la musica grafica? Seria una pregunta dificil de responder, puesto que el amplio espacio que se
le cede a los ejecutantes implica que dos ejecuciones diferentes una misma pieza nunca suenen igual. Ademas
son obras que frecuentemente son “anotadas” para “instrumentos que no se especifican” y pocas especifican el
tiempo que deberia llevar tocarlas. Sin embargo las ejecuciones de este tipo de obras tienen la tendencia a
ser espaciosas y misteriosas, con plenitud de sonidos extrafios que de alguna manera sobrevuelan el espacio
sonoro de una manera similar a los trazos de un pintor sobre un lienzo o de un maestro caligrafo.



NOTATIONS 21, de THERESA SAUER es un compendio de
partituras graficas, una antologia en constante
crecimiento. Miles de compositores en la actualidad dan
forma a su misica a través del grafismo; notaciones
musicales que pertenecen a las arte grafico en esencia y
que se salen parcial o completamente de la norma.

El proyecto NOTATIONS 21, va mas alld del libro, en su
sitio de internet (notations2l.net), agregan
constantemente nuevas notaciones musicales que fusionan
las artes en las formas méds diversas. Cada partitura es
una obra de arte por si misma.

for Seth Gordon

IMAGEN.39: Lunar
Bacsar Casonc s Oacsal Hae Cascade in Serial Time,
sections, continuous — no break Febirwary pemsmio-kis  partitura de Dennis Bathory

crossfade technique & modules

Kitsz. Se encuentra en el libro
Notations  21. Podemos
observar que todavia se
recurre a los  sistemas
convencionales pero con
cierta libertad en la expresion
de la idea sonora que se
pretende evocar. El uso de
imagenes de paisaje sonoro y
la implementacion de nuevas
simbologias se unen a un
sistema tradicional de
escritura en pentagrama.

brush irvegular pick (/bow)

toap | Brwsh (scrape)
fade

joop
conr'd pluck (single) smap
s o
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Argumento conceptual.

La existencia de una dimensién pictérica-
visual del espacio sonoro o la musica, nos da
pistas que podemos seguir al aplicar 1los
conceptos del grafismo musical en la
arquitectura. Si afirmamos que el espacio es
misica, podemos entonces integrar valores vy
estructuras musicales dentro del disefio del
espacio, a través del grafismo; lo llamaremos
en este caso PARTITURAS ESPACIALES (valores
musicales en miras de su dimensién espacial vy
visual); esto es hacer arquitectura de manera
similar a como los musicos componen sus obras.

o oht (3t Metuman 300

IMAGEN.40: Picnic, para violines, oboe y bajo eléctrico. Partitura de Cilla
McQueen. Se encuentra en el libro Notations 21. En este caso se hace evidente
la independencia de una notacién musical convencional; para recurrir
unicamente a valores y analogias pictoricas (ritmo, color, textura, traslapes, etc.)
y que dan libertad a los intérpretes en el momento de su ejecucion.
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iQué se ha dicho sobre el tema? / Misica Visual (Visual Music)

VISUAL MUSIC (MGsica Visual), también suele llamarse COLOUR MUSIC, término que se refiere al uso de
estructuras musicales como base de alguna produccidén visual sea esta pintura, film, video, producciones de
luz, graficos generados por computadora, etc. Otra definicidédn que se usa es: el traslado de la musica a la
pintura; definicidén que podriamos aplicar a algunas obras de Kandinsky por ejemplo.

VISUAL MUSIC (Musica Visual), también puede referirse a sistemas que convierten misica o sonido en formas
visuales, tal cdémo mencionamos anteriormente por medio videos o visualizadores de musica por computadora.
También en sentido contrario se puede aplicar el mismo concepto convirtiendo imadgenes a sonido sea por medio
del dibujo de figuras u objetos animados alrededor del sonido (sonido grafico). Entre productores de peliculas
que se dedicaron a trabajar con con musica visual, podemos nombrar a OSKAR FISCHINGER, NORMAN MCLAREN, BARRY
SPINELLO, STEVEN WOLOSHEN, RICHARD REEVES y artistas visuales contemporaneos cémo QUAYOLA y ALEX DRAGULESCU.
La Musica Visual tiene que ver en cierto modo con la historia de los filmes abstractos, a pesar de que no toda
la MGsica Visual es abstracta.

52

ALV o',
AR (| o PR

\\\\\\nl‘"',;,, Py s
0’ e 277,

IMAGENAI:_ Sketches de Oskar Fischinger para la animacion  [MAGEN.42: Detalle de una pintura de Oskar IMAGEN.43: Allegretto, film musical de Oskar
musical Fantasia, 1939 Fischinger, 1967. Fischinger 1936.



Quayola. Artista visual contemporéaneo, su trabajo
explora la fotografia, la geometria, esculturas
digitales animadas en el tiempo, creacidén audiovisual,
visualizaciones del sonido.

Disefia su propio software para visualizar muasica o
sonido y ser interpretado por esculturas digitales en
diferentes tipos de formas y colores: PARTITURA.

Inspirado en los estudios de artistas como KANDINSKY,
PAUL KLEE, OSKAR FISCHINGER y NORMAN MC LAREN. Las
imdgenes generadas por PARTITURA, estan basadas en un
preciso y coherente sistema de relaciones entre varios
tipos de geometrias.

Mundos abstractos desde el punto solitario hasta
galaxias multiples; desde el minimalismo hasta la
complejidad; de lo rigido a lo elastico, de lo sdlido a
lo liquido; de lo angular a lo suave; de lo répido a lo
lento, de la calma a la agitacién, de la saturacidédn al
vacio.

“

IMAGEN.44: Partitura, software de visualizacion de musica creado por Quayola.

Argumento conceptual.

La labor de plantear un concepto
arquitecté4nico- espacial a través de la misica-
tal y cémo se plantedé en la hipdtesis del
presente trabajo de graduacidén- exige la
exploracidn de medios que permitan la
integracién del valor temporal dentro de una
sistematizacién de un lenguaje arquitectdnico-
musical. Es por esta razdn que se harad uso del
manejo herramientas digitales de animacidén 2d y
3d(tarea que conlleva una curva de aprendizaje
de los mismos dentro del proceso), para generar
clips de Musica Visual que expongan los valores
y estructuras musicales aplicados al objeto
arquitecténico.

IMAGEN.45: Partitura, software de visualizacion de musica creado por
Quayola. Caracteristica principal es su estructura lineal, haciendo una analogia
directa con su nombre Partitura. Es a través de este ambiente lineal, que las
diferentes clases de geometrias se crean y se transforman a lo largo del tiempo
dependiendo de la composicion musical. Crea paisajes abstractos que
responden a estructuras musicales, analisis de audio, o comandos gestuales
manuales. Un instrumento que visualiza el sonido permitiendo tanto la libertad
y espontaneidad de la interpretaciéon personal o improvisacion como el
automatismo de la precision matematica.
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2.2 Métodos de disefio existentes a través de la musica

Después de haber investigado las diversas relaciones entre el espacio arquitectdédnico y el sonoro- musical que
se han planteado en la historia; asi cémo los debates que ha habido alrededor del tema tanto por parte de
historiadores y tedricos del arte, la musica y la arquitectura; como de muisicos y arquitectos, se pueden
identificar cinco métodos diferentes de disefio arquitectdnico basados en la unidén con la musica.

Se vio que en muchas de las discusiones se afirmaba por un lado que es la arquitectura la que influencia a la
misica, sobre todo por el hecho de que la evolucidén de la musica clésica occidental se basa fundamentalmente
en que los compositores creaban sus obras tomando en cuenta las condiciones actsticas del lugar en el cual
iban a ser interpretadas.

Otros discutian por otro lado que la musica influencia a la arquitectura, Dbaséndose en el trabajo de
arquitectos que utilizaron mUsica o principios musicales dentro del proceso de disefio como un medio que tiene
la cualidad de expandir la creatividad del disefiador (sea por medio de la sinestesia o métodos algoritmicos de
disefio) . Podemos entonces categorizar cinco métodos para logar esa Dbuscada relaciédn entre Miasica vy
Arquitectura:

. . IMAGEN.46: Investigacion recientemente realizada en la Universidad de

La Arqu:l.tectura (el espac1o) , COmo Palermo, Buenos Aires, Argentina permitiria inferir que el disefio geométrico
una unidad de espacios armdédnicos. de la catedral de Chartres se basa en las proporciones correspondientes a las
consonancias perfectas y el intervalo de tono. Esta geometria tendria su

fundamento filosofico y teoldgico en la cosmologia musical del Timeo de

Platon, comentada por Calcidio, e interpretada cristianamente por los

PITAGORAS fue el primero en establecer la pensadores de la escuela de Chartres del siglo XII. La posibilidad de una
nocién de razones o proporciones musicales como parte de geometria chartriana basada en las proporciones musicales ya habia sido
la estructura de las escalas musicales; es decir que la propuesta, alrededor del afio 1956, por el historiador del arte Otto von Simson.
misica puede representarse a través de razones Sin embargo, hasta el momento no se han presentado estudios geométricos de la

catedral de Chartres que permitan concluir, de manera contundente, que su

matemdticas puras. Los arquitectos del Renacimiento . X e
arquitectura se basa en las proporciones de la escala diatonica.

utilizaban razones musicales en las geometrias de sus
edificios, porque creian que “asi como el hombre fue
hecho a imagen y semejanza de Dios, y las proporciones
de su cuerpo son reflejo de la voluntad divina; asi
también las proporciones de la arquitectura deben
expresar el orden césmico divino“. (51) El elemento
fundamental de este método es LA PROPORCION

(GEOMETRIA)

e T




:2 La Arquitectura (el espacio), como
un estimulo al movimiento.

“La Arquitectura representa el arte de disefar
en el espacio; mientras que La Misica es el arte de
disefiar en el tiempo".(17) CLAUDE DEBUSSY (1862- 1918),
se referia a La Masica como “el espacio entre las
notas"“. El movimiento espacial- temporal a través de La
Arquitectura, es el unificador del espacio y el tiempo;
permitiendo la manipulacidén de la experiencia temporal a
través del posicionamiento estratégico de elementos
arquitecténicos en el espacio para asi, de este modo
influenciar patrones de movimiento humano. El
elemento mas importante de este método es el

RITMO.

3 La Arquitectura (el espacio), como
un instrumento musical.

La arquitectura de un instrumento musical debe
basarse en la materialidad y la forma del cerramiento de
un espacio definido, para asi, el sonido sea capaz de
resonar a través del cuerpo del instrumento. Si
consideramos a La Arquitectura como un instrumento
musical, entonces el sonido que se genera en el interior
se vuelve participe de la experiencia espacial en su
totalidad. El elemento més importante de este

método es LA ACUSTICA.

IMAGEN.48: La Sagrada Familia, Barcelona, Espafia. Gaudi.
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4 Masica como inspiracién arquitectdnica (expresidn irracional).

Muchos artistas, misicos y escritores han
experimentado sensaciones en las cuales el sonido
manifiesta estimulos visuales de formas y colores. A
este fendmeno se le conoce por el nombre de SINESTESIA,
que es el traslado de sensaciones de un sentido hacia

otro. Es irracional por el hecho de que sus
manifestaciones son usualmente un acto reflejo gque no
uede re racionalizarse. El elemento mas
Pi P . IMAGEN.49: Oskar Fischinger Raumlichtkunst, The Whitney Museum, NY.
importante de este método es LA SINESTESIA. Center for Visual Music. Instalacion de tres pantallas (animaciones musicales).

En sus investigaciones sobre luz color y forma; la muisica siempre es central.

5 Masica como inspiracién arquitectdédnica (expresidén Racional).

Para poder ser capaz de trasladar una forma de i i 303
arte dentro de otra, es necesario pacer una , i i \L’J.T;:.’::"‘“'m.:.it:.:":;:“”"
reinterpretacidén a través de la DECONSTRUCCION; de este : i F '
modo se podrd entender cuales son las cualidades

abstractas ocultas que el arte originario posee, para
luego ser aplicadas en otro arte. Se realiza un andlisis
y se racionaliza por medio de una ecuacién o algoritmo

que serd utilizado para hacer el traslado. El
elemento mas importante de este método es la
DECONSTRUCCION.

IMAGEN.50: TIannis Xenakis, parte de la partitura de su obra 'musical
Metastasis, con su busqueda espacial a la derecha como concepto formal para
la construccion del Pabellon Phillips en Bruselas.



2.3 Sintesis conceptual

‘EL ESPACIO ES MUSICA |

La intima y misteriosa relacion entre

la

MUSICA y 1a ARQUIECTURA

Dios wertientes interpretativas de la

CONexion

Matematica

~Proporcion arménica
{Pitagoras— Dlatdm)
-Misica de las Esferas
—Geometria

—Fractales
—Proporcidn Aurea
—0Obj etiwo

—Pacional

—Estérico

—Intervalos de las
escalas masicales.

Psicologica

-Subjetivo
~Indiwidual
=Irracional

-Intuicion

-Analogia
-Sinestesia

-Inpresidn
-Percepcion
~Lo sensual

-Lo dinamico
-Eztético

Inpresion psicologica tiene que  wer
cof la Rrmonda Matemdtdca, puss es el
resultado directo de ella, auangue sea

de dificil
mmérica.

cuantificacian

térnica

Dibujo Ritmico

Partitura espacial

Las armohias oque emstan del Thiverso, v se manifiestan en la Maturaleza trawvés de La
Micica de las Esferazs; la Metafizica del Nuamero (Platon); Haciéndose forma v materia,
pasandos de lo temporal = inwisible (MUSICA) a lo espacial v wisible (AFJUTTECTUERR) .

Nos refieren a la FORBMA v a la LEY COMPOSITITR; recordandonos la formacidn del Undverso;
s=u orden ¥ su caos iestabilidad ¥ erntropia). Evocando construcciones del espiritu ¥ =su
libertad, kuscando representar ese orden divine ¥ reconstrairlo en umn infinito mmero de
posibilidades.

“Lo psicoldgico permite oue cuando weamos Uha Ardquitectura, la pensemos traducida en
Misica; v cuando oimos Misica, la imaginemos traducida en Arquitectura. ™ (50)

Tnificacion de las Artes

En el disefio del Centro de Arte y Cultura de la Region Brumca, la Arquitectura
serda una composicidn de diwversos espacios, concebidoz en la imaginacidn.
Siguiendo el modelo de las cowmposiciones musicales de la sanda Dzric Tentacles,
¥ de su interpretacion grafica por nedioc de DIBUJOS RITMICOS v PFARTITURRS
ESPACIALES; ziendo estas unas herramientas creativas v/o pauta de disefio, que
Sugieren ¥ recreah espacios (vittuales e ideales) en la mzhte del arquitecto, ¥
a la wez avudan a dar forma a un proyecto que busca manifestarse Ccomo un
ESPACIO QUE ES MISICA ¥ 2ea el reflejo de la union ce las Artez [(Misica,
lﬁrquitectura, firtes Pictoricas ¥y Visuales).

Lo Espacial v lo Temporal

El ritmo musical estda inscrito en el tiempo.
El ritmo en arquitectura esta inscrito en el espacio.

La componente temporal también Jjuega un papel importante en la Arquitectura.
4] recorrer un edificio en el tiempo ¥ el espacio, el espectador entra en una
contenplacion sucesiva, a traveéz del paseo por los diferentes aspectos
ESCETicos que compoheh el espacio; su ritmo ¥ melodia interiores.

otro campo de creacidn:

Beprecsentacion grafica de la estructuwra musical; ez decir que a trawés de lo estructural, chtener urna respuesta similar o awnaloga en
de mamera gque zl dibujo ¥ las formas wisuales incitadas por ritmos musicales, evocsh un "oir viends®, en el

que las evoluciones ritwmicas son reproducidas en tiempo a través del dibujo. La transcripoidn seria resultado directo tamto del oido
como de la capacidad de disefio grafico y arquitectdnico.
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2.4 Requisitos para una metodologia sinestésica de disefio.

La labor del Arquitecto se mueve entre dos ambitos, que son la Técnica y el Arte; la primera tiene que ver con
el conocimiento de las actividades humanas para la construccién de espacios para la humanidad; el manejo de
aspectos funcionales, el calculo cientifico de sus variables, el uso de los recursos en los que se incluye el
presupuesto, elementos y sistemas para llevarlos a cabo, etc. El segundo, es el &ambito artistico, el que
diferencia a la Arquitectura de la mera construccidén y que le da la capacidad de influir en las emociones y la
percepcidén de los usuarios; es la dimensidén en la cual se ha estado enfocando el presente trabajo.

A lo largo del Marco Tedbrico del presente Trabajo Final de Graduacidén, se ha planteado un argumento conceptual
que esboce la relacidén que existe entre la Masica, la Arquitectura y el Arte Pictdédrico en general. Se menciona
el interés de artistas en estas &areas, de intercambiar las cualidades y atributos existentes entre las artes,
para la concepcidén de sus obras artisticas; sean estas musicales, pictdéricas o arquitectdnicas. Se establece
la unidad de las Artes, asi como la nocidén de Arquitectura Musical & través de la afirmacién: El1l espacio es
Miasica, como justificacién para la propuesta de disefio del presente proyecto.

Maltiples son las relaciones e influencias que han existido en la historia entre la Masica y la Arquitectura;
muchos los arquitectos que mencionan el hecho de haber tomado de la Masica la inspiracidén para la composicién
de sus proyectos. Sin embargo no ha sido posible determinar cual ha sido el método empleado por ellos para
lograr fusionar el espacio sonoro con el espacio arquitectdédnico- visual a pesar de que al observar las obras
es féacil apreciar su musicalidad arquitecténica. Esto se debe a que el procedimiento realizado ha sido de Caja
Negra (*), en el cual se considera que el disefiador produce resultados con éxito pero que sin embargo no es
capaz de describir el camino que lo llevd a esa respuesta y que no necesariamente su producto sea un capricho
formal sin fundamento. Esto por la razdén de que la parte més valiosa del proceso de disefio o de la creacidn
artistica, se 1lleva a cabo en el subconsciente por medio de la experimentacidédn y el procesamiento de
experiencias pasadas y que dificilmente puede ser sometido a leyes objetivas. . Nos referimos aqui a la parte
de la Arquitectura que es considerada Arte, ya que es claro que las variables técnicas y funcionales de esta,
si son susceptibles al sometimiento de métodos objetivos.

(*).Los procesos de caja negra engloban a aquellos en los que no es obvio ni evidente el proceso mental que ha seguido el disefiador. Caja Negra en contraposicion a Caja
Transparente, fue un término establecido por el disefiador Galés Christopher Jones en 1970, sus ideas para una metodologia del disefio integraban el raciocinio y la intuicion.



Es por esta razdén que el objetivo fundamental de este trabajo de graduacidn, a través de la documentacidn del

proceso de disefio; es la de proponer un modelo intuitivo que utilice la mUsica como detonante, y que sea un
aporte para aquellos arquitectos o estudiantes de arquitectura que deseen aventurarse en la exploracidn el
espacio sonoro con el fin de extraer de este, elementos plasticos aprovechables para sus creaciones
arquitectdédnicas. Se pretende de cierta forma describir un método de disefio que se ha caracterizado por ser
intuitivo y experimental dentro de la arquitectura. La subjetividad de la respuesta viene del hecho de que las
decisiones arquitectdénicas que se toman derivan de wuna interpretacién personal de la manera en dque se
manifiesta la miGsica en otros sentidos como la vista y el esfuerzo posterior de materializar estas
manifestaciones como espacio.

El perfll del Arquitecto requiere de una serie de conocimientos cientificos y técnicos que le

permitan evaluar, planear, proyectar adaptar y construir edificios y todo tipo de entornos arquitectdnicos y
urbanos. Requiere también de habilidades y destrezas para el disefio arquitectdnico, para la edificacidén y para
la generacidén y divulgacidén del conocimiento arquitectédnico. Asi mismo es habil para encontrar soluciones
creativas e 1innovadoras a problemas relacionados con el hédbitat y posee una desarrollada Inteligencia
Espacial. (*)

El perfll del muasico por otro lado  requiere de una desarrollada Inteligencia Musical (*), es
decir de la capacidad de expresarse mediante formas musicales La capacidad musical incluye habilidades en el
canto dentro de cualquier tecnicismo y género musical, tocar un instrumento a la perfeccidén y lograr con él
una adecuada presentacién, dirigir un conjunto, ensamble, orquesta; componer (en cualquier modo y género), y
en cierto grado, la apreciacidén musical. Seria, por tanto, no sdélo la capacidad de componer e interpretar
piezas con tono, ritmo y timbre en un perfeccionismo, sino también de escuchar y de juzgar. Puede estar
relacionada con la inteligencia lingtistica, con la inteligencia espacial y con la inteligencia corporal
cinética.

La inteligencia musical también se hace evidente en el desarrollo 1lingliistico, por cuanto demanda del
individuo procesos mentales que involucran la categorizacién de referencias auditivas y su posterior
asociacién con preconceptos; esto es, el desarrollo de una habilidad para retener estructuras linglisticas y
asimilarlas en sus realizaciones fonéticas, ya en su micro estructura (acentuacién de las palabras: afijos -
morfologia) como en su macro estructura (entonaciédn en realizaciones més largas). El1 breve estudio de las
inteligencias multiples que se hard a continuacidn, es pertinente en cuanto estas juegan un papel importante
en la asimilacién y procesamiento de informacidén sonora y espacial requeridas para el desarrollo del presente
trabajo.

(*). La inteligencia espacial y la inteligencia musical. Son dos de los componentes del modelo de las inteligencias multiples propuesto por Howard Gardner. Este modelo
propugna que no existe una unica inteligencia, sino una multiplicidad. en principio se propuso siete, que luego aument6 a ocho: lingiiistica, logica- matematica, espacial,
musical, corporal- cinética, intrapersonal, interpersonal, naturalista. La teoria la plantea en su libro: Teoria de las inteligencias multiples, Fondo de Cultura, México, 1987 .
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Las Inteligencias multiples

Howard Gardner, define la inteligencia como “habilidad para resolver problemas, para hacer cosas valoradas en
una cultura y para identificar y alcanzar retos“. Segun esta teoria, todos los seres humanos poseen las ocho
inteligencias en mayor o menor medida. Al igual que con los estilos de aprendizaje. no hay tipos puros, y, si
los hubiera, 1les resultaria imposible funcionar. Un Arquitecto necesita una inteligencia espacial bien
desarrollada, pero también necesita de todas las deméds: de la inteligencia 1ldégico matemdtica para poder
realizar calculos; de la inteligencia interpersonal para poder presentar sus proyectos; de la inteligencia
corporal - cinética para poder conducir el automdévil hasta la obra, etc. Gardner enfatiza el hecho de que
todas las inteligencias son igualmente importantes y, segun esto, el problema seria que el sistema educativo
vigente no las trata por igual, sino que prioriza las dos primeras de la lista, (la inteligencia ldégico -
matemdtica y la inteligencia lingliistica). Sin embargo, en la mayoria de los sistemas educativos actuales se
promueve que los docentes realicen el proceso de enseflanza y aprendizaje a través de actividades que promuevan
una diversidad de inteligencias, asumiendo que los alumnos poseen diferente nivel de desarrollo de ellas vy,
por lo tanto, es necesario que todos las pongan en practica.

Inteligencia 1lingiistica- Empleo eficaz de las palabras en forma oral y escrita. Habilidad para la
fonética, la gramdtica o la semantica; facilidad para conversar recordar, explicar y describir con el
lenguaje.

Inteligencia légica-matematica- FEmpleo eficaz de los nimeros y del razonamiento légico. Habilidad para
las relaciones y patrones ldégicos; facilidad para aplicar clasificaciones, inferencias, generalizaciones vy
comprobaciones.



Inteligencia espacial- Percepcién adecuada del mundo visual y espacial, asi como la facilidad para
transformar esas percepciones; sensibilidad al color, linea, forma, figura, espacio y la relacidén entre ellos;
capacidad visualizar y representar graficamente.

Inteligencia musical - Percepcidén, transformacién y expresidén de formas musicales; sensibilidad al ritmo,
melodias y tonos; facilidad de comprensidén musical global, analitica o ambas.

Inteligencia Corporal Cinética- Expresién de ideas y sentimientos con el cuerpo y el empleo del mismo
para transformar cosas; habilidades fisicas como equilibrio, fuerza, velocidad, flexibilidad; habilidades
perceptivas y tactiles.

Inteligencia intrapersonal- Autoconocimiento y actuacién adecuada a ese conocimiento; comprensién adecuada
de si mismo (fortaleza y debilidades); reconocimiento y manejo de las emociones.

Inteligencia interpersonal- Percepcién y distincién de estados de &nimo, intenciones y sentimientos de

otros; sensibilidad a expresiones faciales, voz vy gestos; habilidad de responder a las expresiones
interpersonales.

Inteligencia naturalista - Comprende la facilidad de distinguir, clasificar y utilizar elementos del
entorno, del medio ambiente,. Comprende las habilidades de observacidén, experimentacidn, reflexidn vy

preocupacidén por el entorno.
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Disefiar asociando el Espacio Sonoro con el Espacio Visual.

Para poder usar la Musica como una herramienta de disefio arquitectdénico es necesario ser capaz de entender y
percibir el espacio como Misica asi como poseer la capacidad de emular la espacialidad de la musica. A pesar
de ser un ejercicio que podria ser aprovechado por cualgquier persona, individuos con un mayor desarrollo de
sus 1inteligencias Musicales vy Espaciales son los que sacarian mayor ventaja de esta manera de crear
Arquitectura.

El perfil del disefiador que se proponga esta tarea y tenga el anhelo de emular la espacialidad de la musica,
requiere de un cierto grado de desarrollo de las inteligencias siguientes:
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Inteligencia Espacial:

La inteligencia fundamental de

un arquitecto.

Inteligencia Musical:

Percibir y discriminar las formas

musicales.

Inteligencia Corporal- Cinética:

Habilidades del control del
cuerpo y la mente sobre objetos o

realizaciones motrices; como
Pensar y visualizar en tres Sensibilidad al ritmo, al tono vy destreza para el dibujo o la
dimensiones. timbre. habilidad para crear modelos,
maquetas o cualquier otro medio
Capacidad de percibir imagenes Escuchar y tener interés por QQEFIQ dz las ‘POSlbllldajes
externas e internas, asi como variedad de sonidos. infinitas de expresion que pueden
existir.

transformarlas o modificarlas.

Disfrutar y buscar ocasiones para
escuchar y apreciar la musica.

Recorrer espacios mentales o

hacer que los objetos lo

recorran. Disposicidén por aprender o explorar
la musica.

Producir o decodificar

informacién grafica sea esta

digital o manual.

Sensibilidad por el espacio, la
forma, la linea y el color

Identificar sonidos del ambiente vy
relacionarlos.

Responder a la musica corporal o
emocionalmente.
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Capitulo 3

PRIMERAS INTERPRETACIONES VISUALES
DE LOS ESTIMULOS SONOROS.



3.1 La Musica como arte mimético e inspiracidén espacial.

Mimesis(x) musical.

La aplicacién del concepto de mimesis (imitacidén de la naturaleza) en el arte de la misica es un recurso muy
utilizado por muchos compositores; como por ejemplo dentro de la misica asociada a un texto o la musica
descriptiva o programdtica; también es posible encontrarlo en la misica instrumental pura.

Interesa en este caso el hecho de que para mimetizar una obra musical, el misico recurre directamente a
relaciones metaféricas con el paisaje; es decir el espacio fisico y visual. Anteriormente en el marco tedrico
aprendimos que la escuela pitagdérica durante en Siglo VI a. C teorizdé sobre la existencia en la armonia
musical, de un orden natural regido por proporciones matemadticas de origen césmico; fundamentando asi, una
concepcidén de la disciplina musical como disciplina mimética. El medio por el cual se logra dicha imitacién a
diferencia de las demés artes, es el sonido y el ritmo en su mads pura representacién. Se establecid como
argumento conceptual una vinculacidén existente entre la musica y la naturaleza a través de las matematicas
(proporciones) .

Misica descriptiva (programatica).

Es la mGsica que tiene por objetivo evocar ideas o 1imédgenes extra-

musicales en la mente del oyente, representando musicalmente una escena, El compositor en este
imagen o estado de é&nimo. Por el contrario, se entiende por misica caso hace uso del
absoluta aquella que se aprecia por ella misma, sin ninguna referencia espacio fisico- wvisual
particular al mundo exterior a la propia misica. Para nombrar un ejemplo y tangible dentro de
conocido podemos citar a Las cuatro estaciones de Antonio Vivaldi, que es su metodologia

un conjunto de cuatro conciertos para violin y orquesta de cuerda que
evoca las estaciones del afio con lluvia, el zumbido de las moscas, vientos
helados, esquiadores sobre hielo, campesinos bailando, etc. La obra cuenta
con un programa dque se explica con una serie de cuatro sonetos escritos
por Vivaldi.

creativa para producir
una obra musical.

(*) El Diccionario de la Real Academia Espafiola, define la palabra MIMESIS de la siguiente manera: (Del lat. mimésis, y este del gr. pipmoic). En la estética clasica, imitacion de la
naturaleza que como finalidad esencial tiene el arte.
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El hecho de que existan métodos de composicién musical que hagan uso del espacio fisico- visual (el paisaje o
la arquitectura); y se basen en las relaciones metafdéricas existentes entre ambas dimensiones (musica vy
espacio), nos abre la posibilidad de aplicar de manera inversa la misma herramienta; en este caso para la
concepcidén de espacios arquitecté4nicos. Como primer ejercicio experimental y de acercamiento al concepto de
MIMESIS MUSICAL, se procede a escoger una pieza del grupo progresivo inglés Ozric Tentacles; una pieza que
tiene un titulo muy sugestivo a nivel espacial: ARBORESCENCE, cuya traduccién del idioma inglés es ARBORESCENTE
que quiere decir “forma semejante a un arbol“. Al oir la pieza con los oJjos cerrados empiezan a aparecer en
imédgenes del bosque tropical humedo; se puede escuchar el canto de los pajaros, el susurro del viento entre los
adrboles (elementos que la banda logra emular a través de metdforas musicales.

Después de emular y viajar por estos paisajes mentales utilizando la pieza ARBORESCENCE, se realiza un montaje
en video en donde se fusiona dicha pieza musical con un imégenes del bosque. Esta vez se escucha la pieza
observando el video (*) y comprobamos el nivel de coincidencia existente entre el sonido y la imagen, siendo
evidente la intencidén de los mUsicos de mimetizar sus sonidos con el paisaje natural.

IMAGEN.51: Mimesis (Arborescence), Imagenes del montaje de la pieza de Ozric Tentacles, Arborescence sobre imagenes del documental titulado: Rainforest Beneath the Canopy,
de Raindance Pictures.

(*). El video realizado para este ejercicio se encuentra en disco compacto adjunto al presente documento, bajo el titulo de Mimesis (Arborescence).



3.2 Escogencia de los estimulos sonoros

Para escoger las fuentes de estimulos sonoros y musicales que se van a utilizar para llevar a cabo los
objetivos de este trabajo final de graduacién, se toman en cuenta los argumentos conceptuales y las
conclusiones establecidas a lo largo del marco tedrico; argumentos que giran en torno a la relacidén de la
misica con la naturaleza y el paisaje.

Masica y naturaleza.

Son muchos los musicos que han dado forma a sus obras sonoras a partir de sensaciones y pensamientos
suscitados por la entrada en sus sentidos de los elementos naturales del paisaje, el sonido del agua en los
rios, los mares o la lluvia; el canto de las aves; el murmullo silencioso de los bosques, etc. La naturaleza
como objeto de contemplacién es una de las principales fuentes de inspiracidén musical. Algunos describen
imitando sonidos o representando el fendémeno fisico- aclstico; otros crearon sonoridades originales, que por
medio de las metdforas de los sonidos y su efecto sinestésico, nos evocan paisajes. Se puede afirmar que desde
lo natural puede hallarse la escencia de la musica humana- tal cémo la describia Boecio-, desde su
significado primitivo, territorial sexual hasta el refinamiento del espiritu y las emociones.

El paisaje sonoro- el canto de los pajaros- el sonido de la lluvia los rios y el mar- el bosque.

N «QE IR R
G ,§ ra 3

LA REGION BRUNCA en su totalidad presenta gran variedad de paisajes naturales que van desde las costas
ocednicas hasta las montafias; son tierras calientes y con un clima tropical himedo en las tierras bajas de
Costa Rica Se prestard mucha atenciédn a los sonidos armdénicos del ambiente natural del lugar en el cual se
ubicaria el proyecto; asi también de otros lugares més alejados dentro de la regidén como el bosque tropical
himedo del PARQUE NACIONAL CORCOVADO en la PENINSULA DE OSA, el cual manifiesta un paisaje sonoro de gran
riqueza y estimulo sensorial; capaz de evocar en la mente espacios llenos de vida y misterio.
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Ozric Tentacles.

Es una banda instrumental de Somerset, Inglaterra, cuya instrumentacién incluye: bajo, guitarra,
sintetizadores y bateria. Su muisica es psicodélica, con un marco de tiempo inusual y/o un modo influenciado
por oriente, ofrecen a menudo complejos arreglos que cambian el marco de tiempo, la armadura de clave y el
tempo en el transcurso de una pista. A veces es deliberadamente confuso y a través del desarrollo puede llegar
a desembocar en ambientaciones muy relajantes que llegan a hacer un balance dentro de la intensidad de su
obra. Su musica manifiesta elementos electrdénicos (sintetizadores, sintetizadores pad, sintetizadores de bajo,
efectos y pulsos de percusidén programados y arpegiados influenciados por el psy trance,; también se hacen
presentes guitarras eléctricas y actsticas, flautas, flautas de pico, xildfonos, voces humanas digitalmente
modificadas; sonidos de la naturaleza (aves, mamiferos, agua, etc.), efectos burbujeantes y/o acudticos que
se dejan caer como cascadas. Cuenta el guitarrista principal de la banda, Ed Wyne gque durante sus giras
siempre encuentran tiempo para grabar sonidos de la naturaleza del lugar donde estén, han estado dos veces en
Costa Rica y no seria extrafio que algunas de sus piezas hayan sido inspiradas por el bosque tropical humedo
costarricense. Durante sus presentaciones el factor audiovisual es muy importante, asi su misica siempre va
acompafada por efectos de luz o imAdgenes casi siempre reminiscentes a la naturaleza del trépico o de los
bosques estacionarios; asi también de fractales generados por computadora.

Interés por la espacialidad
dentro de sus obras musicales.

Integran elementos de paisajes
sonoros naturales (aves, agua,
lluvia, viento, etc)

Recurren a metédforas del paisaje

7

a través de sonidos originales y
IMAGEN.52: Ozric Tentacles, concierto al aire libre en IMAGEN.53: Ozric Tentacles, portada del pogenl titulos sugestivos de
un festival de rock progresivo en Carolina del Norte, disco Arborescence. 1994. paisajes naturales en muchas de
Estados Unidos. sus pilezas.




3.3 Escuchando, visualizando y haciendo.

“ No basta con oir la musica; ademas, hay que verla” .
Igor Stravinsky

Aprender a escuchar.

Dice MURRAY SCHAFER, acerca de su curso de misica experimental (LIMPIEZA DE OIDOS): “A través de estas
anotaciones de clase he establecido analogias entre la musica y otras artes- las artes grdficas en particular-.
Insisto en ellas porque las hallo utiles y ajustadas a la realidad. Las metdforas siempre serdn utiles, aun
cuando no siempre puedan soportar pruebas rigurosas. El estudiante de musica principiante seguramente encuentra
utiles relaciones concretas cuando intenta penetrar en las profundidades del paisaje sonoro. Actualmente, como
sefialan Marshall McLuhan y otros, vivimos una época de implosidén. Las paredes se desmoronan; se rompen las
especializaciones y somos arrojados a una situacidén de mutua interdependencia. Nos vemos ante la necesidad de
preparar programas de estudios interdisciplinarios, programas que saquen a la musica de la pequefa valija en la
que la enceraron los educadores hace ya muchos afdos. Los artistas serios de hoy buscan por todas partes 1los
puntos precisos a través de los cuales se prologan las terminaciones nerviosas de cada arte, tocando las de las
otras artes. Las discriminaciones que tratan de mantener las artes en categorias separadas se estan
desintegrando; el arte contempordneo de América y Europa se torna cada dia mas sinestésico. De esta manera,
tenemos composiciones estereofdnicas, poemas graficos y escultura cinética

En el pasado los criticos hablaban de artes “espaciales“ como opuestas a las “temporales"“. Sin embargo
desarrollos recientes de las artes tienden a diluir estas diferencias puesto que, como descubrieron Einstein y
Minkowsky a principios del siglo XX, ni el tiempo ni el espacio pueden mantener una existencia independiente;
ambos existen simultdneamente en un continuo tetra dimensional omnipresente. La musica y el lenguaje estéan
vinculados al sonido; viven en el tiempo pero se transmiten a través del espacio. Las artes graficas y las
artes plasticas habitan el espacio pero se transmiten a través del tiempo. En sintesis: No existe nada parecido
a un cubo instantdneo o un sonido que no se mueva de un punto a otro en el espacio.

Segln parece esta es justificacién suficiente para establecer analogias entre las artes, durante esta etapa
fundamental. De hecho, no hacerlo seria una tonteria “. (51)

La PARTITURA ESPACIAL como metdfora de los acontecimientos sonoros en el ESPACIO;
Una herramienta para penetrar las profundidades del ESPACIO SONORO
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En este punto se hace uso de los estimulos sonoros escogidos (el paisaje sonoro, la misica de Ozric Tentacles
y su mimesis con el espacio), permitir que dichos estimulos evoquen imdgenes de color, forma y espacialidad;
en la buUsqueda de una conceptualizacidén temprana espacial a través de la SINESTESIA. Se experimenta con el
dibujo, representando graficamente los valores, atmésferas, flujos ritmicos, etc. Es esta una etapa de
reconocimiento; un primer contacto con los objetos sonoros y sus hechos musicales. La importancia reside en
despertar un imaginario espacial en el momento pristino. Ese primer momento parte de la exposicidén a la mGsica
y al paisaje sonoro y las reflexiones que se hacen parten la misma para su traduccidén visual. En este proceso
se obtienen distintas muestras gradficas desde el mismo objeto sonoro (el ambiente), mimetizado con diversas
piezas musicales en situaciones temporales diferentes.

IMAGEN.54: Partitura espacial 1 (escena espacial), realizacion propia. Un 4rbol es una gran escultura sonora natural, si tenemos la oportunidad de recorrer los espacios de entre sus
copas estaremos inmersos en un mundo de estimulos visuales y sonoros de gran riqueza; el canto de las aves , el pasar del viento entre las hojas y las ramas, la caida del agua sobre las

hojas; la configuracion de ritmo irregular y armonico a la vez, de la estructura arborea. Muchas piezas musicales del grupo Ozric Tentacles traen a la mente recorridos por espacios
arborescentes llenos de color, luz y sombra; tonalidades , ritmos y texturas.



El proceso de escuchar con atencidén, evocar imédgenes espaciales y a la vez recorrer esos espacios en la mente,
permite entender mejor los acontecimientos del mundo sonoro; mundo que posee una estructura que se puede
manifestar en el dmbito visual; puede ir de lo simple a lo complejo o de lo abstracto a lo figurativo. Durante
la tarea se visualizan atmésferas y formas espaciales; serd decisidén del disefiador en este punto la manera
en que serdn interpretados estos estimulos o el caracter de la metdfora que se utilizard para traducir la
informacidén percibida. La observacién y la audicidn, como principios perceptuales, brindan un acercamiento a
la materia prima que puede ser asociada posteriormente a preceptos musicales- espaciales. Al escuchar se
pueden identificar las partes de los objetos sonoros como “escenas musicales”, que por medios de
representacién grafica se traducen en “escenas espaciales”; y “jerarquias musicales”, que a través de modelos
en cartédn se y papel se traducen en “jerarquias formales”.

IMAGEN.55: Partitura espacial 2 (escena espacial),

. . . . . . IMAGEN.56: Partitura espacial 3 IMAGEN.57: Partitura espacial 4 (escena
realizacion propia. Los flujos espirales por medio del sonido de . R . . R - .
s L. . . (escena espacial), realizacion propia. espacial), realizacién propia. Ademas de los
sintetizadores en la musica de Ozric Tentacles interpretados en . . . . . .
. . s Siguen apareciendo las espirales con flujos continuos y espirales, aparecen
una posible escena espacial. Aparecen también los elementos . . . . . ; S
dimensiones y proporciones diferentes sonidos con analogias miméticas (texturas

ritmicos y las analogias organicas (mimesis) minerales y vegetales
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Al igual que los musicos utilizan recursos graficos para describir sus intenciones musicales; nosotros como
arquitectos, compositores del espacio, podemos traducir la informacidén que entra a nuestros oidos por la
misica y traducirlo a espacios; espacios que pretendemos musicalizar, es decir incorporar dentro de ellos los
ritmos y las estructuras dindmicas de la musica. LA PARTITURA ESPACIAL, es el medio primigenio gque nos
permitird determinar esos valores musicales a través de trazos o pintura sobre papel. Es comUnmente sabido que
las obras arquitectdénicas que vemos materializadas, nacen de una idea que primero fue trazada o dibujada a
mano o por herramientas digitales. Al hablar de PARTITURA ESPACIAL como representacién visual de
acontecimientos sonoros, se considera entonces también su potencial para ser interpretadas musicalmente,
interpretaciones con un caradcter libre y flexible, caracteristico de 1la lectura musical por PARTITURAS
GRAFICAS.

IMAGEN.58: Partitura espacial 5 y 6 (escenas espaciales) , realizacion propia.



Las actividades de visualizacién parten del hecho de que las influencias sonoras elegidas (paisaje sonoro y la
misica de Ozric Tentacles), poseen estructuras internas dificiles de detectar y pueden vincularse a
estructuras propias de la naturaleza, lo orgadnico, lo amorfo, lo molecular, lo bioldégico y evolutivo. Palabras
claves como vibraciones, repeticiones, direccionalidades, establecen analogias con plantas, &rboles, agua,
células, moléculas, amebas, etc. Las vinculaciones entre sonido y forma visual se establecen generalmente a
partir de la identificacidén de texturas musicales que se convierten en bloques, nubes, manchas o masas sonoras
que se saturan, depuran o densifican de acuerdo a las cualidades del sonido.

IMAGEN.59: Partitura espacial 7 y 8 (escenas espaciales), realizacion propia.
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Los procesos generativos de la forma visual se vinculan a valores texturales de la musica; asi como a la
percepcién de la evolucidn de registro e intensidad; es decir los valores dindmicos. Las “nubes sonoras”,
“espacios texturales” o “tubulares”, dotan de condiciones volumétricas determinadas a las masas sonoras,
cualificadas por colores primarios o secundarios, texturas suaves (lisas) o é&speras (rugosas), diferentes
niveles de opacidad, etc. “Los ataques musicales” y “cualidades del sonido” establecen analogias con luz,
color y rugosidad. En todos los casos los resultados formales presentan superposiciones, densificaciones vy
entrecruzamientos de curvas cerradas, estiradas, torsionadas, enlaces multiples, concentraciones, porosidades,
fragmentaciones, dilatacidén, adelgazamiento, perforaciones vy cualidades formales dindmicas de diversas
densidades texturales.

IMAGEN.60: Partitura espacial 9 y jerarquias musicales interpretadas en jerarquias formales a través de modelos. Realizaciones propias con la intencion de representar los valores
texturales presentes en el objeto sonoro. El nimero 1 corresponde a un flujo textural suave (continuo), que se manifiesta a través de sonidos de sintetizadores ligados (legato), donde las
transiciones entre los tonos son ineludibles o se encuentran minimizadas por deslizamiento. La musica en este caso logra la ilusion de un flujo continuo, sugiere en este caso analogias
con el fluir del agua. Las texturas suaves continuas se asocian en el objeto arquitectonico con las direccionalidades de los flujos representados por medio de curvas y espirales. El
nimero 2 toma en cuenta la aparicion repentina y posteriormente simultdnea de valores texturales asperos (articulacion en staccato), que aparecen en forma de ataques de notas,
percusiones, elementos de sonido extrafio, acentos, puntuacion ritmica, descansos que interrumpen el flujo; cualquier elemento que sugiera una nocion de discontinuidad. El nimero 3
un primer esfuerzo para fundir los valores en una sola composicion.



La interpretacién de temprana de los factores que actuan en la estructuracidén musical y en la configuracién
formal a través de estos ejercicios sinestésicos, se convertirdn en la materia prima formal y conceptual para
la produccién del MODELO ARQUITECTONICO EXPERIMENTAL que se pueda aplicar en la propuesta del proyecto CENTRO
DE ARTE Y CULTURA DE LA UNIVERSIDAD NACIONAL EN LA REGION BRUNCA. Cabe aclarar en este punto, que de forma
paralela a estos ejercicios,- que buscan establecer la tangencia entre lo formal y lo sonoro- se realizaron
también las indagaciones de configuracidén funcional y programadtico del objeto arquitectdnico, asi como su
relacién con las presentes PARTITURAS ESPACIALES (modelos, dibujos y pinturas); sin embargo para evitar
afectar la lectura del documento y sus objetivos, estas indagaciones se incluyen en el capitulo destinado a
los ANEXOS.

IMAGEN.61: Realizacion propia de modelos. Jerarquias musicales interpretadas como jerarquias espaciales. El modelo de la izquierda corresponde a las texturas suaves o
continuas (fluir del agua o del viento como metafora); el modelo de la derecha es una vista de zoom de una de las curvaturas del primer modelo y representa la texturacion aspera
simultanea al fluir suave de los sintetizadores.
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IMAGEN.62: Partitura espacial 9, Exploraciones sobre el mismo tema (el juego de texturas). Se separan los valores texturales contrastantes para después fusionarlos. Se introducen
los elementos miméticos con el paisaje sonoro que también tiene sus propios valores estéticos. Cabe resaltar que el caracter organico que tienen los dibujos se debe a que las fuentes
sonoras escogidas (el paisaje sonoro y la musica de Ozric Tentacles), tienen ese caracter, la musica escogida especificamente busca sus analogias compositivas de la naturaleza. Si la
musica hubiera sido otra, por ejemplo Musica Industrial, las interpretaciones formales y visuales hubieran sido muy diferentes; el insumo sonoro es el que pone la pauta en la busqueda
de un concepto espacial basado en la exploracion sinestésica).



IMAGEN.63: Realizacion propia de modelos, a partir de las partituras espaciales y los valores musicales que se lograron identificar. Los modelos en este caso permiten experimentar
con distintas configuraciones y relaciones entre si.
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Primeras reflexiones acerca de un método sinestésico de diserfio.

Un método de disefio espacial que busque configuraciones formales a través de la interpretacidédn sinestésica de
los factores que actuan en la estructuracién musical; es un método que exige flexibilidad; y que por su
naturaleza basada en la toma de informacién del subconsciente y de la experiencia subjetiva, dificilmente
pueda supeditarse a sistemas cerrados de pensamiento. Las interpretaciones vinculantes entre el mundo sonoro y
el fisico visual son producto de la experimentacidén y de la critica tedrica.

Es pertinente en este contexto mencionar el pensamiento filoséfico de DELEUZE (1925-1995) Y GUATTARI (1930-
1992), los cuales tienen unos planteamientos que comparten muchas similitudes con la tarea de explorar las
analogias entre musica y arquitectura y las caracteristicas de sus procesos creativos. La reflexidén sobre
estos conceptos puede sugerir la manera mas adecuada de enfocar el problema; especificamente su concepto de
PENSAMIENTO RIZOMATICO, el cual puede entenderse mas claramente comparandolo con el rizoma botanico: tallo
horizontal y subterrdneo que emite raices y brotes de plantas, conectando todo como una red, de la cual al
exterior sbélo asoma algunos de sus componentes. Si se traslada a un sistema de pensamiento definiriamos una
estructura mucho mas flexible y por lo tanto méds libre, que la que estd arraigada en nuestra sociedad, cuya
analogia se encuentra en el &arbol y sus raices, que son genealdgicos, jeradrquicos y rigidos. El rizoma no
presenta ni principio ni fin, continua su crecimiento y constantemente se redefine. No se estanca en el
pasado, es de memoria corta, lo cual lo libera de prejuicios e ideas preconcebidas. Sin embargo rizoma vy
estructura arborescente no son entidades opuestas e incompatibles sino expresiones posibles dentro del
universo en el cual la conexidén y relacidén entre los fendmenos e fundamental, pero la forma que adopten dichas
conexiones no necesariamente son estructurales. “En los rizomas hay nudos de arborescencia, y en las raices
brotes rizomaticos.” (52)

El1 RIZOMA presenta varias caracteristicas. Primero encontramos los principios de conexidén y heterogeneidad,
donde ‘“cualquier punto del rizoma puede ser conectado con cualquier otro, y debe serlo.” (53) En el
pensamiento rizomdtico hay que <conectarlo todo (heterogeneidad) . Después tenemos el principio de
multiplicidad, "“no tiene sujeto ni objeto, sino uUnicamente determinaciones, tamafo, dimensiones que no pueden
aumentar sin que ella cambie de naturaleza (las leyes de combinacidén aumentan, pues, con la multiplicidad).”
(54) A continuacidén estd el principio de ruptura asignificante cuando el rizoma permite la ruptura o la
interrupcidén en cualquier parte pero se regenera y vuelve a comenzar. Posteriormente se halla el principio
cartografico, que indica que el rizoma no responde a un modelo estructural o generativo; al contrario el
rizoma es mapa y no calco (55), estd abierto a cambios, es alterable, modificable y posee multiples entradas,
no reproduce sino mas bien crea.

Aplicar el pensamiento rizomético en el momento de fusionar la musica con el espacio por medio de analogias,
nos induce a constantemente transformar el enfoque, posibilita una mayor libertad y capacidad de adaptarse a
los constantes cambios que aparecen dentro del proceso, invita a hacer fluir 1la creatividad, buscando
multiplicidades y conexiones; asi como una actitud de desapego hacia las jerarquias.
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Capitulo 4

EI.L ESPACIO ES MUSICA

(video) .



Presentacién.

“La musica es organizaciéon de sonidos, silencios y duraciones que construyen edificios
audibles. La escucha de la musica se efectiia en un recorrido que habita una casa, un laberinto,
un jardin sonoro. Componer y escuchar musica es a veces edificar arquitecturas audibles.”
Carmen Pardo Salgado del prologo a

Escritos al Oido. De John Cage

Las primeras inmersiones realizadas en el interior del espacio sonoro- musical, con el fin de poner a prueba
la hipdétesis del presente proyecto de graduacidn,- proponer un modelo experimental arquitectédnico, basado en la
misica- sirvieron para experimentar en carne propia los argumentos planteados durante la investigacién y la
confeccién del marco tedrico. Se wutilizan medios de representacidén familiares a cualquier arquitecto o
estudiante de arquitectura como lo son el dibujo y la creacién de modelos en cartdén y papel para integrar
distintos tipos de saberes, percepciones y medios en un primer contacto con la labor. El proyecto “EL ESPACIO
ES MUSICA” tiene como objetivo fundamental el aprendizaje por medio del proceso, la exploracién, y la
experimentacidén sobre un tema ampliamente tratado a nivel tedrico a lo largo de la historia, pero que por su
naturaleza no ofrece caminos preconcebidos a seguir, sino mas bien se caracteriza por la multiplicidad de 1las
posibles interpretaciones y enfoques. La dificultad reside en el abandono de toda certidumbre, de todo soporte
absoluto, de una base firme, cierta. Estas caracteristicas en diferentes momentos del proceso eran aterradoras,
pero a la vez placenteras porque abren la posibilidad de experimentar la libertad, libertad que no es posible
dentro de la racionalidad a la que estamos acostumbrados.

Parte del aprendizaje de este primer contacto con la tarea fue sentir el gran poder que posee el arte de la
misica de estimular la imaginacién, no nos referimos a tener misica de fondo durante la realizacidn de
cualquier tarea cotidiana; sino mds bien a una escucha total, sumergirse intencionalmente en el espacio sonoro-
musical y dejar que la mente reproduzca las imagenes, las formas, los espacios, los colores, la 1luz, las
atmésferas, los ritmos, las texturas, etc. La Misica y la Arquitectura comparten una cualidad que no comparten
con otras artes; o por lo menos no explicitamente, esta cualidad es la cuarta dimensidén, el Tiempo, que se
traduce en movimiento. Un espacio natural o arquitectdédnico puede recorrerse a través del tiempo, sus cualidades
espaciales cambian con el cambio de las estaciones, de luz, de los flujos; el sonido por otro lado el espacio
sonoro- musical encuentra también un continuo desarrollo de su forma y variacidén de su estructura a lo largo
del tiempo. Al explorar estos espacios musicales en nuestra mente somos testigos de su movimiento, efecto que
no se logra con la misma exactitud a través de una imagen fija, un dibujo o una fotografia, a pesar de ser
herramientas sumamente validas para realizar analogias entre ambas artes.

Es por eso que en este punto del proceso, se toma la decisidén de recurrir a recursos audiovisuales y digitales
en conjunto con los conceptos aprendidos, para poder hacer mas precisos en la representacién de los conceptos.
La implementacidén de estas herramientas exigié un tiempo de indagacién y de aprendizaje del manejo de las
mismas; asi cémo del tiempo de reflexidédn sobre la mejor manera de utilizarlas. A lo largo del video se podréa
apreciar gque conforme avanzan los clips van mejorando su calidad reflejo de la curva de aprendizaje. EI1
presente capitulo junto con el video EL ESPACIO ES MUSICA, es el producto de estas experimentaciones y deben
tener una lectura conjunta.
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I Parte: Sistematizacién de un lenguaje musical- espacial.

Valores estéticos musicales.

Segtin el musicdélogo LEWIS ROWELL (Introduccién a la Filosofia de la Musica (Antecedentes histdéricos y problemas
estéticos), existen una serie de valores que siempre estdn presentes en una composicidén musical. Su estudio y
aplicacidén permite la clasificacidén y organizacidén de la obra, atendiendo a una serie de pardmetros dque
pretenden ser objetivos. Esos valores pueden ser aplicados a la Arquitectura por analogia. Esta primera parte
del video se basa en estos valores como punto de partida para proponer un lenguaje musical. A pesar de que los
objetos sonoros utilizados siguen siendo los mismos, se incluyen otros tipos de musica para mostrar las
distintas posibilidades de interpretacidn.

VALORES TEXTURALES.

A) Simple- Complejo

Complejidad seria el aumento de la cantidad de datos o el exceso de ellos, en
una dimensién o un plano simple, por ejemplo una melodia demasiado elaborada,
ambigua, digresiva o desorganizada. Complejidad seria también la interaccidn
activa de varias dimensiones musicales.

En ARQUITECTURA, la complejidad tiene que ver con el aumento de datos y la
interaccidén activa de diversos planos o dimensiones, ambivalencias formales o
sensoriales, en cualquiera de sus dimensiones sean estas en la circulacién o de
la forma del espacio arquitecténico en si. La cantidad de material que tiene el
ojo por descubrir y recorrer.

IMAGEN.65: COMPLEJO , realizacién propia.
Musica: Time steps, Wendy Carlos. La textura
compleja se logra a través de la aparicion progresiva

de planos sonoros independientes. Los eventos
IMAGEN.64: SIMPLE , realizacion propia. Musica: Buenos Aires Suite: Atmosphere, Robert Fripp. La musicales se representan a través de la evolucién y

textura simple se logra a través de la baja cantidad de planos sonoros y la homogeneidad ritmica que presenta. transformacion de la imagen compositiva.
Se interpretan las notas tocadas como traslapes de luz.




B) Suave- aspero

Suave en musica resulta de los sonidos ligados LEGATO, donde las transiciones ineludibles entre los tonos estéan
minimizadas, a veces por el deslizamiento entre alturas PORTAMENTO que es literalmente, un transporte de un
tono en una altura a la siguiente. La ilusidén en la Muasica de un flujo continuo.

La aspereza o texturacién en misica es producto de la articulacidén en STACCATO, ataques de notas (donde
elementos de sonido extrafio estidn siempre presentes), acentos, puntuacidn ritmica, descansos que interrumpen
el flujo musical, vyuxtaposicidén de timbres, contrastes; de hecho cualquier cosa que de la nocidn de
discontinuidad.

El gusto barroco y el clésico favorecieron una superficie més texturada (retorcimientos ascendentes vy
palpitaciones (cbédncavo-convexo) ). La preferencia del romantico era del lado de un flujo de sonido mas suave.
En el siglo XX se vuelve a superficies musicales méds texturadas y articuladas.

IMAGEN.66: SUAVE, realizacion propia. Musica:
Waterfall Cities, Ozric Tentacles. La pieza empieza con
el sonido de un sintetizador tocando una textura suave, es
decir que da la nocion de fluidez fluida, una metafora con
el fluir del agua (el titulo de la pieza en su traduccion al
espaifiol seria Ciudades en las Cascadas). Se representa
visualmente a través de una masa que fluye dentro de si
misma en flujos espirales y elipticos.

IMAGEN.67: ASPERO, realizacién propia. Musica:
The Construction of Light, King Crimson. La pieza
presenta una texturacion en staccato por medio de
guitarras. Se representa utilizando las geometrias
utilizadas para las texturas asperas en las partituras
espaciales del capitulo anterior.
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C) Delgado- denso:
Se refiere a la cantidad de sonidos simultédneos y su distribucidén relativa sobre el espectro de altura de
grave a agudo.

En ARQUITECTURA, podriamos hablar de la densidad, numero y amplitud de las aberturas; una trama estructural-
espacial compleja.

IMAGEN.68: DELGADO, realizacion propia. Musica: Invierno Allegro, Antonio Vivaldi IMAGEN.69: DENSO, realizacion propia. Musica:
Sinfonia en tres movimientos, Igor Stravinsky.

D) Economia- saturacién

Relacionado con la adopcién de un elevado nivel de actividad ritmica o de por el contrario, un uso méas
conservador de sus recursos; es decir el grado de sometimiento del objeto a la armonia formal y compositiva

.y p N

IMAGEN.70: ECONOMIA, realizacién propia. Misica: Nocturno. Op.9, Namero 2, Frederic IMAGEN.71: SATURACION, realizacién propia. Musica:
Chopin Eye of Adia, Ozric Tentacles.



E) Orientacién:

Hacia lo vertical/acérdico o lo horizontal/lineal. En las texturas orientadas a lo VERTICAL (homofénico o de
voz igual) los tonos son dependientes en cierto sentido, ya que se mueven juntos en acordes o se subordinan a
la linea meldébdica. En las texturas orientadas a lo HORIZONTAL (contrapuntistico), las voces demuestran una
independencia mayor y se entretejen entre ellas

El CONTRAPUNTO implica la escritura de lineas musicales que suenan muy diferentes y que se mueven
independientemente unas de otras pero que suenan armoniosas tocadas simultdneamente; lo ACORDICO O rasgo
vertical en la armonia se da cuando diversas notas suenan al mismo tiempo.

Cuando el contrapunto es el elemento textural predominante, los rasgos armbdénicos verticales se consideran
secundarios e incidentales.

IMAGEN.72: VERTICAL , realizacion propia. Musica: Concierto para violin IMAGEN.73: HORIZONTAL , realizaciéon propia. Misica: BWV783-12, J.S Bach,
numero 3 en sol mayor, W.A. Mozart version en sintetizador de Wendy Carlos.

F) Centro- desplazamiento:

Se refiere a la mUsica en la que nuestra atencidén se centra en la actividad musical de un plano unico (una
melodia. Una progresidén de acordes o un solo instrumental prominente y la misica en la que el lugar de la
actividad se desplaza (del agudo al grave, de un instrumento a otro, en forma de didlogo multiple que nos
obliga a desplazar nuestra atencidén hacia atréds o hacia adelante)

IMAGEN.74: CENTRO- DESPLAZAMIENTO,
realizacion  propia. Musica: Velmwend, Ozric
Tentacles.
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G) Confusién:

Resulta del entretejido contrapuntistico de melodias donde unos determinados elementos permanecen claramente
separados del resto, aun cuando cada uno envuelve y es envuelto por los deméas.

IMAGEN.75:CONFUSION , realizacién propia. Missica: Astro Cortex, Ozric Tentacles.

H) Figuracién:

Organizacién de la mUsica en esquemas (temdticos, decorativos, geométricos o esquemas de fondo.

IMAGEN.76:FIGURACION , realizacién propia. Missica: Spyroid, Ozric Tentacles.



VALORES DINAMICOS.

A) Tensién- distensién:

El mé&s importante de todos los ritmos es el binario o de alternancia (lleno- vacio, sonido-silencio, fuerte-
débil, accidén reposo, etc.) La tensidén puede ser resultado de la disonancia, la inestabilidad, la ambigiiedad,
la complejidad, la desviacidén (del canon), etc.

La distencién llega en forma de consonancia, estabilidad, certeza o referencia, simplicidad o reconocimiento
de la estructura, regreso a la normativa, cumplimiento de la expectativa.

IMAGEN.77:TENSION , realizacion propia. Musica: Ahu Belahu, Ozric IMAGEN.78:DISTENSION , realizacién propia. Musica: Valse Triste, Jean
Tentacles. Sibelius.

B) Crecimiento- caida:

Este valor estd en consonancia con una cierta analogia del proceso vital. La extensidén, la ampliacidén y la
continuidad, en oposicién a los ideales de reduccidén, discontinuidad y disolucién.

IMAGEN.79:CRECIMIENTO , realizacion propia. Musica: Pyoing, IMAGEN.80:CAIDA , realizacion propia. Musica: Curious Corn, Ozric

Ozric Tentacles. Tentacles
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VALORES TEMPORALES.

A) Ritmo motor:
La actividad ritmica, vigorosa y regular es el valor temporal més importante. Puede manifestarse segun las
siguientes variaciones: secuencial, constante, ciclico, modular y direccional.

IMAGEN.81:RITMO MOTOR , realizacion propia. Musica: Eternal Wheel,
Ozric Tentacles.

B) Proporcién (rapido- lento):

La escala temporal de una obra musical consiste en una cantidad de proporciones o periodicidades entrelazadas,
la proporcién de pulsacidén, la de acentos, la de unidades regulares més cortas de actividad superficial, las
proporciones de esquemas de frases, etc.

IMAGEN.82:PROPORCION (RAPIDO- LENTO) , realizacién propia. Masica: O-I, Ozric Tentacles.



VALORES ESTRUCTURALES.

Los elementos fundamentales son: el SCHEMA

(forma disefio externo); la TAXIS (esquema y disefio interno);

es decir la forma como opuesta al contenido; el término més general para referirse a la forma;

(principio causal, forma esencial.)

A) Principio causal:

Es la idea que hace que una pieza sea como es ,

la visidén del compositor de la totalidad.

IMAGEN.83:PRINCIPIO CAUSAL, realizacion propia. Musica: The Throbe, Ozric Tentacles.

MORPHE
EIDOS
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VALORES PENETRANTES.

Estos valores tienen con la escencia expresiva de la obra musical, m&s que con sus componentes estructurales
o formales. Se refieren a la espacialidad, la emotividad, el potencial sinestésico.

A) Resplandor o Atmésfera:

La intensidad emotiva, psicoldégica y pléastica; el color, la luz- sombra, evocacidén de imadgenes espaciales.

1 2 3

IMAGEN.84:RESPLANDOR O ATMOSFERA, realizacién propia. Misica: 1- Feng Shui, Ozric Tentacles. 2- Sleeping seas, Nodens Ictus. 3- Nuages ( That which passes,
passes like clouds), King Crimson)

Se toman tres piezas musicales que evocan atmbésferas y atmdésferas diferentes; cada pieza hace una analogia con
espacios naturales a través del sonido de su musica. A partir de la diferenciacidén de las imagenes mentales
evocadas, se generan tres atmbésferas- escenarios miméticos diferentes, con valores espaciales claramente
diferenciados: 1- Mimesis con una atmésfera de bosque tropical htmedo (humedad, verdor, luz tamizada, canto de
aves). 2- Mimesis con una atmésfera submarina (espacio cavernoso, presencia de agua, calma, misterio). 3-
Mimesis con una atmbésfera de paisaje desértico (aridez, seco en oposicidén a humedo, texturas rocosas).



IT Parte: Conceptualizar a partir de Muasica Descriptiva.

La musica de la banda Ozric Tentacles posee entre sus piezas, musica que podemos definir de alguna manera como

misica descriptiva. A veces solamente basta con un titulo sugestivo para visualizar las metaforas utilizadas
por los musicos a través de la disposicidén de sus recursos sonoros. En este caso se toma la pieza llamada
SHARDS OF ICE, cuya traduccidén del inglés es TROZOS DE HIELO; para tomar de ella las imégenes sugeridas por
sinestesia, asi como de la lectura de las analogias de sonido por parte de los compositores con la temdtica
del titulo. El1 producto en este caso es una interpretacidén formal, de los valores texturales, temporales,
estructurales y dindmicos que se manifiestan a lo largo de su desarrollo.
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IMAGEN.86:CONCEPTUALIZAR A PARTIR DE MUSICA DESCRIPTIVA, realizacién propia. Mitsica: Shards of Ice, Ozric Tentacles.

2

IMAGEN.87:CONCEPTUALIZAR A PARTIR DE MUSICA DESCRIPTIVA, realizacién propia. Musica: Shards of Ice, Ozric Tentacles.
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IMAGEN.91:CONCEPTUALIZAR A PARTIR DE MUSICA DESCRIPTIVA, realizacién propia. Missica: Shards of Ice, Ozric Tentacles.



IIT Parte: Creacidén de la partitura espacial.

E1 PAISAJE SONORO del sitio del proyecto; asi como el de los bosques tropicales de la Regidén Brunca junto con
la MIMESIS percibida en ciertas piezas de la musica de la banda OZRIC TENTACLES; brindé en el capitulo anterior
la informacidén a partir de la cual se establecieron PARTITURAS ESPACIALES, estas son la materia prima de una
conceptualizacidén espacial, formal y organizacional del objeto arquitectdnico. Una vez méds las préacticas de
inmersidén en el espacio sonoro y su manipulacién mimética con la misica, nos lleva por un viaje que nos sugiere
lineas de flujos, atmbésferas, texturas, dinadmicas formales, etc.

Esta parte del video, muestra por medios audio-visuales digitales, la lbégica de asociacidén entre lo sonoro y
formal que se utilizd para establecer una organizacidén espacial en el sitio del proyecto; dicha organizacidén
cémo PARTITURA ESPACIAL, se apoya en recursos graficos, buscando ser una especie de caligrafia que ensefie los
valores musicales utilizados.

IMAGEN.92:PAISAJE SONORO Y MIMESIS , realizacién propia.
Musica: Paisaje Sonoro (del sitio y del Parque Nacional Corcovado en la
peninsula de Osa, Region Brunca); The Pillars of Hércules, Robert Fripp y
Jeffrey Fayman.

st Tote ~ :
Carretera Panamericana "
Carreteras secundarias
Zona residencial
Zona educativa
Zona verde
Zona a reforestar



IMAGEN.93:PARTITURA ESPACIAL , realizacion propia. Musica: Paisaje Sonoro (del sitio y del
Parque Nacional Corcovado en la peninsula de Osa, Region Brunca); The Ride of the Great Moon Snail.

IMAGEN.94:PARTITURA ESPACIAL, realizacion propia. Musica: Paisaje Sonoro (del sitio y del Parque Nacional Corcovado en la peninsula de Osa, Region Brunca); Tidal
Convergence, Ozric Tentacles.
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IV Parte: Exploracidén sonora- atmosférica del espacio.

Una vez que se obtiene una organizacidén formal del modelo arquitecté4nico experimental, producto del proceso de
escrutinio sonoro y musical, se procede a experimentar acerca de sus posibles caracteristicas atmosféricas, o
de su resplandor musical. La tarea consiste en visualizar los espacios del objeto arquitectdnico, fusionados o
mimetizados con los insumos sonoros escogidos en el capitulo anterior; dichos insumos por sus caracteristicas
metaféricas con el paisaje, daban forma a escenarios con las cualidades espaciales propias de un bosque
tropical htmedo, que Jjunto con el proceso de MIMESIS con la musica de Ozric Tentacles da vida a paisajes
sumamente dramdticos. Es importante mencionar de nuevo que la manifestacidén de estas cualidades responden
especificamente al objeto sonoro explorado; es decir que si cambiamos el tipo de objeto sonoro como pauta,
tendremos respuestas totalmente diferentes. La manipulacién de las cualidades atmosféricas se hacen en este
caso siempre desde el espacio sonoro.

La pieza de la banda OZRIC TENTACLES escogida para este experimento lleva por titulo HALF LIGHT IN THILLAI y se
manipula mimetizadndola con los sonidos del PAISAJE SONORO del bosque tropical humedo del Parque Nacional
Corcovado en la Regidén Brunca, con el objeto de manifestar un espacio arquitectdédnico conceptual e ideal. La
pieza musical tiene ya de todos modos como parte de su estructura sonidos de paisaje sonoro natural en conjunto
con metdforas naturales por medio de sonidos originales producidos por la banda.

< 4 /u B .o -

IMAGEN.95:EXPLORACIONES SONORAS- ATMOSFERICAS, realizacion propia. Miisica: Paisaje Sonoro (del sitio y del Parque Nacional Corcovado en la peninsula de
Osa, Region Brunca); Half Light in Thillai, Ozric Tentacles.
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Conclusiones

De la muisica como herramienta arquitecténica.

La Muasica y la Arquitectura son dos artes diferentes, dos creaciones de naturaleza abstracta, dos artes con la
posibilidad de una creacidén libre, y que también pueden tener medios de expresidén paralelos a través de las
artes visuales. A un nivel tedrico abundan las tangencias entre ambas e intuitivamente es relativamente facil
percibir sus puntos de encuentro. La experiencia de haber realizado este trabajo de busqueda y experimentacién
arquitecténica a través de la musica como vehiculo sinestésico, me permite llegar a dos tipos de conclusiones;
las primeras desde un punto de vista académico y arquitectédnico; y las segundas, desde un punto de vista humano
y personal.

La hipdbtesis establecida al principio del desarrollo del presente trabajo proponia una incdgnita oculta: ces
posible hacer uso de la muisica como una herramienta de conceptualizacidén de un espacio arquitectédnico?; el
momento de responder esta pregunta ha llegado y la respuesta es que si, si es posible y ademés me atrevo a
decir que es necesario tomarla en cuenta en menor o mayor grado; muchos se preguntardn aqui ¢por qué es
necesario tomar en cuenta la musica al hacer arquitectura?, la razdédn estd en el hecho de que a pesar de que
ambas disciplinas se valen del estimulo de las emociones, “La Musica particularmente en ese aspecto es mucho
m&s poderosa; un ejemplo sencillo seria estableciendo otra pregunta: ¢Cudl tiene mayores posibilidades de hacer
llorar a una persona: una obra arquitectdédnica o una pieza musical?, estoy seguro que la mayoria estaria de
acuerdo de que por medio de la musica seria més facil; aunque eso no quiere decir que una obra arquitectdnica
con esa intencidén no sea capaz de lograr la tarea, sin embargo sus medios hacen mucho més compleja la labor;
esto porque La Musica tiene un lugar més predominante en el subconsciente, que cualquier otro arte.

Murray Schafer escribidé en su libro “Limpieza de oidos”: “el oido a diferencia de otros Jdrganos sensoriales,

estd expuesto y es vulnerable. El1 ojo puede ser cerrado a voluntad, mientras que el oido estd siempre abierto.
El ojo puede ser enfocado y orientado a voluntad; el oido capta todo lo que suena hasta el horizonte actustico,
en todas direcciones. Su uUnica proteccién es un elaborado sistema psicoldgico que filtra sonidos indeseables
para permitir que nos concentremos en aquello que realmente deseamos escuchar. EI ojo apunta hacia afuera,; el
oido se dirige hacia adentro. Absorbe informacidén”; (55) ahi reside la ventaja que tiene la misica sobre las
otras artes en relacidén al estimulo emocional.
Los limites, las distancias y diferenciaciones entre los quehaceres artisticos en estos dias tienden a
desvanecerse, las vanguardias artisticas desaparecieron y en estos momentos la relacidén existente entre musica,
arquitectura y las otras artes no es jerdrquica. Su relacibdn es rizomdtica, si es cierto que por su naturaleza,
la musica es mds poderosa pero también sus cualidades son sumatorias, y los muisicos también suman a Ssus
creaciones el paisaje visual y la arquitectura: Masica + paisaje sonoro + Arquitectura + artes visuales + etc.=
EL ESPACIO ES MUSICA, sumando al espacio fisico cualidades musicales sonoras; su manipulacién dentro de un
proceso creativo implica la manifestaciédn de infinitas conexiones y rutas. Este trabajo es el reflejo de
solamente un punto dentro de un conjunto insondable de posibilidades; su fin es el de abrir una ventana, mas
que llegar a una respuesta definitiva. Afirmar que EL ESPACIO ES MUSICA, habla de la accién de MIMETIZAR un
arte dentro del otro.



Los limites, las distancias y diferenciaciones entre 1los quehaceres artisticos en estos dias tienden a
desvanecerse, las vanguardias artisticas desaparecieron y en estos momentos la relacidén existente entre musica,
arquitectura y las otras artes no es jerdrquica. Su relacibdn es rizomdtica, si es cierto que por su naturaleza,
la musica es mds poderosa pero también sus cualidades son sumatorias, y los muisicos también suman a Ssus
creaciones el paisaje visual y la arquitectura: Masica + Arquitectura + artes + etc.= EL ESPACIO ES MUSICA,
sumando al espacio fisico cualidades musicales sonoras; su manipulacidén dentro de un proceso creativo implica
la manifestacidén de infinitas conexiones y rutas. Este trabajo es el reflejo de solamente un punto dentro de un
conjunto insondable de posibilidades; su fin es el de abrir una ventana, méds que llegar a una respuesta
definitiva. Afirmar que EL ESPACIO ES MUSICA, habla de la accién de MIMETIZAR un arte dentro del otro.

El proceso creativo aqul expuesto se centra en el nivel creativo de la Arquitectura, ese momento de busqueda
de un significado que la dote de la condicidén artistica de la cual goza el arte de la misica. Es innegable el
hecho de que el quehacer arquitectdénico a la hora de materializar una obra a gran escala (ya no virtual sino
més bien fisca) requiere también de la solucidén de problemas funcionales y técnicos especificos por medio de
procesos de pensamiento basados en un sistema racional; sin embargo el manejo de estas variables a pesar de ser
necesarias e igualmente complejas, generalmente se alejan de la disciplina artistica- musical y requieren su
atencién aislada. La Arquitectura en su plano metafisico es el contexto en el cual se ubica este enfoque, que
m&s que proponer, busca incitar a las mentes creativas a explorar el universo sonoro de la arquitectura y que
experimenten por si mismos las posibilidades que ofrece.

Del proceso como experiencia a nivel personal.

El interés por la mUsica, la experimentacidédn con los sonidos y el interés por representarlos visualmente; asi
como la atraccidén que siento por los lugares ricos en experiencias sonoras, me llevd a realizar este trabajo,
que a pesar de ser un tema que no me era del todo desconocido, si lo era en gran medida en cuanto a su
aplicacidén en el &ambito arquitectdnico, atn cuando en un nivel superficial durante el estudio de la carrera
incluia dentro de las etapas conceptuales y de desarrollo formal informacién, muchas veces en secreto, tomada
de exploraciones sonoras.

La decisién de tomar este camino tenia cierto tinte de inocencia, ya que no poseia consciencia de la vastedad
y complejidad del tema; asi como del plano de investigacidén, experimentacidédn y propuesta, cuyos caminos
llevaban siempre por rutas de incertidumbre y de conexiones multiples. Una posicidén desconocida si tomamos en
cuenta que generalmente estamos acostumbrados a realizar investigaciones y proyectos en los cuales siguiendo un
sistema racional establecido de pensamiento tenemos casi siempre la certidumbre de llegar a un final, una meta.
Pero una vez tomada la senda y de haberla recorrido por un tiempo, me di cuanta de que ese no era el caso; me
vi obligado a abandonar toda certidumbre o soporte absoluto, porque no lo habia. No tenia un soporte
determinado ya que las manifestaciones percibidas del mundo sonoro; gque son percepciones a través del
subconsciente y la subjetividad eran su propio soporte. Y esto era profundamente inquietante, al menos para
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un pensamiento gque hubiera esperado encontrarse con regularidades, que supongan la existencia de una
racionalidad en el mundo académico al gque estamos acostumbrados y que exige muchas veces el arribo de
respuestas inmediatas y definitivas en un plazo de tiempo determinado.

La fase de confeccidén del marco tedrico constituia en cierta forma, una zona de confort; la recopilacidén de
datos y su respectiva propuesta de argumentos tedricos basados en la critica conceptual, crearon una serie de
expectativas ilusorias sobre la ruta que debia seguir para llegar a una respuesta formal y espacial a partir
de la misica; expectativas claramente marcadas por las costumbres y vicios adquiridos durante el proceso de
aprendizaje arquitectdédnico anterior. La visualizacién de la posible resolucidén del tema de proyecto era
ilusoria, ya que intentaba llevar la misma, por la ruta de las “recetas” o soluciones que en otro contexto
investigativo hubieran dado resultado; estaba equivocado.

La Muasica es el arte abstracto por excelencia, es inmaterial y metafisico; su poder es el poder de los suefios
y el subconsciente. La tarea de “mimetizar” la arquitectura dentro de la misica para darle un valor conceptual,
implicaba 1llevar a la arquitectura hacia esa dimensién; una vez ahi, me di cuenta de que estaba solo y
caminando sobre tierra de nadie, un mundo de cierta forma esquivo; era una situacidén un tanto aterradora, pero
paraddéjicamente placentera y fascinante por la experiencia de libertad que brindaba; ya no tenia la certeza de
adonde iba a llegar ni como lo iba a hacer. Tomdé bastante tiempo en contacto con ese mundo sonoro e inmaterial
y sus estimulos, para poder tener una nocidn de su caradcter y comprender que el proceso creativo en este punto
debia de ser un reflejo de ese espacio inmaterial; permitiéndome gozar de la infinidad de conexiones posibles y
entender que el tomar cualquiera de ellas no implica llegar a un concepto o idea acabada.

Llevar a la Arquitectura al mismo plano de accién en el que trabaja la musica abre nuevas posibilidades de
creacién que no permiten copiar o reproducir métodos o formas establecidas para resolver problemas; sino mas
bien refleja la libertad que tenemos de crear algo nuevo pero nunca definitivo o acabado. Es cierto que una
gran parte del quehacer arquitecté4nico tiene que ver con la resolucidén rédpida de problemas y de recurrir
también a mecanismos racionales de disefio con variables mas funcionales que metafisicas; sin embargo una
préctica de conceptualizacidén espacial a través de la musica y el subconsciente, tendrd la tendencia a una
mayor profundidad de significado semejante a la musica; aun cuando al final estemos obligados a dar una
respuesta definitiva y a racionalizar los elementos encontrados, para poder materializar ese significado.
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ANEXOS

CENTRO DE ARTE Y CULTURA DE LA UNIVERSIDAD
NACIONAL EN LA REGION BRUNCA



Presentaciédn

El ser humano por naturaleza tiene la necesidad de comunicarse, expresarse y relacionarse con los deméds. Es un
ser uUnico, con una capacidad de autenticidad en su expresién individual y colectiva; con un lenguaje que lo
diferencia del mundo animal. Precisamente por este lenguaje el ser humano se expresa y gJgenera sus propios
simbolos. El individuo ha creado una simbologia a través del tiempo; esta se va transformando de acuerdo con su
evolucién intelectual, social y cultural. El1 hombre crea diferentes lenguajes y expresa sentimientos o
percepciones, sea por medios orales, escritos, corporales, musicales o grafico pictéricos. "En la primera
infancia, los nifios construyen un repertorio de sensaciones, rutinas y expectativas. A partir de sus
experiencias, confieren un sentido prdctico a sus mundos fisico y social. Basdndose en esta experiencia, entre
los dos y los seis afios, los nifios normales recorren el enorme camino que los transforma de animales
exploradores en seres humanos usuarios de simbolos" (*).

La danza, la mUsica, el teatro y las artes plésticas en la educacidén establecen una serie de condiciones
importantes que ayudan a la integridad en el desarrollo de los individuos, tales como las habilidades
psicomotoras, la expresién y la simbologia; la imaginacién y la creatividad, el sentido estético, la
apreciacién artistica, la sensibilidad, la percepcidén y el conocimiento. Si estos elementos integradores de la
educacidén artistica no se establecen en el campo educativo, la formacién de las personas no se realizara
plenamente y dificilmente habrd una relacidén armdénica entre el individuo y el mundo exterior. El proyecto
Centro de Arte y Cultura de la Universidad Nacional en la Regidén Brunca es una iniciativa que tiene como
objetivo generar un impacto social y cultural a través de la ampliacidén y promocidén del quehacer artistico en
la regidén; a través de un espacio que albergue el trabajo creativo y expresivo, asi como el desarrollo de la
apreciacién estética.

3 Cudl es el mecanismo por el que prueden las Bellas Artes aumentar ¢La fealdad se corresponderia, por el contrario, con el nivel mes ba-
nuestro nivel de conciencia? jo de conciencia?
La explicacion se encuentra en su propia definicion: arte Al decir belleza hablamos de fealdad, al decir luz hablamos

bello y creacion artistica. La belleza es el limite mdximo al que
podemos acceder a través del lenguaje. No podemos alcanzar
la verdad, pero podemos aproximarnos a ella a través de la be-
lleza. En el lenguaje no hay verdad. La belleza es lo que los ini-
ciados llaman «el resplandor de la verdad». Es lo mdximo a lo
que puede llegar el ser humano.

de oscuridad. Son opuestos. Al citar a una, ya estamos hablan-
do de la otra. §i tenemos que definir la fealdad, te diria que
muchas veces yo busqué un concepto antagonico a la belleza...

Alejandro Jodorowsky, Psicomagia. Esbozos de una terapia panica
(conversaciones con Giles Farcet). Ediciones Siruela S.A.. 2007,
Madrid

(*) Hargreaves, D. J. (1991): Infancia y Educacion Artistica. Ministerio de Educacion y Ciencias. Morata. Madrid.
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Justificacién

A lo largo de su existencia la Universidad Nacional, ha buscado proponer soluciones a los problemas sociales
fundamentales por medio de la investigacidén, la extensidén y la formacidédn de profesionales que sean conscientes
de las necesidades de la poblacidén. A través de diversos programas de extensidén cultural y de proyectos, la
Universidad Nacional ha brindado a varias regiones del pais oportunidades de desarrollo y auge socio-
econdémico. El proyecto del Centro Académico de las Artes que se desea desarrollar en la zona es un ejemplo de
esto. Esta investigacidén tiene la tarea de documentar el proceso en la formulacién de pautas de disefio para
realizar una propuesta arquitectdédnica para dicho proyecto.

Se ha propuesto como solucidén al arte y la cultura por la gran importancia e influencia que tienen sobre el
desarrollo humano. El arte es una manifestacién de la actividad humana mediante la cual se expresa una visién
personal y desinteresada que interpreta lo real o lo imaginado, con recursos ya sean plasticos, lingiiisticos o
sonoros (*); es por esto que el arte al servir como medio de expresidén le da al ser humano el espacio y la
libertad suficiente de crecer como persona. La cultura por su parte le da a cada ser un juicio critico, es lo
que lo lleva a optar por un cierto modo de vida, le dota de costumbres, conocimientos, grado de desarrollo
artistico, cientifico, industrial, en un determinado grupo social. Al combinar estos elementos se acerca a un
crecimiento integral como individuos criticos y conscientes de la realidad en que estédn inmersos, conformando
una comunidad que conozca de los beneficios del arte como un agente de cambio y una posibilidad de despertar
ante el deterioro social.

(*) Definicion de arte del Diccionario de la Real Academia Espafiola



Para comprender la relacidén entre cultura y desarrollo la UNESCO tiene como referencia de su accién que “la
cultura debe ser considerada como el conjunto de los rasgos distintivos espirituales y materiales,
intelectuales y afectivos que caracterizan a una sociedad o a un grupo social y que abarca, ademas de las artes
y las letras, los modos de vida, las maneras de vivir juntos, los sistemas de valores, las tradiciones y las
creencias” (*) Esta dimensidén amplia de la cultura la convierte en el asiento de los diferentes modelos de
organizacién social, politica y econdémica de la sociedad. Este concepto es la dindmica integral del quehacer
universitario, de las personas y los grupos a partir de la cual se construyen las identidades que moldean el
modo de ser de una comunidad en el mundo complejo de sus relaciones cotidianas y de sus producciones estéticas,
cientificas y politicas.

Desde este punto de vista, "“la cultura es la manifestacién del estado de desarrollo de una sociedad, es el
substrato de la ética, de la politica y de la economia. La cultura expresa y hace posible tanto las diferencias
que conforman la singularidad personal como las diferencias que dan lugar a lo colectivo” (**).

Pero esta no es la Unica relacidén entre cultura y desarrollo. Existe también la determinacién de la cultura en
el concepto de desarrollo humano, que es la nocidn reciente establecida por el Programa para el Desarrollo de
las Naciones Unidas, en la cual se concibe el desarrollo desde la perspectiva de las personas y de los pueblos.
El desarrollo humano considera que son los seres humanos hombres y mujeres los actores y beneficiarios del
desarrollo, tal y como lo establece la Declaracidén sobre el Derecho al Desarrollo aprobada por la Asamblea de
las Naciones Unidas en 1986 (***)., Igualmente, la Declaracidédn y Programa de Accidén de Viena que se aprobd en la
Conferencia Mundial de Derechos humanos realizada en 1993 en esa ciudad, establece el desarrollo como un
derecho inalienable.

(*) Declaracion Universal de la UNESCO sobre la Diversidad Cultural, 2 de noviembre del 2001
(**) Cultura y desarrollo en la Bogota sin indiferencia, Marta Senn, 7 julio 2009, http://www.redinterlocal.org/Cultura-y-desarrollo-en-la-Bogota

(**%*) Declaracion sobre el derecho al desarrollo, adoptada por la Asamblea General de la ONU, en su resolucion 41/128, el 4 diciembre 1986.
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Delimitacién espacial

El proyecto del Centro de Arte y Cultura de la Regién Brunca*,
General, capital del cantédn de Pérez Zeleddn,
los artistas un espacio
sus habilidades.
cual desde sus inicios ha visto crecer el numero de sus estudiantes,
para sus actividades. Este hecho fue el que motivd

adecuado para el aprendizaje, ensefanza,

escultura. Se logrdé una donacién del gobierno de ¢575 millones

en la provincia de San José,

que se ubicaria en la ciudad de San Isidro del
nace de la necesidad de brindarle a
presentacién de sus obras y el desarrollo de
Tiene como antecedente inmediato a la Escuela de Musica Sinfénica de Pérez Zeleddn, 1la
dentro de una infraestructura inadecuada

la iniciativa por parte de la Universidad Nacional de Costa
Rica de construir un espacio para el desarrollo del arte en distintas disciplinas,

masica, teatro, pintura,

-incluidos en el presupuesto ordinario 2010,

mientras que la Universidad aportara el terreno y el recurso humano para construir. (%)

[ San Joséag
I cartago
[ Alajuela
Heredia
Limdn
Region

Pacifico
Central

I Guanacaste

Puntarenas

IMAGEN.96: Mapa de Costa Rica y Provincias. IMAGEN.97: Regiones

socioeconomicas de Costa Rica

*La Regién Brunca es una region socioecondmica del sur de Costa Rica.
Limita con Panamd al este, con el Ocedno Pacifico al sur y al oeste, y
con las regiones Central y Huetar Atldntica al norte. Estd formado por
los cantones de Osa, Golfito, Corredores,Coto Brus y Buenos Aires, en la
provincia de Puntarenas y Pérez Zeleddn en la provincia de San José.

La regionalizacion de Costa Rica data de 1973.
actual MIDEPLAN, desarrollada por el gedgrafo

(Fuente: U.N.E.D, Guia Diddctica para el Curso
Undécimo.)

Fue dirigida por el
aleman Helmuth Nunh.
Formacién Ciudadana

Universidad Nacional

Sede Regién Brunca
(campus Pérez Zeleddn)

IMAGEN.98: Ubicacion
U.N.A sede Region Brunca.

La Universidad Nacional se
distribuye dentro del territorio de
Costa Rica por medio de sedes
regionales.

(*) Periddico La Nacion, viernes 29 enero 2010


http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Huetar_Atl%C3%A1ntica_(Costa_Rica)&action=edit&redlink=1
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Coto_Brus_(cant%C3%B3n)&action=edit&redlink=1
http://es.wikipedia.org/wiki/San_Jos%C3%A9_(provincia)

COSTA RICA

PROVINCIAS Y CANTONES

IMAGEN.99: Mapa de Costa Rica.
Fuente:http://www.mapasdecostarica.info/

IMAGEN.100: Mapa de la Provincia de San José. IMAGEN.101: Mapa del Cantén de Pérez Zeledon.
Fuente:http://www.mapasdecostarica.info/ Fuente:http://www.mapasdecostarica.info/

UBICACION DEL LOTE
Barrio Villa Ligia
Distrito San Isidro
Cantdén Pérez Zeleddn
Provincia San José

IMAGEN.102: Mapa de la Region Pacifico Sur.
Fuente: http://www.travel-info-costarica.com
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Localizacidén

La ubicacién del terreno donde se desea establecer el inmueble se ubica en la Regidén Brunca de Costa Rica,
especificamente en San Isidro del General capital del cantdén de Pérez Zeleddédn. Esta propiedad se encuentra
ubicada a unos 2,5 kildémetros del centro de San Isidro del General, frente al Colegio Técnico de Villa Ligia,
la cual tiene una extensidén de quince mil metros cuadrados. El terreno tiene el numero de finca 1236885,
derecho 000, tomo 2340, folio 213, asiento 001.

Parque de
Seguridad
Vial

Localizacidén en

legi :
Colegio Costa Rica

Técnico
Villa Ligia

IMAGEN.103: Ubicacién del terreno. Fotografia aérea de Google Earth IMAGEN.104: Plano catastrado del terreno




El problema

La cultura se incrusta en las politicas de desarrollo como presupuesto en el cual se hace posible 1la
realizacién efectiva del desarrollo humano.

En este sentido, la Universidad Nacional aspira y comparte plenamente una de las metas internacionales de la
Agenda 21 (*) de la cultura que consiste en convertir la cultura y lo cultural en el cuarto pilar del
desarrollo humano.

Para la UNA, el quehacer universitario se orienta hacia la incidencia creativa e innovadora en los procesos
artisticos, culturales y académicos en los ambitos nacional, regional e internacional, en un entorno que
plantea la necesidad del reforzamiento de las identidades culturales ante los procesos de globalizacién de la
cultura de la transnacionalizacién y la multiculturalizacidn.

Ante estas tendencias la UNA, esta llamada a desarrollar las potencialidades y la percepcidén artistica de la
poblacién y aprender de su saber, mediante el cultivo de la sensibilidad, la apreciacién de las disciplinas
artisticas y el aprecio de la diversidad.

Estas reflexiones acerca de la relacidén entre cultura y desarrollo se materializan en la UNA mediante la
difusién e innovacidén en las artes musicales, las artes escénicas, el arte y comunicacidén visual, la creacidn
literaria y la presencia cada vez méds significativa en las regiones de nuestro pais.

Un ejemplo de difusién del quehacer universitario ha sido el Proyecto de Extensién de la Escuela de Muasica
Sinfénica de Pérez Zeleddn, proyecto de reconocido prestigio nacional e internacional que se ha caracterizado
por brindarle al publico, espectédculos de excelencia, como manifiesto del talento por el arte y la mUsica y el
esfuerzo, la dedicacién y el amor de padres y madres, pero sobre todo por una comunidad preocupada por el
desarrollo humano de la zona. (*%*)

Sin embargo la UNA no cuenta con instalaciones apropiadas en la Sede Brunca para el desarrollo creativo e
innovador de los procesos artisticos, culturales y académicos.

Es aqui donde nace, inicialmente esta necesidad de dotar a la Regidén Brunca de un Centro para el Arte y la
Cultura, que contribuya al mejoramiento de la calidad de vida (desarrollo humano), con especial atencidén y
respeto por la proteccién del ambiente, el acceso de nifios jdévenes, mujeres, adultos mayores, indigenas y otros
grupos étnicos.

(*). Agenda 21, es un programa de las Naciones Unidas (ONU) para promover el desarrollo sostenible. Es un plan detallado de acciones que deben ser acometidas a nivel mundial,
nacional y local por entidades de la ONU, los gobiernos de sus estados miembros y por grupos principales particulares en todas las areas en las que ocurren impactos humanos sobre
el medio ambiente.

(**). Informacion no textual tomada de: Mision y Vision de la Universidad Nacional de Costa Rica. Fuente: http://www.una.ac.cr
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Dentro de este marco, con la creacidén y construcciédn del Centro Académico de las Artes, la UNA, estéa
comprometida con el desarrollo de la sociedad y en particular con la potenciacién y la ampliacidén de
oportunidades de 1los sectores sociales menos favorecidos o excluidos de 1los beneficios del desarrollo,
garantizando el derecho a la cultura en un marco de convivencia, facilitando las condiciones necesarias para
que las comunidades del Sur se garanticen el acceso a las oportunidades de formacidén vy capacitacidn,
contribuyendo asi a superar las brechas regionales en nuestro pais, elevando el impacto académico y social de
los proyectos y programas de investigacidn, extensidédn y de produccidédn artistica y reconociendo que el impacto
de nuestras acciones culturales consiste en acercarse a mayor cantidad de personas.

Es decir, promoviendo la presencia de un sector cultural compuesto de artistas, formadores investigadores,
criticos, gestores, productores y agentes, corresponsales en la construcciédn de una regidén escenario para el
ejercicio pleno de los derechos culturales.

La UNA, apuesta a lo cultural como un factor de transformacidén social en programas como la valoracidén y
respeto al espacio publico, cultura ciudadana, cultura para la ciudadania activa, viendo a la cultura como una
prioridad en inversién social, en educacién y salud.

Ademés es importante recalcar sobre otras industrias que se derivarian de la creacién del inmueble, y que por
supuesto serian beneficiosas para las personas del lugar. Se habla de industrias tales como artesanales,
turismo arqueoldgico y escénico, entre otras. En esta parte del pais existen numerosos petroglifos de gran
valor histdérico(*) y cultural, de los cuales se podria tomar ventaja y crear un turismo arqueoldégico que se
encuentre bajo la administracidén de estas personas. También se puede explotar la industria del cuero, de la
cerdmica, aprovechando la confeccién de jicaras y otros objetos para la venta. Ademés la construccidén de un
auditorio que podria ser utilizado como centro de conferencias y ofrecer a los visitantes y turistas en
general, diversos espectaculos, conferencias, seminarios, obras teatrales, entre otras actividades que
enriquezcan cultural e intelectualmente a la comunidad.

(*) La documentacion de petroglifos en el Valle de El General, Costa Rica: jnacimientos muertos de la investigacion cientifica?, Martin Kiinne Universidad Libre de Berlin,Aida
Blanco Universidad Nacional, Sede Region Brunca San Isidro de El General Costa Rica. Desde el afio 1993 un equipo de arquedlogos y antropoélogos (Piedras Vivas) estd
documentando, en cooperacion con la Sede Region Bunca de la Universidad Nacional de Costa Rica, petroglifos en el Valle de El General al sureste del pais.
http://rupestreweb.tripod.com/costarica.html#



Antecedente artistico de Pérez Zeleddn

Desde la fundacidén del cantdn de Pérez Zeleddn los pobladores demostraron gran
interés hacia el arte y la cultura, la construccidén de los teatros Fallas y
General. Por el afio 1941 se empieza la construccidén del Teatro Fallas, el
primer centro encargado de dar cobijo al arte incipiente de la zona, en un
principio este centro fungidé como un teatro dirigido casi exclusivamente a
actividades artisticas escolares y esporaddicas presentaciones artisticas de
otras regiones del pais.

Luego en un afan por brindar a los habitantes un acercamiento a lo que ocurria
en un contexto mas global, pasdé a ser el Cine Fallas, primero en la zona sur
del pais.(*)

Por estos afios el Teatro Fallas era encargado, junto con la Iglesia y el
Parque (plaza de de futbol), de desarrollar la “escena urbana” de la ciudad de
San Isidro de El1 General, el resto de las construcciones Dbéasicamente se
concentraron en los ambitos de vivienda, servicio y comercio; no sobrepasaban
la escala de estos protagonistas.

De esta forma el centro de la primitiva ciudad se conformaba por: El Parque, a
su costado se este encontrébamos la Iglesia, en honor a San Isidro Labrador,
al norte el Teatro Fallas, al oceste la llamada Calle del Comercio y al sur la
escuela Central o lo que pasdé a ser el Liceo UNESCO.

La ciudad de San Isidro de El1 General vya empezaba mostrar su caréacter
comercial.

Para satisfacer las demandas de una poblacién que crecia aceleradamente
(debido principalmente al arribo de nuevos habitantes atraidos por la
productividad de sus tierras) era necesario crear la infraestructura adecuada,
por lo que el centro urbano se empezaba a diferenciar con respecto a las &reas
residenciales periféricas y menos densas.(*)

IMAGEN.105: Teatro Fallas, actualmente
Centro Comercial Fallas.

o<1

IMAGEN.106: La construccion del actual
Complejo Cultural donde antes se ubicaba el
Mercado Municipal de Pérez Zeledon

(*) Informacién no textual tomada de: Quesada, H Alonso: En el General de Antafio. Ediciones CATINA, San José Costa Rica 1987.
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Luego de la transformacidén del Teatro Fallas y su eventual demolicidn, la
responsabilidad de dar cobijo al desarrollo artistico al cantdén cayd sobre
el antiguo Mercado Central, el que se remodeld para albergar un teatro, la
Biblioteca Publica y varios talleres de artes plasticas y misica.

Han pasado muchos afios desde su construccién a fines de la década de 1980 y
el caudal artistico de la zona ha crecido, sin embargo la infraestructura
que lo alberga no ha seguido la proporcién correspondiente a ese
crecimiento. Estd estancada, y esto ha llegado a ser una gran limitante para
el desarrollo en este ambito.

En Pérez Zeleddn el arte se manifiesta de diferentes formas, las cuales se
han desarrollado en diferentes lugares del cantdn, entre ellas podemos citar
como ejemplos:

La Musica

El Teatro

La Literatura
La Plastica

La gran mayoria de las agrupaciones artisticas pertenecen a instituciones
educativas y municipales, gquienes atienden la produccidén de grupos tales
como coros, grupos de teatro, estudiantinas, bandas, entre otros.

La administracién de la Universidad Nacional se Regidén Brunca en el afio
1994, junto con otras personalidades del cantédn fundan la Escuela de Musica
Sinfénica de Pérez Zeleddn, la cual por su politica de extensidédn cultural
(realizacidén de actividades y conciertos en diversas zonas del cantdn) ha
incentivado el progreso artistico y cultural dentro de la comunidad.

IMAGEN.107: Complejo Cultural actual, Pérez
Zeledon

" ’ '. & 5
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IMAGEN.108: Complejo Cultural actual,

Pérez Zeledon. Actividades para nifios los
fines de semana.



Desde su construccién a fines de la década de 1980 el Complejo Cultural no ha
sido adaptado a las nuevas exigencias de la comunidad, su emplazamiento en
medio de una trama urbana densa no le permite crecer y dar el espacio adecuado
para el programa que le ocupa.

El edificio que antiguamente fue 1la Oficina de Direcciédn Regional de
Educacién, fue el que se adaptd para alojar La Escuela de Masica Sinfénica.
Sin embargo ésta ha sufrido un crecimiento acelerado desde su fundacidn, por
lo que el espacio del viejo edificio se hace pequefio para la cantidad de
estudiantes y la actividad de aprendizaje y practica de la mUsica que acoge.

Actualmente el desarrollo artistico que durante tantos afios acompafid, tan
promisoriamente, el crecimiento del cantdén ha sufrido un estancamiento, debido

principalmente a la falta de infraestructura basica que promueva este tipo de
desarrollo.

Las instalaciones del hoy llamado Complejo Cultural
acogen:

-Una sala de presentaciones donde se llevan a cabo conciertos, presentaciones
de teatro y actividades comunales.

-La Biblioteca Publica

-Talleres de Teatro

-Taller de Artes Plasticas

-Museo temporal se obras

-Tienda de souvenir, entre otras de condicidén temporal.

Pero su condicién espacial empieza a mostrar hacinamiento de actividades vy

deterioro en sus instalaciones al igual que el edificio que sirve de albergue
a las Escuela de Musica Sinfénica.

IMAGEN.109: Escuela de Musica Sinfonica de
Pérez Zeledon.

IMAGEN.110: Escuela de Musica Sinfonica
de Pérez Zeledon. Ensayo grupal.
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La Escuela de Musica Sinfénica de Pérez Zeledébdn

En 1992 el profesor Wilberth Vargas hace los estudios preliminares para la
viabilidad del proyecto en Pérez Zeleddn. El resultado en un principio fue
negativo debido a los altos costos de personal e instrumental, ademds de que
no se contaba con instalaciones adecuadas.

En 1993 aun con la carencia mencionada el profesor Vargas presenta el
proyecto a dofia Lovelia Mesén, directora de la Sede Brunca de la Universidad
Nacional y a Ana Lucrecia Monge, directora de Vida Estudiantil, vy ellas
deciden apoyar al profeso Vargas. También se contd con el apoyo de Alban
Villegas y Carlos Bermtdez y luego se conforma un comité para el apoyo
administrativo.

flauta
1 clavinova

En 1994 inicia el trabajo académico en las Aareas de lectura musical,
dulce, piano y canto en la Escuela Pedro Pérez con 7 profesores,
y 1 flauta dulce.

En 1995 la Municipalidad de Pérez Zeleddn acoge la Escuela de Muasica dentro
de sus proyectos de extensidédn cultural y facilita las instalaciones que antes
fueron utilizadas como centro carcelario. El primer recital demostrativo fue
el 1 de setiembre de 1995 en el Complejo Cultural.

A partir del afio 1996 se conforma el primer Ensamble Instrumental
(clarinetes, saxofdén, flauta dulce, flauta traversa, teclados electrdnicos,
percusién y violin (director, maestro José Antonio Mora) y el 1 de julio se

presenta la primera muestra publica con repertorio muy elemental en el
Complejo Cultural. También se presenta el primer Concierto de Gala, el 16 de
diciembre de 1996 en el Complejo Cultural. E1 1 y 2 de noviembre se lleva a
cabo el 1ler campamento en las instalaciones de la Universidad Nacional.
También en este afio se conforma la Asociacién Escuela de Muasica Sinfdénica
presidida por la Junta Directiva correspondiente.

IMAGEN.111:
Zeledon y Cornell Ensemble Nueva York, enero
2008 en el Complejo Cultural.

Banda Sinfonica de Pérez

>~y sinfoMit

IMAGEN.112: Escuela de Musica Sinfénica de
Pérez Zeledon. Recital de piano y violin, 2009



En 1997 inician los recitales de &rea instrumental como medio de desarrollo
académico musical y éstos van aumentando en numero segun las necesidades.

Se llevan a cabo los Conciertos de de Gala de Medio Periodo y Fin de Afio en
el Complejo Cultural con la ejecucidén individual, mUsica de cémara y la
presentacién final del ensamble de vientos.

En marzo de 1998 toma la direccidén del ensamble de vientos el maestro
Delberth Castelldédn y se lleva a cabo una variante en la sonoridad y manejo de
repertorio con miras a producir una banda sinfénica.

En este afilo la Escuela se traslada a las instalaciones de la antigua
Direccidédn Regional Educativa, costado norte del INS. Para adecuar el edificio
a las necesidades de la institucién fue necesario hacer una remodelaciédn, la
cual fue posible gracias al financiamiento del IMAS y sus autoridades.

En 1999, debido a la dificil situacidén econdmica, la Escuela de Miasica
realiza la primera feria con el objetivo de recaudar fondos para darle
continuidad al proyecto.

La Banda Elemental se inicié, en el afio 2000, como un pequefio grupo de
estudiantes de bronces, maderas y percusién bajo la direccidén del maestro
Leonel Rodriguez.

En este mismo afioc el maestro Rodriguez propone la conformacién de una Big
Band y poco tiempo después ésta agrupacidén aparece en los escenarios con un
repertorio popular.

El Ensamble de Vientos dirigido por el Maestro Castelldn pasa a conformarse
en una Banda Intermedia debido al buen nivel alcanzado por sus integrantes.
En noviembre de este mismo afio se realiza la primera gira internacional al
festival Enlace Coral 2000 que se realizd en Guatemala junto a otros coros de
Latinoamérica.

En el afio 2002 se lleva a cabo la primera graduacién en la que se le otorga a
cada estudiante el Certificado Técnico de Nivel Elemental en Muasica
Instrumental. En este afio se contintla con todo el proceso de desarrollo a
través de la academia y la extensién con los diferentes conjuntos dque
representan a la Escuela de Musica.

escilelademusicasigfonica.com

IMAGEN.113: Feria musical 2008, estudiantes
de la Escuela de Musica Sinféonica de Pérez
Zeledon en el Complejo Cultural.

IMAGEN.114: Escuela de Musica Sinfonica de
Pérez Zeledon, conciertos de medio periodo,
2008
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En octubre del 2003 se lleva a cabo el primer concierto con una mezcla de jazz, salsa y mambo, ejecutado por la
Big Band. También se llevaron a cabo los Conciertos de Medio Periodo y Fin de Aflo con un aumento significativo
de publico.

En el afio 2006 se realizan los primeros conciertos con temas de peliculas interpretados por la Banda Intermedia
(director Delberth Castelldn) con proyeccidn de las imagenes respectivas.

También se lleva el primer concierto de Rock con la Big Band bajo la direccidén del Maestro Leonel Rodriguez.
Este afio el Maestro Danilo Castro propone la conformacidén de la Camerata, y asi es como nace este grupo de
cuerdas.

En el 2007 se lleva a cabo una gira de extensidén a Nicaragua con la Banda Intermedia, en donde se realizan
varios conciertos de peliculas en las ciudades de Granada, Managua, Masatepe y centros educativos de este pais.
En este afio la Escuela de Musica recibe el Premio Cultural Brunca 2007 otorgado por el despacho del Diputado
Alexander Mora.

En el 2008 debido al buen nivel de ejecucidén de los integrantes de la Banda Intermedia, el maestro Castellédn
propone que se le llame Banda Sinfdénica, tanto por el nivel del repertorio que se ejecuta como por la sonoridad
de la agrupacidn.

En Enero de este afio la Banda sinfénica alterna un grandioso repertorio con el Ensamble de Vientos de la
Universidad de Cornell, New York.

En julio del 2008 se realiza la tercera gira de extensidén internacional, en esta ocasidén a Panamd, en donde se
dan varios conciertos con misica latina a cargo de la Big Band y con un repertorio de temas de peliculas
ejecutados por la Banda Sinfénica. Los conciertos se llevaron a cabo en David y en Ciudad Panamé.

En setiembre de este afio, cinco estudiantes egresados de esta escuela son invitados a tocar con la Orquesta
Sinfénica Nacional en el VII Concierto de Temporada.



Complejo Cultural de Pérez Zeleddn

En la zona sobresalen dos talleres de teatro y dos academias de artes plasticas, las cuales utilizan el
Complejo Cultural como sitio de aprendizaje y practica, asi como para sus presentaciones:

Tabanco:

Creado en 1991, con el fin de ofrecerle al cantédn espectaculos artisticos para
favorecer su cultura. Consta de 15 integrantes, con edades que van desde los 18 a los
27 afos de edad.

Escazu:

Nacié en 1999, para dotar a la comunidad de un sentido cultural, artistico vy
recreativo. Consta de 12 integrantes, que llevan a cabo sus estudios de secundaria en
liceos de la =zona. Estos grupos ensayan en varias localidades, entre estas se
encuentran liceos y escuelas. Sus presentaciones por lo general se llevan a cabo en
el Complejo Cultural.

Talleres de pintura y escultura:

Estos talleres estdn muy limitados, especialmente por la condicidén fisico espacial en
las que se encuentran, actualmente se pueden identificar dos talleres, sus profesores
son autodidactas, artistas natos del cantén, 1llevan a cabo esta actividad como
complementaria a sus labores como profesores en diferentes liceos y escuelas. Las
condiciones de sus exposiciones son limitadas, el espacio actual para estas es un
apartado dentro del edificio Complejo Cultural con dimensiones muy reducidas.
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Requerimientos técnicos y espaciales.

Implicaciones de la acustica en las formas, dimensiones y
materiales

Los espacios destinados a la expresién musical deben tener cualidades y caracteristicas especificas dque
perfeccionen la manera en cdémo se escuchard un sonido emitido dentro del mismo; esto se logra por medio del
conocimiento que el desarrollador tiene acerca de la Acustica Arquitectédnica. (*)

Hay una serie de requerimientos de programa arquitecténico que van méas alld de la actGstica y que dependen de
las funciones que se realizan dentro de ellas, es por eso se hard una investigacidén de instituciones afines,
se tomaran pardmetros que serviradn de marco tedrico para la conceptualizacidn del programa arquitectdédnico de
esta tesis de graduacién. Se hard un andlisis de varias escuelas modelo en el campo de la educacidén musical
universitaria.

Acustica Arquitecténica Aplicada:

Se delimita el estudio de la acustica aplicada a la arquitectura dejando por fuera los cdlculos matematicos,
dando formulas bdsicas aplicables y aportando la bibliografia de referencia para casos en los que, al ser muy
especificos, se necesite el andlisis cientifico de un especialista en la materia. Esto debido al grado de
especificacion alcanzado en el campo de la acustica arquitectdénica en las ultimas décadas, gracias en gran
medida, a la asistencia de la computadora.

ACUSTICA ARQUITECTONICA La investigacidn sobre acistica arquitectdnica aplicada se apoya en el libro “Diseiio Acustico de Espacios
Arquitectonicos * de Antoni Carrion Isbert. DISENO ACUSTICO DE ESPACIOS ARQUITECTONICOS. Edicions Universitat Politécnica de Catalunya, 1998)

La AclUstica es el estudio de las sensaciones auditivas y de las causas externas que las producen. La Acustica
Arquitecténica trata de controlar las ondas de una manera uniforme dentro de los recintos, para que tanto el
oyente como el intérprete perciban la misica con claridad. Al mismo tiempo, que se controla cualquier
interferencia sonora de acuerdo a la funcidén del espacio construido, de afuera hacia adentro y viceversa. En el
proceso controlado de las ondas sonoras intervienen diversos factores que para poder manipularlos, es necesario
tener conocimiento previo de los siguientes conceptos:

EL SONIDO:

Es una vibracidén mecénica que se propaga a través del aire, capaz de producir sensacidén auditiva. E1l estudio
del sonido se entiende por medio de sus magnitudes: velocidad de propagacién y longitud de onda.

(*). “Disefio Aciistico de Espacios Arquitectonicos “ de Antoni Carrion Isbert. DISENO ACUSTICO DE ESPACIOS ARQUITECTONICOS. Edicions Universitat Politécnica de
Catalunya, 1998)



FRECUENCIA DEL SONIDO (f). El numero de oscilaciones por segundo de la presidén sonora (p) (LA presidén sonora es la fuerza que
ejercen las particulas de aire por unidad de superficie.). (%) se denomina frecuencia del sonido ( £) y se mide en
hertzios (Hz) o ciclos por segundo (c/s). Al conjunto de frecuencias situado entre ambos extremos de las frecuencias bajas y
altas se denomina margen o banda de frecuencias. La banda de frecuencias de la audicidén humana comprende desde los 20 Hz
(subsdénico) hasta los 20.000 Hz (ultrasdnico)

VELOCIDAD DE PROPAGACION DEL SONIDO (c) . En funcién de la elasticidad del medio. Cuanto + denso y - elédstico sea el medio,
mayor serd la velocidad del sonido.

LONGITUD DE ONDA ( A ). Distancia entre dos puntos consecutivos del campo sonoro que se hallan en el mismo estado de
vibracién en cualquier instante de tiempo. El1 cédlculo del sonido se hace midiendo el Nivel de Presidén Sonora (SPL) en
decibelios (dB). Estos son datos basicos para comprender el SPL en relacidén con el oido humano:

0 dB: Igual al umbral de audicién (no significa ausencia de sonido)
1 dB: Minimo cambio de nivel sonoro perceptible.

5 dB: Cambio de nivel claramente percibido.

10 dB: Incremento asociado a una sonoridad doble.

135 dB: Umbral aproximado del dolor.

Relacién entre las 3 magnitudes A=c/f

PROPAGACION DEL SONIDO EN EL ESPACIO LIBRE _
EL SONIDO DIRECTO. Estd asociado al espacio libre. Disminuye ey Sty
6 dB cada vez que se dobla la distancia a la fuente sonora.
Un mensaje oral en zona silenciosa puede ser escuchado hasta
40m. Frente al orador, 17m en la parte posterior al orador y )
hasta 30 m lateral a la posicidén del orador.

PROPAGACION DEL SONIDO EN RECINTO CERRADO

En espacios cerrados el oyente recibe 2 tipos de sonidos.
EL SONIDO DIRECTO: Depende de 1la distancia a la fuente

sonora. /___f"l(J(Jrn _

EL SONIDO INDIRECTO: Asociado a las reflexiones del sonido /" ﬂ'“‘m.ﬁ__.-

sobre superficies, dependiendo del recorrido del rayo sonoro 4 _,,/'103‘39 ___f20°m

y de la absorcién de los materiales. T /
102d8 /

IMAGEN.116: Propagacién esférica de las ondas sonoras en
el espacio libre

(*). “Disefio Actistico de Espacios Arquitecténicos “ de Antoni Carrion Isbert. DISENO ACUSTICO DE ESPACIOS ARQUITECTONICOS. Edicions Universitat Politécnica
de Catalunya, 1998)
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REFLEXION DEL SONIDO

A los rayos sonoros que han incidido sobre una o méds superficies antes de \
llegar al oyente se le denomina sonido reflejado. La reflexidén del sonido

es una cualidad muy importante dentro de la acustica arquitectédnica porque -

permite determinar las caracteristicas acusticas de los recintos. Hay 2

zonas caracteristicas de sonido reflejado: las primeras reflexiones y las
reflexiones tardias. Las primeras reflexiones son aquellas que han incidido

sobre 3 superficies diferentes a 100 m desde la llegada del sonido directo,

aportan mayor nivel energético y junto con el sonido directo determinan las i
caracteristicas acUsticas del recinto. Las reflexiones tardias representan i
lo que se conoce como cola reverberante, y se establecen mediante los . = angulo de reflexion
criterios de la acUstica estadistica que veremos mas adelante.

;
angulo de incidencia

IMAGEN.117: Diagrama de funcionamiento
PRIMERAS REFLEXIONES dela ley de la reflexion

El estudio de las reflexiones especulares es la base de la Actstica
Geométrica, las mismas requieren de superficies lisas, poco absorbentes y
de dimensiones grandes con respecto a la longitud de onda. En recintos
cerrados, las reflexiones se dan sobre el escenario, el techo y las
paredes.

PERCEPCION SUBJETIVA DEL ECO

Las reflexiones a 50 m de la llegada del sonido directo son integradas por el oido humano como 1 solo sonido
(a 80 m en salas de conciertos), lo cual contribuye a mejorar la inteligibilidad de la palabra y da una
sensacién de amplitud del sonido. Las reflexiones después de los 50 m ( 80 m en salas de conciertos)
constituyen una repeticidén del sonido directo y se les conoce como el ECO. La diferencia de trayectorias entre
el rayo directo y el rayo reflejado del eco es de aproximadamente 17 m. El eco es contraproducente para la
inteligibilidad de la palabra. En las salas de grabacidén, salas de concierto y estudios es muy comin que se dé
el problema del eco flotante.

ECO Flotante, consiste en una repeticidén multiple del sonido, en un breve intervalo de tiempo. Aparece cuando
la fuente sonora se encuentra entre dos superficies paralelas, lisas y muy reflectantes. Cuando el espacio no
ha sido proyectado de manera correcta, el eco flotante se puede corregir aplicando material absorbente sobre
una de las superficies, o dandole un leve grado de inclinacidén a una de ellas. La eleccidén de no usar ejes
levemente inclinados (no ortogonales), en la proyeccién de los espacios correspondientes a la Escuela de
Masica, pretende utilizar el concepto de eliminacién de ecos para mejorar la acUstica global en las nuevas
instalaciones.



MODOS PROPIOS DE UNA SALA

La combinacidén de ondas incidentes y reflejadas en una sala da lugar a interferencias constructivas o, lo que
es lo mismo, a la aparicidén de las llamadas ondas estacionarias o modos propios de la sala. Cada modo propio
va asociado a una frecuencia, igualmente denominada propia, y estd caracterizado por un nivel de presiédn
sonora SPL que varia en funcién del punto considerado (*). A esto se le conoce también como coloracidén del
sonido y su existencia es inevitable en espacios de dimensiones reducidas como por ejemplo estudios de
grabacién o cabinas de locucidén, en recintos grandes como teatros o salas de conciertos la coloracidn es casi
nula, por lo que no se tiene en cuenta en la fase de disefio.

AGn asi, se vuelve un tema importante a la hora de proyectar los estudios y cubiculos para una escuela de
misica. Es por eso que se utilizard en adelante un sistema de relacidén Optima de dimensiones en los espacios
de la Escuela de Musica (excepto en espacios grandes como el auditorio y aulas de teoria) con el fin de
evitar concentraciones de energia o coloraciones intensas del sonido. El sistema de relaciones estd expresado
en la siguiente grafica (las dimensiones dentro de la mancha gris son las relaciones recomendadas) :

2,6
2.4
2,2
xo.
2
B 20
c
=]
8
1,8
Altura F 1 ) .
16 IMAGEN.118: Dimensiones recomendadas entre
g las dimensiones de una sala rectangular para
obtener una distribucion uniforme de sus
14 frecuencias propias.
"1,0 1,2 1,4 1,6 18 2,0

Anchura

(*). “Diseiio Aciistico de Espacios Arquitecténicos* de Antoni Carrion Isbert. DISENO ACUSTICO DE ESPACIOS ARQUITECTONICOS. Edicions Universitat Politécnica de
Catalunya, 1998)
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FORMULA DE SABINE Balance energético sonoro

Este concepto es de suma importancia

RT = 0,161 V/Atot (en segundos) )
porque permite entender otro concepto

Donde V = Volumen del recinto

Coeficiente de absorcién A de un Material (a) = Energia Absorbida / Energia indispensable en las salas de conciertos
Absorbente la reverberacion . La fuente radia
Absorcion A de un material = a x Superficie (m3) energia sonora continua y se alcanza un
Absorcion Total = es la suma de todas y cada una de las absorciones individuales de cada material. equilibrio caracterizado por el hecho de
Coeficiente Medio de Absorcion (a) = Atot/ St que la absorcidén aclstica de las

Con lo anterior, RT = 0,161 V/ a St superficies se iguala con el aporte

energético de la fuente. En el mismo se

da un valor méximo llamado régimen

permanente, “.. de forma que cuando la
fuente sonora se detiene bruscamente , el nivel de presidon sonora empieza a disminuir progresivamente hasta
desaparecer.. el grado de permanencia del sonido una vez que la fuente sonora se ha desconectado se denomina
reverberacion. Por lo tanto, la reverberacidén de una sala es mayor cuanto mds tarda el sonido en atenuarse, es
decir, cuanto menos absorbente es el recinto"“ (*) Dicho comportamiento es analizado de manera tedbrica por medio
de la ActUstica Estadistica a través de graficos semilogaritmicos aplicables a diferentes espacios, por eso dice
que al hacer un calculo del tiempo de reverberacidén lo que se hace es una determinacidén tedrica del mismo; que
ya en la practica, tendrd resultados no tan regulares.

Tiempo de reverberacién RT

Se considera tiempo de reverberacidén (RT) al tiempo (s) que transcurre desde el foco emisor de sonido se detiene
hasta el momento en que el nivel de presidén sonora SPL decae 60 dB con respecto a su valor inicial.

RT GRANDE: a un recinto con RT grande se le 1llama “wivo“. En esta categoria estédn las iglesias, naves
industriales, etc.

RT PEQUENO: Al recinto con RT pequefio se llama “apagado“ o “sordo“. En esta categoria estédn considerados las
cabinas de locuciédén, estudios de grabacidn, etc.

(*). “Diseiio Aciistico de Espacios Arquitecténicos* de Antoni Carrion Isbert. DISENO ACUSTICO DE ESPACIOS ARQUITECTONICOS. Edicions Universitat Politécnica de
Catalunya, 1998)



El calculo del tiempo de reverberacién se hace utilizando la férmula de Sabine.
Esta forma es aplicable se dan las siguientes condiciones:

-La energia se propaga con la misma probabilidad en todas las direcciones.
-La sala cuenta con una geometria regular.
-E1 coeficiente (a) es inferior a aproximadamente 0,4.

Valores recomendados de RTmid

Los valores recomendados del tiempo de reverberacidén (RTmid) son los obtenidos como resultado de los valores
correspondientes a las bandas de frecuencia de 500Hz y 1kHz.

El RTmid en funcidén del tipo de sala se dan en la siguiente tabla: (*)

TIPO DE SALA RT Mid, SALA (EN s)
LOCUTORIO DE RADIO 0,2 - 0,4
IGLESIA CATEDRAL (ORGANO/CANTO CORAL) 2,0 - 3,0
SALA DE CONCIERTOS (MUSICA SINFONICA) 1,8 - 2,0
SALA DE CONCIERTOS (MUSICA DE CAMARA) 1,3 - 1,7
TEATRO DE OPERA 1,2 - 1,5
SALA POLIVALENTE 1,2 - 1,5
CINE 1,0 - 1,2
SALA DE CONFERENCIAS 0,7 - 1,0

IMAGEN.119 Tabla de valores recomendados de RTmid

(*). “Diseiio Actistico de Espacios Arquitectonicos * de Antoni Carrion Isbert. DISENO ACUSTICO DE ESPACIOS ARQUITECTONICOS. Edicions Universitat Politécnica de
Catalunya, 1998)
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Absorcién del sonido

En un recinto cerrado, el sonido es absorbido en un orden de mayor a menor medida por:

-El publico y las sillas.

-Los materiales absorbentes selectivos.

-Superficie limite de la sala susceptible a entrar en vibracidén (puertas, ventanas, etc.).

-El1 aire (significativo solo en recintos grandes a frecuencias relativamente altas y con porcentajes bajos de
humedad relativa).

-Los materiales rigidos y no porosos (como por ejemplo el hormigdn) .
Habitualmente, se utilizan materiales absorbentes en paredes y techo con coeficientes de absorcidén para

determinadas bandas de frecuencia y se considera el &rea de superficie tomando en cuenta que a mayor rugosidad
del material, habra mayor absorcidn (ya que la rugosidad de cémo resultado una mayor superficie).

FRECUENCIA (Hz) 125 250 500 1000 2000 4000
Hormigdn macizo 0,02 0,02 0,02 0,03 0,04 0,04
Bloques de hormigdn pintados 0,10 0,05 0,06 0,07 0,09 0,08
Ladrillo revestido con yeso 0,02 0,02 0,02 0,03 0,04 0.04

A IMAGEN.120: Tabla de coeficientes de absorcion (*)
Materiales absorbentes

Hay 2 tipos genéricos: materiales absorbentes y absorbentes selectivos o resonantes. Se utilizan para obtener
tiempos de reverberacidén més adecuados en funcidén de la actividad, previniendo o eliminando ecos y reduciendo
el nivel del campo reverberante en espacios ruidosos. Los materiales méds utilizados son lana de vidrio, lana
mineral, espuma a base de resina de melanina o espuma de poliuretano.

B

\&
N

121.: Lana de vidrio 122.: Lana mineral 123.: espuma a base de melanina 124.: espuma a base de poliuretano

(*). “Diseiio Actistico de Espacios Arquitectonicos * de Antoni Carrion Isbert. DISENO ACUSTICO DE ESPACIOS ARQUITECTONICOS. Edicions Universitat Politécnica de
Catalunya, 1998)



Espesor del material. La absorcién del material aumenta a medida que aumenta el espesor del material.
Especialmente en frecuencias bajas y medias.

Porosidad del material. La absorcién aumenta al aumentar la porosidad del material. El aumento se da
en todas las frecuencias.

Densidad del material. A medida que la densidad va aumentando, se produce un incremento progresivo de
absorcidén hasta llegar a un valor limite, a partir del cual la absorcidén disminuye debido a que se da una

mayor reflexidén de energia. Se recomienda utilizar densidades entre 40 y 70 Kg/m3; y no se deben superar los
100 kg/m3.

Distancia del material a una pared rigida. Cuanto mayor sea dicha distancia, menor sera la
frecuencia a la que la absorcién serd méxima. Para aumentar la absorcidén de bajas frecuencias hay que
incrementar esta distancia, sin que llegue a ser muy ostensible pues dejaria de ser efectivo.

Materiales absorbentes suspendidos del techo. Se suelen utilizar en espacios de dimensiones
medias o grandes donde no existe suficiente superficie disponible para la cantidad de material absorbente
necesario.

Elementos resonadores selectivos o resonadores. Se utilizan para disponer de una absorcién
mas o menos selectiva en una determinada banda de frecuencias.

Absorcién del publico y de las sillas

El publico y las sillas son los elementos de mayor absorcidén dentro de las salas de conciertos. El grado de
reverberacidén asociado a un recinto cualquiera viene principalmente determinado por los materiales absorbentes
utilizados, asi como la absorcidén producida por el publico y las sillas existentes. A todas las frecuencias
existe un aumento de absorcién al pasar de silla vacia a ocupada y la absorcién de estas aumenta con el
porcentaje de superficie tapizada, en especial a bajas frecuencias.
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FRECUENCIA (Hz) 125 250 500 1000 2000 4000 IMAGEN.125: Coeficientes de absorcion de sillas vacias
(segin Beraneck, 1996) (*) .

Sillas con un alto porcentaje 0,72 0,79 0,83 0,84 0,83 0,79

de superficie tapizada

Sillas con un alto porcentaje

medio de superficie tapizada 0,56 0,64 0,70 0,72 0,68 0,62

Sillas con un bajo porcentaje

medio de superficie tapizada 0,35 0,45 0,57 0,61 0,59 0,55

FRECUENCIA (Hz) 125 250 500 1000 2000 4000 IMAGEN.126: Coeficientes de absorcion de sillas
ocupadas (segun Beraneck, 1996) (*) .

Sillas con un alto porcentaje 0,76 0,83 0,88 0,91 0,91 0,89

de superficie tapizada

Sillas con un alto porcentaje

medio de superficie tapizada 0,68 0,75 0,82 0,85 0,86 0,86

Sillas con un bajo porcentaje

medio de superficie tapizada 0,56 0,68 0,79 0,83 0,86 0,86

Mobiliario acustico

Las sillas y el publico son los principales absorbentes en las salas de conciertos, es necesario diseflar el
mobiliario de manera que se tenga conocimiento de los coeficientes de absorcidén de cada tipo de silla, para
poder lograr la absorcidédn total deseada. E1 proyectista debe decidir el mobiliario a utilizar basado en
criterios funcionales, espaciales, estéticos y técnico-acusticos.

Para tal efecto se realizard una investigacién sobre el tema, basados en los productos disponibles en el
mercado, con sus respectivas especificaciones técnicas, fotogradficas y planos de los productos utilizados en
salas de conciertos de diferentes paises.

(*). “Diseiio Aciistico de Espacios Arquitecténicos* de Antoni Carrion Isbert. DISENO ACUSTICO DE ESPACIOS ARQUITECTONICOS. Edicions Universitat Politécnica de
Catalunya, 1998)



Incidencia rasante (efecto " Seat Dip“)

“Cuando el sonido generado en el escenario de un recinto se propaga por el &rea altamente absorbente ocupada
por las sillas (con o sin publico) y el angulo de incidencia es pequefio (incidencia rasante) tiene lugar una
absorcién de dicho sonido“(*) denominada “ seat dip “. La absorcién es de 10 a 20 dB en la banda de frecuencias
entre 100 y 300 Hz, con una atenuacién maxima de 15 dB. La estrategia para atenuar dicho efecto es aumentar la
altura del escenario e incrementar la altura del escenario e incrementar la inclinacién del &rea del publico,
con un angulo de 15 grados entre el rayo directo y el plano del publico.

Reflectores

Las primeras reflexiones en la zona del publico son . ‘

favorables para mejorar la inteligibilidad de la palabra /// ﬂ

y la claridad musical dentro del recinto, como ya vimos | :?
K

anteriormente, estas reflexiones son utiles si llegan a \\\\ \g ﬁﬁi. T
R &,
™~ /’ﬁ\

80 m de la llegada del sonido directo. 7N
o) 8

\c“ )

Las superficies disefladas especialmente para reflejar el
sonido se llaman reflectores (los hay planos y curvos)
son superficies lisas y poco absorbentes. El1 resto de
superficies son por lo general absorbentes y sirven para

=

Felexsn (escen, rio) ‘l'

il

‘ \\\\-{:\
lograr los tiempos de reverberacién deseados. - Uj‘ \ %\ S
/#fr%ﬂﬂ“ka\ =
A1 ||| Sonido directo = Punto de
s L, L Fuente % Ty ,ecepaon
La ubicacién de las superficies reflectantes debe ser sanora Zﬁ/ﬂw 5H\\ \N \EL
. - [ 0 o
estratégica, de manera que se cumpla con la con la — O | Qﬂﬁ ZIAONNAN

direccionalidad de la ley de la reflexidn; todas aquellas w5

superficies poco absorbentes o reflectantes que no han IMAGEN.127: Ejemplo de llegada del sonido directo y de las

sido pensadas para lograr primeras reflexiones pueden primeras reflexiones a un receptor.
resultar contraproducentes, va que generan ecos
indeseados.

(*). “Diseiio Acuistico de Espacios Arquitecténicos * de Antoni Carrion Isbert. DISENO ACUSTICO DE ESPACIOS ARQUITECTONICOS. Edicions Universitat Politécnica de

Catalunya, 1998)
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Reflectores planos:

Son superficies reflectantes planas disefiadas para generar primeras reflexiones en la zona del publico. Cuanto
menor es la distancia de la fuente y/o el receptor el reflector, mads efectivo resulta el reflector.

Cuanto mayor sea el reflector, menores seran las frecuencias a partir de las cuales existe difraccidén del
sonido (disminucién del sonido reflejado). Dicho fendmeno ocurre porque la longitud de onda en las bajas
frecuencias es mas prolongada, y si la longitud de onda supera el tamafio de la superficie reflectante se
producird la difraccién del sonido y la onda seguird como si no hubiera encontrado obstaculo alguno. Es
practicamente imposible evitar la aparicidén de difraccién a frecuencias bajas debido a las limitaciones fisicas
en cuanto al tamafio maximo de los reflectores. No es aconsejable usar grandes reflectores planos en teatros y
salas de conciertos porque generarian coloraciones del sonido y un desplazamiento de la fuente sonora.

Radio de !
curvatura

| | Fuente
\ * sonora

4

&

S

Fuente # e =Bi Difraccién: L, <A /2 Reflexion: L,>2 A
sonora

Superficie convexa,
| rigida y reflectante

-

IMAGEN.128. IMAGEN.129. IMAGEN.130.

Reflectores curvos (convexos):

Los reflectores de superficie curva convexa dispersan el sonido en mayor proporciédn que los reflectores
planos, pero en cada punto de la zona de cobertura el nivel de sonido reflejado es menor porque las ondas son
distribuidas sobre un area mas amplia. El radio de curvatura de una superficie reflectora curva tiene que ser
mayor a los 5m, si el radio de curvatura es menor a los b5m entonces se comportaria como un difusor (ver
difusores policilindricos). Hay que mencionar que las superficies convexas son beneficiosas para la
distribucién del sonido, no asi las superficies cdbdncavas, que son propensas a generar sonido focalizado.



Difusién del sonido:

Dispersidén uniforme y en multiples direcciones de la energia sonora incidente sobre los elementos (difusores)
disefiados expresamente para tal efecto, de acuerdo con secuencias matemdticas previamente fijadas. Hay diversas
clases de difusores que se distribuyen en dos géneros: Difusores Schroeder (divididos en MSL, QRPD y PRD) vy
Difusores Policilindricos. De los primeros, lo que nos interesa son los difusores QRD. También veremos cdémo
funcionan los difusores policilindricos que son muy practicos para ser utilizados en la zona debajo de los
balcones en las salas de conciertos.

Difusién QRD (Quadratic Residue Diffusor :

Hay dos tipos: QRD Unidimensionales y QORD Bidimensionales. Estos tipos de difusores son utilizados en salas de
conciertos, para estudios o cabinas de locucidén lo que se utilizan son paneles acusticos difusores; con alto
grado de absorcién, de diferentes formas y disefios (incluso semejantes a los QRD unidimensionales) y hechos de
materiales a base de espuma de melanina o poliuretano. Hay varias empresas en el pais que se especializan en la
distribucién de este tipo de productos, las mismas cuentan con especialistas en disefio acUstico para asesorar
al cliente en el cumplimiento de sus objetivos aclGstico; por eso concentraremos este estudio solamente en los
siguientes tipos de difusores.

QRD UNIDIMENSIONALES: Son los més utilizados a nivel practico. Consiste en una serie de ranuras paralelas de
forma rectangular, de igual anchura y de diferente profundidad, separados por divisores delgados y rigidos.
Producen en un determinado margen de frecuencias, una difusidén del sonido incidente en planos perpendiculares a
dichas ranuras.

QRD BIDIMENSIONALES: Son una generalizacidén de los unidimensionales, con el objetivo de obtener una oéptima
difusién del sonido incidente en todas las direcciones.

Onda sonora
reflejada

Onda sonora

refejada a) . | | '
V.
/ /

Onda scnora
incidente

Onda sonara
incidente

b) HU LU

IMAGEN.131: Diagramas de la difusion del sonido producida por los difusores QRD unidimensionales y bidimensionales

Reflectores Policilindricos:

Conjunto de superficies lisas de forma convexa dispuestas secuencialmente y con un radio de curvatura menor a 5m.
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Criterios de disefio para salas de conciertos:

De nada serviria tener un amplio inventario de formulas y términos técnicos sobre acuUstica arquitectédnica, si no
sabemos como aplicarlos en la planificacién de los espacios que estamos proyectando. Una de las partes mas
relevantes dentro de las escuelas de musica es la sala de conciertos, dque como vimos anteriormente, tiene
diferentes configuraciones de acuerdo al tipo de musica a interpretar. Con el objetivo de disefilar un nuevo
auditorio para la Escuela de Musica Sinfénica de Pérez Zeleddn dentro del Centro de Arte y Cultura de la Regidn
Brunca, se investigardn los pardmetros generales para el disefio de salas de conciertos. Una sala de conciertos
es valorada subjetivamente de acuerdo a los siguientes pardmetros aclUsticos basicos:

PARAMETRO ACUSTICO VALORACION SUBJETIVA

“Early Decay Tine” medio EDT, @ Grado de viveza de la sala
(500 Hz — 1 kHz). sala vacia

Calidez acustica BR, sala ocupada Riqueza en sonidos graves. melosidad
y suavidad de la musica

Sonoridad media G, Grado de amplificacion producido por la sala
(500 Hz — 1 kHz). sala vacia

“Initial-Time-Delay Gap™ t; Intimidad acustica (sensacion subjetiva de volumen
de la sala: grado de identificacion con la orquesta)

Correlacion cruzada interaural Impresion espacial del sonido
(1-IACCgs3) (500 Hz — 2 kHz). sala vacia (amplitud aparente de la fuente sonora)
Indice de difusion SDI Impresion espacial del sonido

(sensacion de envolvente)

IMAGEN.132: Tabla de parametros actsticos independientes y valoracion subjetiva asociada a los tiempos de
reverberacion.

Los expertos en acustica con la asistencia de recursos técnicos especializados como la computadora, utilizan los
siguientes criterios a la hora de diseflar una sala de conciertos:

V= volumen de la sala (en m3). Sc= superficie del escenario ocupada por el coro (m2)
N= numero de asientos. Stot= superficie acUstica efectiva total (m2)

Ss= superficie real ocupada por la silla (m2) Ss/N= m2/asiento

AA= superficie aclstica ocupada por las sillas (m2) V/N= m3/asiento

So= superficie del escenario ocupada por la orquesta (m2) V/Stot= m.

N/Stot= m-2
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Forma de la sala:

Sobre la forma de una sala hay que aclarar que no existe una Unica solucidén arquitectdnica que garantice una
calidad acutustica oOptima. Hay salas en todo el mundo con formas diversas que han sido estudiadas y 1los
resultados son variables. Aunque no viene al caso mencionar las caracteristicas de cada una de ellas, vale
mencionar cuales son para tener un criterio de referencia:

{

Sala en forma de herradura Sala con formas hexagonales superpuestas

b)

IMAGEN.133: Formas de salas de conciertos (segiin Carrion Isbert) a) generacion de
reflexiones laterales; b) mapa de niveles de presion sonora correspondiente al sonido
reflejado por las paredes laterales.

Sala en forma de abanico Sala de planta rectangular

Visuales:

El criterio béasico para lograr buenas visuales es lograr una inclinacién del suelo que permita ver por encima
del espectador anterior. Los ojos estéd en promedio 100mm por debajo del tope de la cabeza, teniendo en cuenta
esto, podemos planificar la zona del puUblico con la inclinacidén deseada. Hay que tener en cuenta que el
escenario completo debe ser visible desde todas las localidades sin excepcidén. En la IMAGEN 134 se puede
observar el diagrama que ilustra la inclinacién mencionada.

Anfiteatros y balcones:

“El motivo principal del disefio de anfiteatros y balcones en teatros y salas de conciertos es el de aumentar su
aforo sin que ello suponga tener que incrementar de forma excesiva la distancia entre el escenario y los
espectadores mas alejados del mismo” . (*) Y como vimos en Forma de la Sala, la existencia de balcones beneficia a
la distribucién del sonido en diferentes niveles. El1 conflicto se da en la zona debajo del balcdédn, donde como
férmula general se debe cumplir que la profundidad D de la zona situada debajo de un anfiteatro no debe ser
superior a la altura H de la abertura asociada.

(*). “Diseiio Actistico de Espacios Arquitectonicos * de Antoni Carrion Isbert. DISENO ACUSTICO DE ESPACIOS ARQUITECTONICOS. Edicions Universitat Politécnica de
Catalunya, 1998)
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IMAGEN.134: Disefio de visuales con R como punto de referencia.

IMAGEN.135: Criterio practico de maxima profundidad (segin Beranek)

Sonoridad amplitud y sonido envolvente:

Sonoridad. E1 sonido directo disminuye 6dB cada vez que se dobla la distancia a la fuente sonora. Para
contrarrestar dicha disminucién es preciso instalar paneles reflectantes que generen primeras reflexiones
dentro de los primeros 80m en la zona del publico. La existencia de estas reflexiones mejora la calidad
musical, el grado de impresidén espacial, la textura del sonido y la intimidad acustica en muchos casos. Ademés,
si las dimensiones de la sala son razonablemente pequefias, la energia de las primeras reflexiones serd elevada,
por lo tanto la sonoridad serd mayor.

Amplitud. Para lograr una sensacién de amplitud del sonido en una sala de conciertos, las sefiales que salen
del escenario deben llegar a ambos oidos del oyente (oido izquierdo y oido derecho) con una minima diferencia
de tiempo, reforzadas por primeras reflexiones laterales. También ayudan los reflectores de techo, siempre y
cuando tengan una relacidén entre el Aarea de paneles y el circulo que los engloba de 0,5. También ayuda que la
planta de la sala sea rectangular y relativamente estrecha.

Sonido envolvente. Para que aumente el grado de impresidén espacial del sonido en una sala, es necesario
que exista una alta difusién del sonido. La existencia de irregularidades hace que se dé un alto grado de
difusidén, es por eso que las salas de concierto clésicas del siglo XIX y principios del siglo XX, con un alto
grado de ornamentacidén, molduras y techos artesonados, dan una sensacidén de amplitud del sonido, ya que
presentan una buena difusién de las ondas sonoras. Segun Carrion Isbert, para lograr un alto grado de difusidn,
es preciso seguir las siguientes indicaciones:

- Dar la minima inclinacidén posible a la superficie ocupada por las sillas de manera que el sonido pueda llegar
a todas las paredes.

- En caso de que sean necesarios, disefiar anfiteatros y/o balcones con poca profundidad.

- Incorporar irregularidades, principalmente en las paredes laterales y/o en el techo.

- Evitar que las paredes frontales e inferiores de los anfiteatros y balcones sean planas.



Violin, viola e instrumentos de viento pequefios 125 m?
1

Contrabajo 1.80 m?
limbales 10,00 m

20,00 m'

IMAGEN.136: Tabla de superficies
netas requeridas por misico y tipo de |

instrumento (segun Gade)

Instrumentos de viento pequefios e instrumentos de madera

1.25m

Violoncelos e instrumentos de metal

Timbales e mstrumentos de percusion

140 m
280 m

0.80 m

IMAGEN.137: Tabla de
anchuras recomendadas
para tarimas.

Violoncelos ¢ instrumentos de viento de gran tamado | 1.50m? |

Otros instrumentos de pereusion 2 | Persona del coro sentada

Beranek (*). define Conjuncidén (“ensemble")como la habilidad de los misicos de tocar
La tendencia habitual de los musicos es

Superficie y forma.
al unisono por el hecho de poder escucharse satisfactoriamente.
ubicarse de manera que ocupen todo el espacio disponible en el escenario, lo cual es desaconsejable en los
casos que haya distancias superiores a los 8m, ya que a esta distancia el retardo del sonido directo (23ms)
puede llegar a reducir la capacidad de interpretaciédn conjunta. Tampoco es aconsejable alejarse mucho de la
pared posterior porque la misma produce primeras reflexiones aprovechables por los misicos. Ademds, existen
estudios que aconsejan sobre las superficies netas que deberian ser destinadas para cada tipo de instrumento
como las definidas por Gade (**) en la tabla de la imagen 54.

Beranek propuso una superficie media de 1,9m2 por musico y el tope de requerimiento de espacio lo define la

composicién de una orquesta de gran tamafio de alrededor de 100 musicos.

Asimismo, Gade propuso 0,5m2 por cada

persona del coro sentada. Se dice que es recomendable utilizar tarimas en el escenario para los intérpretes que
se encuentran en la parte posterior del escenario del orden de 10cm de altura, y con las anchuras recomendadas
en la imagen 55. También es basico tener conocimiento sobre el posicionamiento de una orquesta en el escenario,
asi como saber cuales son los elementos que nos ayudardn a generar primeras reflexiones para los musicos.

violonchelos

violines |

IMAGEN.138: Posiciones aproximadas
de los musicos en la orquesta.
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IMAGEN.139: Distribucién de instrumentos en una
orquesta de gran tamafio

Ay

axlen

Furtwangler German

[

American

V1= First violin, V2= Second violin,

Vla= Viola, Vc= cello, Kb= Double bass

Alternative orchestra arrangements. From left to right:
American, Furtwangler’s German

IMAGEN.140: Diferentes configuraciones de
una orquesta.

(*). Leo Beranek, estudioso experto en actistica y autor del libro “Music Acoustics and Architecture* . El libro analiza alrededor de 100 salas de conciertos alrededor del mundo, se ha

convertido en un clasico en el campo de la acustica arquitectonica contemporanea.

(**). A.C Gade autor de “Musicians ideas about room acoustics qualities “. Technical University of Denmark.
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No es conveniente que el escenario sea muy ancho, ni muy profundo. Las dimensiones recomendables toman como
medida de referencia a la relacidén existente en un escenario de 17m de ancho y 1lm de profundidad para una
orquesta de gran tamafio. Ademds de que siempre existe la opcidén de contar con una concha acuUstica desmontable
que permita ajustar las dimensiones para tamafios de orquesta alternativos.

Para el disefio del auditorio en las nuevas instalaciones de la Escuela de Musica de Pérez Zeleddn, se propondra
basarse en las dimensiones requeridas para una orquesta sinfénica de tamafio medio (entre 40 y 60 misicos), va
que dichas dimensiones permiten adecuar el volumen (m3) del recinto para un espacio intimo, con los tiempos de
reverberacidén requeridos por la musica de cémara. Para la interpretacién de misica sinfénica se recomienda la
instalacién de elementos desmontables reflectantes vy/o absorbentes que permitan lograr el tiempo de
reverberacidén deseado.

123
Mﬁ N

IMAGEN.141: Orquesta sinfonica de tamafio IMAGEN.142: Reflectores en el techo de y IMAGEN.143: Reflexion del sonido en paneles reflectores.
medio en el escenario. escenario del Aula Magna de la Ciudad
Universitaria, Caracas, Venezuela.

Paredes laterales, posteriores y techo del escenario. Deben estar orientadas de manera que
reflejen energia hacia los musicos, dando una inclinacién a la parte superior de las paredes. La pared
posterior resulta ser muy practica para la colocacién de difusores QRD, que generan un alto grado de difusidn
del sonido entre los musicos. Con respecto al techo, hay que decir que es la superficie més efectiva para
generar primeras reflexiones hacia los mUsicos; los reflectores (cuando no hay concha actUstica) deben ser
elementos de poco tamafio (1,5m2) que ocupen el 50% de la superficie superior, preferiblemente con una forma
ligeramente convexa. De todas formas es aconsejable generar reflexiones desde diferentes superficies en las
paredes y el techo.
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Instalaciones para la ensefianza de la misica. Estudios de caso.

Los espacios destinados a la expresidén musical deben cumplir con ciertas cualidades especificas que optimicen
la manera en que se escuchard el sonido emitido dentro del recinto, esto se logra por medio del conocimiento
que el disefiador tiene de la Acustica Arquitectédnica. Existe una serie de requerimientos de programa
arquitectédnico que va més allad de la acustica, y que dependen de las funciones que se realizan dentro ellas;
Por medio de una investigacién de instituciones afines a La Escuela de Musica Sinfénica de Pérez Zeleddn, se
toman pardmetros que servirdn de referencia y marco tedrico en la realizacidén del programa arquitectdnico de
esta tesis.

ESCUELA DE MUSICA DE LA UNIVERSIDAD DE BRANDON UNIVERSITY (*) (Manitoba, Canadd)

Contenido de programa

Ubicacién: Ciudad de Brandon, Canadéa.

El edificio de muUsica abrid oficialmente en 1990 y contiene 30 estudios de préctica, 30 estudios de ensefianza
de instrumento, 3 aulas maestras, espacio para seminarios, estudio de percusidn, estudio de grabacidén, sala de
multimedia, sala de recitales, sala de ensayos, biblioteca y espacios de oficinas administrativas.

Sala de recitales LORNE WATSON:

Capacidad para 200 asientos, sofisticados tratamientos actsticos que incluye un canopy motorizado en el
escenario, paneles de escenario reversibles y cortinas aclsticas motorizadas. Las instalaciones tras bastidores
incluyen una mesa de iluminacidébn profesional, un monitor para ver el escenario de manera remota y sistema de
telefonia que conecta con otros espacios.

Sala de ensayos KINGSMEN:
Abundante espacio para grandes ensambles. Tanto la sala R.D BELL como la sala de practicas KINGSMEN estan
vinculadas electrdénicamente con la sala multimedia para facilitar grabaciones de audio y video.

Sala R.D. BELL:

Ideal para lecturas como para ensayos corales. Ambas (R.D. BELL Y KINGSMEN) estan vinculadas electrdnicamente
con la sala multimedia para facilitar grabaciones de audio y video.

Contiene una amplia coleccién de material que es accesible facilmente a través de un sistema de catalogo
computarizado que se conecta con la biblioteca principal. Hay varias estaciones de monitoreo de audio y video
para uso estudiantil.

(*) http://www.brandonu.ca/
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IMAGEN.144: Espacio exterior de la IMAGEN.145: musicos en la sala de IMAGEN.146: Biblioteca Universidad de Brandon
Escuela de Musica de la Universidad de recitales Lorne Watson.
Brandon.

IMAGEN.148: R.D. Bell hall
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UNIVERSIDAD ESTATAL DE MUSICA Y ARTES APLICADAS DE STUTTGART (*) (Stuttgart, Alemania)

Contenido de programa

Ubicada en Stuttgart, Alemania; posee una sala de concierto con 500 asientos; una sala de Muasica de Cémara
para 180 personas; foyeres y galerias. La universidad ofrece mads de 250 conciertos publicos anualmente, junto
con otros eventos. Ademéds hay cerca de 200 presentaciones de la Escuela de Artes Dramédticas, la Escuela de
Opera y el Teatro de Titeres en el Teatro Wilhelma durante todo el afo.

Cerca de 770 estudiantes provenientes de mas de 40 paises cursan en la universidad hoy en dia haciendo uso de
sobresalientes recursos artisticos y espaciales. Con més de 20 espacios de enseflanza de instrumento y 40
cubiculos de précticas de los cuales la mitad estdn disponibles las 24 horas; la universidad proporciona un
excelente entorno para una buena educacidén con instrumentos de alta calidad; un emplazamiento y recorridos
bien disefiados dentro del campus en la "“Milla Cultural“ de Stuttgart compuesta por el Teatro Estatal
(Staatheather), la Galeria Estatal de Arte (Staatsgalerie), la Casa de Historia, la Biblioteca Estatal, y la
Oficina de Archivos Publicos.

Espacios de referencia

El Teatro WILHELMA:

Es un teatro profesional utilizado por todos los departamentos de Artes Aplicadas: Artes Draméticas, Opera,
Teatro de Titeres <y oratoria. El estudio para la Expresién Oral trabaja regularmente con proyectos
interdisciplinarios como soporte de los recursos del Departamento de Oratoria.
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IMAGEN.149: Teatro Wilhelm IMAGEN.150: Teatro Wilhelm. IMAGEN.151: Espacio exterior de la
Escuela de Musica.

(*). http://www.mh-stuttgart.de/mochschule/ueberblick



Estudio para Musica Electrénica:

El Estudio para Musica Electrdnica estd equipado con lo ultimo en tecnologia y trabaja con métodos de
instruccién actualizados adecuados para compositores y futuros profesores de musica. Los estudiantes en el
programa de Educacién Musical pueden especializarse en Teoria Musical y Nuevas Tecnologias, haciendo uso de
varios estudios para la mUsica electrdnica. Los estudio son utilizados para ensefianza de composicidén vy
procesamiento de la musica electrénica, para desarrollar técnicas de estudio y produccidén por medio de
tecnologias multimedia o recursos de internet. Cuenta ademds con el Estudio para Misica Antigua el cual es una
plataforma para la interpretacidn histdrica de la misica antigua, tanto en la clase como en el escenario.

Estudio de grabacién:
E1l estudio de grabacién permite a los estudiantes y profesores la oportunidad de producir grabaciones
profesionales para una amplia variedad de propdsitos como la enseflanza, competencias, entrevistas, etc.

Biblioteca:

Con méas de 100.000 volumenes, la biblioteca es una de las mas extensas de su clase en Alemania, con archivos
establecidos a partir de manuscritos y partituras de compositores gque perdieron la vida en las guerras
mundiales.

El Disefio de Michael Wildford:

“La Escuela de Musica junto con el Museo de Historia, completan la secuencia de edificios publicos en el Plan
Maestro Urbano concebidos para la "Milla Cultural® de Stuttgart y le dan continuidad a una serie de espacios
semi-cerrados a través de la ciudad, iniciados por la Staatsgalerie adyacente. Una nueva plaza, rodeada por la
Escuela de MiGsica, el Museo de Historia y el Edificio Landtag existente, forman el foco de composicidén. La
Torre de la Escuela de Muasica, ubicada en la plaza, sefiala la presencia de la escuela en la ciudad. El mismo
contienen teatro para oratoria y musica de cémara, una sala de conciertos de 450 asientos, una biblioteca, los
departamentos de teoria musical, composicién y entonacién y una sala pequefla con terraza propia para
recepciones o conciertos pequefios. Un foyer al inicio provee multiples conexiones a la vez que constituye el
vestibulo principal. El1 resto de las instalaciones contienen salones de clase y cubiculos de préactica
musical.™ (*)

IMAGEN.152 IMAGEN.153 IMAGEN.154: Sala de

conciertos disefiada por
Michael Wildford.

(*).  http://www.michaelwildford.com
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ESCUELA DE MUSICA HERBERGER COLLEGE ASU(*) (Arizona, Estados Unidos)

Contenido de programa

Las instalaciones de la Escuela de Musica Herberger ASU estadn entre las mejores de su pais. Hay 5 salas de
conciertos especiales: La Sala de conciertos Katzin, la Sala de Recitales y el Teatro Musical Evelyn Smith
estan disefiadas especificamente para musica de cémara, interpretaciones solistas y teatro musical. La Sala del
Organo alberga el famoso érgano de tubos Fritts, el cual estd disefiado para reproducir la acGstica de una gran
catedral, y el érgano barroco italiano Traeri, préstamo indefinido a la universidad. La Gltima gran sala en el
edificio ASU Gammage fue disefiada por Frank Lloyd Wright.

Ademés de las salas de conciertos, la Escuela de Musica cuenta con 4 estudios electrdnicos, laboratorios de
educacién y terapia musical, talleres de reparacidén de piano, més de 200 estudios de préactica y varias aulas
multimedia.

Espacios de referencia

Auditorio Grady Gammage Memorial:

Conocido como el ultimo disefio importante de Frank Lloyd Wright, el auditorio se termindé en 1964 y fue
inaugurado con un concierto de la Orquesta de Filadelfia (Philadelphia Orchestra) bajo la direccidén de Eugene
Ormandy.

Con una altura de 8 pisos, la sala de 3000 asientos estd dividida en tres niveles, con una distancia de solo 35
metros entre el escenario y el ultimo asiento. La acustica se pensd para que estuviera bien balanceada, y el
disefio de la sala asegura una homogénea distribucién de sonido en todas las localidades. Dentro de la
estructura circular del edificio, de alojan escenario, &reas de trabajo, aulas y oficinas.

El escenario se puede adaptar para Opera, producciones dramdticas y musicales, o para conciertos sinfdnicos,
recitales de musica de cémara, interpretaciones solistas y conferencias. La versatilidad del escenario es
realzada por una concha de orquesta plegable, que cuando estd totalmente extendida, puede alojar una orquesta
completa, coro y érgano de tubos.

La concha se esconde en un area de almacenaje disefiada especialmente para cuando no esté siendo utilizada.

El foyer principal del ASU Gammage esta rodeado de paredes de vidrio e imponentes pilares. Funciona como
galeria de arte durante el dia y un vestibulo para presentaciones durante la tarde/noche.

(*). http://www.music.asu.edu



IMAGEN.155: ASU Gammage.

Aula Electrodnica:

E1l Aula Electrdbdnica (Electronic Classroom), abrié en 1992 cuando la Escuela de Masica del ASU amplid sus
instalaciones. Equipada con computadoras en red, dispositivos MIDI, equipos de grabacién vy software
especializado, el Aula Electrdnica es una herramienta que los profesores usan para integrar la tecnologia
digital en sus clases.

Estudios de investigacién de masica electrénica:

The Electronic Music Research Studios, consiste en 4 espacios separados dedicados a la exploracidén de la
tecnologia aplicada a la composicidén musical. Ubicados en un ala separada del Edificio Musical, dichos estudios
fueron diseflados para optimizar las condiciones acusticas con elementos como paredes dobles, pisos flotantes,
puertas y ventanas dobles, sistemas de iluminacidén y ventilacidn especializados.

7

IMAGEN.157: Estaciones de trabajo del Aula Electronica IMAGEN.158: Area de edicion en los Estudios de investigacién de Musica
Electronica.
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Teatro musical Evelyn Smith:

Teatro que tomé como modelo al Wagnerian Theatre en Bayreuth, Alemania. Se levanta 5 pisos desde el suelo y
puede albergar a 500 personas sentadas. Este teatro es el hogar de muchas producciones musicales y de obpera
presentadas por el Teatro de oépera Lirica de la Escuela de la Universidad Herberger. El teatro también es
utilizado como aula de clases para cursos de apreciacién musical de gran escala.

IMAGEN.159: Sala de Conciertos Katzin. IMAGEN.160: Sala de Conciertos Katzin

Sala de conciertos Katzin:

Katzin Concert Hall, es una de las salas mas utilizadas del Edificio Musical. Este teatro de 350 localidades
se abre hacia un patio- fuente y alberga el piano Hamburg Steinway de 9 pies en un escenario que puede alojar
a una pequefa orquesta. Principalmente utilizado para recitales solistas y de misica de céamara, esta sala
proporciona una atmbésfera aclstica acogedora con un escenario de paneles de arce, paredes multicara y un cielo
trabajado con ingenieria acustica. La sala cuenta con una cabina de video- proyeccidédn capaz de hacer
grabaciones de audio y video en las 4 &rea de interpretacidédn simulténeamente.

Biblioteca musical:

The Music Library, wubicada en el Edificio Musical, tiene vastas colecciones de 1libros, partituras,
grabaciones, videos, colecciones peridédicas y especiales para ayudar con todas las necesidades de busqueda
musical ofreciendo variedad en los servicios y recursos de la facultad a su personal, estudiantes o al publico
en general.

Ravenscroft Jazz Suite, consiste en: dos estudios; uno de soporte para ensefianza; dos espacios de practica
ajustables y un espacio de practicas para transcripciones y solistas. El complejo alberga la Sala Ravenscroft;
una sala grande de préacticas de jazz donde destaca un Diskklavier Yamaha de 7 pies y el Estudio Electrdnico
JazzBird, que cuenta con equipamiento digital completo y un amplio laboratorio MIDI.



Sala de Organo:

La Sala de Organo (Organ Hall) alberga el famoso 6rgano de tubos Fitts, un érgano barroco italiano construido
por Domenico Traeri en 1742. En posesidén de la Escuela de Musica desde 1992, constituye un instrumento de alta
calidad disponible regularmente para la ensefianza, la practica y los recitales.

Sala de Recitales:

La Sala de Recitales (Recital Hall), en el quinto piso del edificio de muasica, es una sala intima de 125
asientos que se abre hacia un patio- techo. El disefio semicircular de esta sala provee una calida atmbésfera vy
acustica adecuada para presentaciones solistas y de camara.

Wheelchair
Access: 4

IMAGEN.161: Plantas arquitectonicas de las Salas de conciertod para musica sinfonica y solistas de la Escuela de Musica Herberger College ASU. (sin escala).

Como se puede apreciar en las imagenes anteriores, la Escuela de Musica Herberger College ASU, ademéds de contar
con una sala de mUsica sinfdénica, también hace énfasis en instalaciones enfocadas a la misica de céamara, ya que
los ensambles cumplen una parte importante en la formacién de los misicos. Los tiempos de reverberacidén de la
misica de cédmara difieren de los de la musica sinfénica, por lo que las dimensiones y afora del recinto se ven
disminuidos en beneficio de la musica interpretada. En dichas salas los aforos son de 166 asientos (Organ
Hall), 502 asientos (Evelyn Smith Theatre) y 346 asientos (Katzin Concert Hall).
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ESCUELA DE MUSICA DE LA UNIVERSIDAD DE KANSAS. (*) Kansas, Estados Unidos.

Contenido de programa

Las actividades de instruccién e interpretacidn del Departamento de Musica de la Escuela de Bellas Artes de la
Universidad de Kansas (KU School Of Fine Arts, Department of Music) tienen lugar en el Campus Universitario
Lawrence. La Sala Murphy (Murphy Hall) es un edificio de 5 niveles que contiene oficinas para el personal de
misica aplicada, teoria musical y composicidén, Obpera, musicologia y ensambles. Contiene salas de ensayo
instrumentales y corales; La Biblioteca de Musica y Danza Thomas Gordon; el Estudio de Musica Electrénico; el
Centro de Kansas para Tecnologia Musical; aulas y cubiculos de préactica; la sala Murphy que aloja oficinas para
el personal de educacidén musical y terapia musical, el Laboratorio de Actstica y Psicologia Musical y los
salones de clase maestra.

Espacios de referencia

Biblioteca Thomas Gordon:

Una biblioteca es un componente fundamental en cualquier escuela como recurso para el personal y los
estudiantes. Contiene wuna gran cantidad de 1libros, partituras, grabaciones de audio, publicaciones vy
microformas que se contabilizan por arriba de los 100.000 items, al servicio de todos los programas de grado
ofrecidos. La biblioteca cuenta con equipo de audio, mdbédulos de estudio y terminales computarizadas para
busquedas en linea.

IMAGEN.162: Bales Organ Recital Hall IMAGEN.163: estudio de percusion.

(*). http://www.arts.ku.edu
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Sala de Recitales Swarthout:

Swarthout Recital Hall, es un edificio con capacidad para 350 localidades, de una acustica excepcional. Esté
destinado a la presentacién de estudiantes solistas y mUsica de cémara, asi como producciones de Opera
ocasionales.

Sala de Recitales de Organo Bales:
Bales Organ Recital Hall es un espacio de 200 asientos dedicado a la ensefianza e interpretacién del oérgano.
Estd equipado con un érgano de tubos construido por Hellmuth Wolff and Associates de Montreal, Canadé.

Teatro Robert Baustian:

Este teatro es la sede de numerosas actuaciones de o6pera de la Universidad de Kansas, siendo utilizado también
para ensayos de Opera, audiciones y exdmenes orales. En un principio se utilizaba como aula de banda vy
orquesta del departamento de Musica y danza, pero el espacio recibidé una rehabilitacidén con la adicién a la
Sala Murphy en el 2000.

Centro LIED de Kansas:

Lied Center of Kansas, es un importante expositor universitario, engranando audiencias y artistas a través de
la educacién, la investigacidén y el servicio. Tiene la visidén de hacer las artes escénicas accesibles a la
gente de Kansas porque las artes son esenciales para la experiencia humana. (*)

et |

IMAGEN.164: Centro Lied de Kansas .(asientos). IMAGEN.165: Centro Lied de Kansas. (exterior) IMAGEN.166: Zona de control de sonido y
proyecciones del Centro Lied de Kansas.

(*) http://www.lied.ku.edu
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IMAGEN.167: Vistas de planta de las
configuraciones posible de la concha
acustica en el Centro Lied de Kansas.
(sin escala).

(2) Trailer Bays
(1) Bus Parking
Spaces for smaller
vehicies available

No permits required

Hay informacidédn técnica disponible acerca del Centro lied de Kansas en la web
(http://www.lied.ku.edu) . Los datos técnicos son importantes porque permiten
tener una visién de los componentes de una estructura disefiada con un enfoque
actstico. A continuacidn se hace un acercamiento a dicho espacio, como ejemplo de

la versatilidad de la concha actstica, se muestran las diferentes configuraciones
posibles. (¥*)

Aqui se puede ver la planta de distribucién del espacio tras bastidores del Centro Lied de

Kansas. El programa contiene:
*Escenario

| — e o = *Accesos privados al escenario
Ueshembks %ﬁ:2£f¥FH: : ey *Anden de carga/descarga
. *Oficina de produccién
% *Sala de personal técnico
Ekﬁj= *Sala para coros
*Estudio de danza
*Green Room
*Galeria
*Bodegas
*Lavanderia
*Servicios Sanitarios y duchas

i

Hay que notar que 1la sala de
esta sala de conciertos es
relativamente grande. Tiene una
capacidad maxima de 2020
personas distribuidas en varios
niveles. Aun asi, un ejemplo
como este permite ver la
1 importancia que tienen los
espacios de apoyo para la

actividad principal, que en este
IMAGEN.168: Planta de distribucion del espacio tras bastidores del caso es la realizacidén de
Centro Lied de Kansas (sin escala).

conciertos de musica sinfédnica.

(*) La concha acustica es una estructura desmontable a base de superficies reflectantes rigidas capaces de generar primeras reflexiones.



CONCEPTOS APLICADOS

d¢ TOMArOh pArametros fue sirwvieron de marco tedrico para la conceptualizacidn del programa armquitectdnico de la Ezscuela
de Mizica de este proyvecto de tezis, con base en el estudio de casos se dardm una zerie de conclusionez en cuanto al

contenido de programa.

De practica de instrumento

De engefianga de insatrumento
Estudios De percusidn

De grabacidn

Electronicos

Maltimedia
Salas De ensayo
De conciertos- recitales
De afinacidn
De personal técnico

Ldministrativos
Galeria

Tras bastidores
De preparacidn
De soporte

Espacios

Aulas de teoria
Eibhliotecas
Escenarios
Laboratorios
Mdadulos de estudio
Terrazas

Plazaz

duditorios

freas de almacenaje

Otros

Ezpaciozs de practica ajustables
ventanas dobles
Aceoesos priwados
Pizos flotantes
Paredes dobles
Andenes de carga/ descarga
Conchas aclusticas
Terminales computarizadas.

IMPLICACIONES FISICAS

IMPLICACIONES CONCEPTUALES

Yentilacidn especializada Jeminarios
ITliminacidn eapecializada Esztudios
Elenentos dobles Ensanbles
Joftware especializado Teoria
Eiblioteca digital Conposicidn
Programas digitales Faicologia muiazical
Capacidades técnicas Partituras
Faleria Audiciones
Terminales Exédmenez orales
Madulos Bandas
Lahoratorio Otcquesztas
Administrativos acondicionados fndiencias
3alas acondicionadas Artistas
Cortinas acusticas Afinacidn

Intérpretes

Clase maesstra
Mizica de cémara
Grabaciones
Orquestas
Apreciacidn muzical
Conciertos publicos
Teatto

ESPACIOS ARQUITECTONICOS
RECURS0S TECHICOS ESPECIALIZADOS
COHCEPTOS MUSICALES ¥ DIDACTICOS

COHCEPTOS ACUSTICOS
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Componentes del proyecto.

Esquema general de los componentes

COMPONENTE SUBCOMPONENTE La propuesta estd dirigida principalmente a la poblacién
de la Regidén Brunca, en la zona sur del pais, al tener
Escuela de Musica =Secion deiaUlasipam clases magstras mayor facilidad de acceso a la ciudad de San Isidro del
g -Séctor de cubiculos de estudio individual
() Sinfénica ) General.
- , , -Sala de conciertos y ensayos
de Pérez Zeleddn -Apoyo, mantenimiento y servicio
La poblacidén meta es toda aquella interesada en las
-Séctor de aulas para clases maestras Artes Musicales, Artes Plasticas o Las Artes Dramdticas,
y . -sé i o indivi a sea como artista- estudiante artista- rofesor o
() Artes Dramaticas Séctor de cubiculos de estudio individual % ’ r

-Sala de presentaciones y ensayos espe ctador.
-Apoyo, mantenimiento y servicio

-Salén de Ensayos Generales para Orquesta Sinfénica
Sala de Conciertos
+ y Presentaciones

-Bateria de servicio sanitario diferenciado
-Cuarto de mantenimiento y de maquinas
-Escenario principal para la Orquesta Sinfénica
-Escenario posterior para Coro Sinfonico
-Vestibulo principal

-Luneta general para 400 espectadores

-Taller de pintura
- -Taller de escultura y modelado
() Artes Plasticas Taller de dibujo
-Area de exposiciones
-Apoyo, mantenimiento y servicio

-Gestion Administrativa

) Modulo -Biblioteca

Administrativo “Cafeteris
-Apoyo, mantenimiento y servicio

-Plazas de articulacion

-Circulaciones externas

() Areas externas ;
+ -Areas verdes

-Apoyo, mantenimiento y servicio

131



Escuela de Musica Sinfdénica. Sus necesidades

La Escuela de Muasica Sinfdénica cuenta con una poblacién que ronda los 160 estudiantes con un plan de
estudios que concluye la “Etapa Béasica” de Educacidén Musical e instrumentista, le da la opcidén a sus
estudiantes de continuar su carrera musical en la Universidad Nacional o la Universidad de Costa Rica.

Mediante una entrevista realizada a los Asistentes Administrativos de esta institucidén se ha podido recolectar
informacién acerca de sus necesidades ( mas adelante durante la investigacién de estudios de caso esta lista
podria cambiar:

Area Aprendizaje y Practica:

Salén de ensayos modular para 60 musicos (estudio de conjunto)
Sala de estudio de percusidn

12 cubiculos de estudio individual (4 min. con piano)

5 salones de clase maestra 20-25 personas

Biblioteca y archivo general

Sala de audiovisuales

Administrativo:

Oficina atencidén publico

Oficina de secretaria

Oficina de director académico

Oficinas de asistentes administrativos
Sala de juntas

Bodega acervo- papeleria

Area de servicios sanitarios.

Servicios:

Bodega de instrumentos

Mantenimiento- Aseo

Area de servicios sanitarios generales
Area de carga y descarga de instrumentos
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Programa arquitecténico general.

‘ ’ SUBCOMPONENTE

H UNIDAD

y’CANﬂ

COMPONENTE
Escuela de Musica -Séctor de aulas para clases maestras -Aulas para clases maestras 18 personas c/u 3
Smfo,n £ ; 4 . o R -Cubiculos para estudio individual sencillos 10
de Pérez Zeleddn -Séctor de cubiculos de estudio individual
-Cubiculos para estudio individual con piano 10
-Sala de estudios de conjuntos -Bodega de instrumentos 1
-Bodega de papeleria 1
-Sala de estudio de percusion 2
-Sala de ensayos de conjuntos 2
-Bateria de servicios sanitarios diferenciados 2
-Apoyo, mantenimiento y servicio -Bodegas de mantenimiento y maquinas 1
-Centro de acopio y recoleccion de desechos
1
COMPONENTE H SUBCOMPONENTE “ UNIDAD |‘CANﬂ
Artes Dramaticas -Séctor de aulas para clases maestras -Aulas para clases maestras 18 personas c/u 3
-Cubicul tudio individual ill
-Séctor de cubiculos de estudio individual tiictlios pargicstidialdividual:sectios 20
-Sala de ensayos -Bodegas de utileria y vestuario 1
-Taller de Utileria 1
-Escenario de ensayos, ensefianza y practica 1
-Graderia de observacion para 25 personas 1
-Camerinos diferenciados 2
-Apoyo, mantenimiento y servicio -Bateria de servicios sanitarios diferenciados 2
-Bodegas de mantenimiento y maquinas 1
-Centro de acopio y recoleccién de desechos 1

Area aprox.

55 m2clu
16 m2 c/u
20 m2clu

35 m2
15 m2
30 m2
60 m2
30 m2clu
30 m2

15,5 m2

Area aprox.

55 m2clu

16 m2 c/u

38 m2

35 m2

90 m2
37 m2

57 m2clu
30 m2c/u

30 m2
15,5 m2




COMPONENTE

‘ ’ SUBCOMPONENTE

‘ ‘ UNIDAD

‘ ‘CANT‘

Sala de Conciertos
y presentaciones

-Séctor de aulas para clases maestras

-Aulas para clases maestras 18 personas c/u

-

-Séctor de cubiculos de estudio individual

-Cubiculos para estudio individual sencillos

-Cubiculos para estudio individual con piano

-Sala de estudios de conjuntos

-Bodega de instrumentos
-Bodega de papeleria
-Sala de estudio de percusion

-Sala de ensayos de conjuntos

- O »

N

-Sala de ensayos y conciertos

-Bodega de utileria

-Taller de utileria

-Camerinos Diferenciados

-Cubiculos de controles

-Tramoya

-Salon de Ensayos Generales para Orquesta Sinfonica
-Bateria de servicio sanitario diferenciado
-Cuarto de mantenimiento y de maquinas
-Escenario principal para la Orquesta Sinfénica
-Escenario posterior para Coro Sinfénico
-Vestibulo principal

-Galerias laterales

-Luneta general para 400 espectadores

-Apoyo, mantenimiento y servicio

-Bateria de servicios sanitarios diferenciados
-Bodegas de mantenimiento y maquinas

-Centro de acopio y recoleccion de desechos

A AN 2 AN =

SN, N

N

Area aprox.

55 m2

16 m2 clu
20m2clu
35 m2
15 m2
30 m2
60 m2
30 m2
25 m2
60 m2 clu
55 m2

80 m2

30 m2c/u
37 m2

190 m2

130 m2
260 m2

60 m2 c/u
335 m2
30 m2clu
25 m2

15,5 m2
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COMPONENTE

SUBCOMPONENTE

|
‘ ‘ UNIDAD ‘ ‘CANT|

Area aprox.

Artes Plasticas

-Taller de pintura

-Cuarto de preparacion de materiales

-Cuarto de preparacion y lavado de utensilios

-Cuarto de almacenamiento de utensilios y materiales

-Salon para la ensefianza y aprendizaje de la pintura

-Taller de escultura y modelado

-Cuarto de preparaciéon de materiales

-Cuarto de preparacion y lavado de utensilios

-Cuarto de almacenamiento de utensilios y materiales |
-Taller de modelado y escultura

-Cuarto de secado de obras (condiciones reguladas)

-Taller de dibujo

-Area de exposiciones

-Graderias de observacion para 30 personas

-Tarima de exposicion

-Area de exposiciones

-Apoyo, mantenimiento y servicio

-Bodega de materiales

-Bodega de proyectos

-Bodega de mantenimiento

-Bodega de maquinas

-Bateria de servicios sanitarios diferenciados

-Centro de acopio y recoleccion de desechos

N = a -

-

=

- 4o w

15 m2
15 m2
15 m2

65 m2
20 m2

17 m2
17 m2
60 m2

20 m2
35m2
17 m2
60 m2
30 m2

40 m2
33 m2

20 m2
30 m2c/u
15,5 m2




Propuesta de Anteproyecto. (Repentina a partir del concepto musical)

PLANTA DE CONJUNTO

PROYECTO:
CENTRO DE ARTE Y CULTURA

DE LA REGION ERUNCA
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IMAGEN.69: DENSO. Fuente: realizacion propia.
IMAGEN.70: ECONOMIA. Fuente: realizacion propia.

IMAGEN.71: SATURACION. Fuente: realizacién propia.

IMAGEN.72: VERTICAL. Fuente: realizacion propia.

IMAGEN.73: HORIZONTAL. Fuente: realizacion propia.

IMAGEN.74: CENTRO- DESPLAZAMIENTO. Fuente: realizacion propia.
IMAGEN.75: CONFUSION. Fuente: realizacion propia.

IMAGEN.76: FIGURACION. Fuente: realizacion propia.

IMAGEN.77: TENSION. Fuente: realizacién propia.

IMAGEN.78: DISTENSION. Fuente: realizacion propia.

IMAGEN.79: CRECIMIENTO. Fuente: realizacion propia.

IMAGEN.80: CAIDA. Fuente: realizacion propia.

IMAGEN.81: RITMO MOTOR. Fuente: realizacioén propia.

IMAGEN.82: PROPORCION (RAPIDO- LENTO). Fuente: realizacion propia.
IMAGEN.83: PRINCIPIO CAUSAL. Fuente: realizacion propia.
IMAGEN.84: RESPLANDOR O ATMOSFERA. Fuente: realizacién propia.

IMAGEN.85: CONCEPTUALIZAR A PARTIR DE MUSICA DESCRIPTIVA.
Fuente: realizacion propia.
IMAGEN.86: CONCEPTUALIZAR A PARTIR DE MUSICA DESCRIPTIVA.
Fuente: realizacion propia.

IMAGEN.87: CONCEPTUALIZAR A PARTIR DE MUSICA DESCRIPTIVA.
Fuente: realizacion propia.

IMAGEN.88: CONCEPTUALIZAR A PARTIR DE MUSICA DESCRIPTIVA.
Fuente: realizacion propia.

IMAGEN.89: CONCEPTUALIZAR A PARTIR DE MUSICA DESCRIPTIVA.
Fuente: realizacion propia.

IMAGEN.90: CONCEPTUALIZAR A PARTIR DE MUSICA DESCRIPTIVA.
Fuente: realizacion propia.

IMAGEN.91: CONCEPTUALIZAR A PARTIR DE MUSICA DESCRIPTIVA.
Fuente: realizacion propia.

IMAGEN.92: PAISAJE SONORO Y MIMESIS. Fuente: realizacion propia.
IMAGEN.93: PARTITURA ESPACIAL. Fuente: realizacion propia.
IMAGEN.94: PARTITURA ESPACIAL. Fuente: realizacion propia.

IMAGEN.95: EXPLORACIONES SONORAS- ATMOSFERICAS. Fuente:
realizacion propia.

IMAGEN.96: Mapa de Costa Rica y Provincias. Elaboracion propia.
IMAGEN.97: Regiones socioecondmicas de Costa Rica. Elaboracion propia.

IMAGEN.98:Ubicacion UNA sede Region Brunca. Fuente:
http://www.pz.una.ac.cr/site

IMAGEN.99: Mapa de Costa Rica. Fuente: http://www.mapasdecostarica.info/

IMAGEN.100: Mapa de la  Provincia de San José. Fuente:
http://www.mapasdecostarica.info/

IMAGEN.101: Mapa del Canton de Pérez Zeledon. Fuente:
http://www.mapasdecostarica.info/

IMAGEN.102: Mapa de la Region Pacifico Sur. Fuente:
http://www.travel-info-costarica.com

IMAGEN.103: Ubicacion del terreno. Fotografia aérea de Google Earth.

IMAGEN.104: Plano catastrado del terreno.

IMAGEN.105: Teatro Fallas, actualmente Centro Comercial Fallas.
Fuente: http://www.perezzeledon.net/galerias

IMAGEN.106: Construccion Complejo Cultural.
Fuente: http://www.perezzeledon.net/galerias

IMAGEN.107: Construccion Complejo Cultural.
Fuente: http://www.perezzeledon.net/galerias

IMAGEN.108: Complejo Cultural actual, Pérez Zeledon. Elaboracion propia.
IMAGEN.109: Complejo Cultural actual, Pérez Zeledén. Elaboracion propia.
IMAGEN.110: Escuela de Musica Sinfonica de Pérez Zeledon. Elaboracion propia.

IMAGEN.111: Banda Sinfonica de Pérez Zeledon .
Fuente: http://www.sinfonicapz.com/esp/fotos
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IMAGEN.112: Escuela de Musica Sinfonica de Pérez Zeledon.
Fuente: http://www.sinfonicapz.com/esp/fotos

IMAGEN.113: Feria musical 2008, estudiantes de la Escuela de Musica Sinfénica de
Pérez Zeledon en el Complejo Cultural. Fuente:
http://www.sinfonicapz.com/esp/fotos

IMAGEN.114: Escuela de Musica Sinfénica de Pérez Zeledon.
Fuente: http://www.sinfonicapz.com/esp/fotos

IMAGEN.115: Representacion grafica de una onda sonora. Fuente:
Antoni Carrion Isbert, Op. Cit.

IMAGEN.116: Propagacion esférica de las ondas sonoras en el espacio libre.
Fuente: Antoni Carrion Isbert, Op. Cit.

IMAGEN.117: Diagrama de funcionamiento de la ley de la reflexion.
Fuente:Antoni Carrion Isbert, Op. Cit.

IMAGEN.118: Dimensiones recomendadas entre las dimensiones de una
sala rectangular para obtener una distribucion uniforme de sus frecuencias propias.
Fuente:Antoni Carrion Isbert, Op. Cit.

IMAGEN.119: Tabla de valores recomendados de RTmid.
Fuente: Antoni Carrion Isbert, Op. Cit.

IMAGEN.120: Tabla de coeficientes de absorcion.
Fuente: Antoni Carrion Isbert, Op. Cit.

IMAGEN.121- 124: Materiales absorbentes. Fuente: Antoni Carrion Isbert, Op. Cit.

IMAGEN.125: Coeficientes de absorcion de sillas vacias (segiin Beraneck, 1996).
Fuente: Antoni Carrion Isbert, Op. Ci.t

IMAGEN.126: Coeficientes de absorcion de sillas ocupadas (segun Beraneck, 1996).
Fuente: Antoni Carrion Isbert, Op. Ci.t

IMAGEN.127: Ejemplo de llegada del sonido directo y de las primeras reflexiones
aun receptor. Fuente: Antoni Carrion Isbert, Op. Cit.

IMAGEN.128-130: Diagramas de reflexion sonora sobre diferentes superficies.
Fuente. Antoni Carrion Isbert, Op. Cit.

IMAGEN.131: Diagramas de difusion del sonido.
Fuente: Antoni Carrion Isbert, Op.Cit.

IMAGEN.132: Tabla de parametros acusticos independientes y valoracion
subjetiva asociada a los tiempos de reverberacion.. Fuente: Antonio Carrion Isbert,
Op. Cit

IMAGEN.133: Formas de salas de conciertos. Fuente: Antoni Carrion Isbert, Op. Cit.

IMAGEN.134: Diagrama de criterios para el disefio de visuales e una sala. Fuente:
Antoni Carrion Isbert, Op. Cit.

IMAGEN.13S: Diagrama de criterios para el diseflo de anfiteatros y balcones.
Fuente: Antoni Carrion Isbert, Op. Cit.

IMAGEN.136: Tala de superficies netas requeridas por musico/instrumento.
Fuente: Antoni Carrion Isbert, Op. Cit.

IMAGEN.137: Tabla de anchuras recomendadas para tarimas en escenario.
Fuente: Antoni Carrion Isbert, Op. Cit.

IMAGEN.138: Posiciones aproximadas de los muisicos en una orquesta.
Fuente desconocida. Tomado de Internet, Noviembre 2010. Ver:
http://www.educared.org.ar/enfoco/recursos/archivo/musica.asp

IMAGEN.139: Distribucion de instrumentos en orquestas de gran tamarfio.
Fuente: Antoni Carrion Isbert. Op. Cit.

IMAGEN.140: Diagrama de diferentes configuraciones de una orquesta.
Fuente: Jens Dammerud. Op. Cit. STAGE ACOUSTICS. University of Bath,
Noviembre 2006.

IMAGEN.141: Orquesta sinfénica en la Sala de Conciertos Nezahualcoyotl.

Fuente desconocida. Tomado de Internet, Noviebre 2010. Ver:
http://www.alianzatex.com/imagenes/notas/N0005142Sala%20Neza%200FUNAM%
20600.JPG

IMAGEN.142: Reflectores de techo. Ciudad Universitaria de, Caracas, Venezuela.
Fuente desconocida. Tomado de Internet, Noviembre 2010. Ver:
http://informedeldecanofau.files.wordpress.com/2008/10/5aula-magna.jpg

IMAGEN.143: Diagrama de reflexion del sonido por paneles. Fuente desconocida.
Tomado de Internet, Noviembre 2010 Ver:
http://1.bp.blogspot.com/_Sb4aoWqhThY/S6gcUBh-

26/ AAAAAAAABVS/yUutQytjuY4/s400/panelesreflectantes. JPG

IMAGEN.144: Espacio exterior de la Escuela de Musica de la Universidad de
Brandon. Fuente: http://www.brandonu.ca/

IMAGEN.145: Musicos en la sala de recitales Lome Watson de la Escuela de
Musica de la Universidad de Brandon. Fuente: http://www.brandonu.ca/

IMAGEN.146: Biblioteca Universidad de Brandon .
Fuente: http://www.brandonu.ca/

IMAGEN.147: Sala multimedia. Universidad de Brandon .

Fuente: http://www.brandonu.ca/

IMAGEN.148: R.D. Bell hall. Universidad de Brandon .

Fuente: http://www.brandonu.ca/

IMAGEN.149: Teatro Wilhelm, Universidade Estatal de Musica y Artes Aplicadas,
Stuttgart, Alemania. Fuente: http://www.mh-stuttgart.de/mochschule/ueberblick

IMAGEN.150: Teatro Wilhelm, Universidade Estatal de Musica y Artes Aplicadas,
Stuttgart, Alemania. Fuente: http://www.mh-stuttgart.de/mochschule/ueberblick



IMAGEN.151: Espacio exterior de la Escuela de Musica. Universidad de Estatal de
Musica y Artes Aplicadas, Stuttgart, Alemania. Fuente: http://www.mh-
stuttgart.de/mochschule/ueberblick

IMAGEN.152: Espacio exterior de la Escuela de Musica. Universidad de Estatal de
Musica y Artes Aplicadas, Stuttgart, Alemania. Fuente: http://www.mh-
stuttgart.de/mochschule/ueberblick

IMAGEN.152: Escuela de Musica. Universidad de Estatal de Musica y Artes
Aplicadas, Stuttgart, Alemania. Diseflo de Michael Wildford. Fuente:
http://www.michaelwildford.com

IMAGEN.153: Escuela de Musica. Universidad de Estatal de Musica y Artes
Aplicadas, Stuttgart, Alemania. Disefio de Michael Wildford. Fuente:
http://www.michaelwildford.com

IMAGEN.154: Escuela de Musica. Universidad de Estatal de Musica y Artes
Aplicadas, Stuttgart, Alemania. Sala de conciertos. Disefio de Michael Wildford.
Fuente: http://www.michaelwildford.com

IMAGEN.155: ASU Gammage. Fuente: http://www.music.asu.edu

IMAGEN.156: ASU Gammage (escenario). Fuente: http://www.music.asu.edu

IMAGEN.157: ASU, Estaciones de trabajo del Aula Electronica.

Fuente: http://www.music.asu.edu

IMAGEN.158: ASU, Area de edicion en los Estudios de investigacion de Musica
Electronica. Fuente: http://www.music.asu.edu

IMAGEN.159: ASU, Sala de Conciertos Katzin. Fuente: http://www.music.asu.edu
IMAGEN.160: ASU, Sala de Conciertos Katzin. Fuente: http://www.music.asu.edu

IMAGEN.161: Plantas arquitecténicas de las Salas de conciertod para musica
sinfonica y solistas de la Escuela de Musica Herberger College ASU. (sin escala).
Fuente: http://www.music.asu.edu

IMAGEN.162: Bales Organ Recital Hall. Escuela de Musica de la Universidad de
Kansas, Estados Unidos. Fuente: http://www.arts.ku.edu

IMAGEN.163: Estudio de percusion. Escuela de Musica de la Universidad de

Kansas, Estados Unidos. Fuente: http://www.arts.ku.edu

IMAGEN.164: Centro Lied de Kansas (asientos). Universidad de Kansas, Estados
Unidos. Fuente: http://www.lied.ku.edu

IMAGEN.165: Centro Lied de Kansas (exterior). Universidad de Kansas, Estados
Unidos. Fuente: http://www.lied.ku.edu

IMAGEN.166: Zona de control de sonido y proyecciones del Centro Lied de Kansas.
Universidad de Kansas, Estados Unidos. Fuente: http://www.lied.ku.edu

IMAGEN.167: Vistas de planta de las configuraciones posible de la concha actstica
en el Centro Lied de Kansas. (sin escala). Universidad de Kansas, Estados Unidos.
Fuente: http://www.lied.ku.edu

IMAGEN.168: Planta de distribucion del espacio tras bastidores del Centro Lied de
Kansas (sin escala). Universidad de Kansas, Estados Unidos. Fuente:
http://www.lied.ku.edu
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