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INTAOOUCCION 

Para investigar acerca de la "Música sobre Máquinas y Máquin es f,:usi

cales, desde Arquímedes a los Medios Electroacústicos" la Fundaci6n Juan 

March me concedi6 una de sus Becas de Estudios Científicos y Técnicos en l a 

convocatoria de 1980. El trabajo final - que e.n la actualided se hall a a 

disposici6n del público en su Biblioteca - fue entregado en diciembre de 

19B2 y poco después se me pidi6 este resumen que ahora se edita. 

En 1978 empecé .a interesarme por el tema¡ al .año siguiente presenté 

una primera aproximaci6n, dirigida por Víctor Nieto Alcaide como Memoria 

de Licenciatura en la Facultad· de Geografía e Historia de la Universidad 

Complutense; algunos de los resultados de mi estudio fueron publicados por 

distintos medios - una ponencia en el Congreso Español de Hª del Arte de 

Sevilla y varios -articulas en distintas revistas - , luego vendría la Beca y 

actualmente buena parte de estas investigaciones están sirviendo como ba se 

para mi tesis doetoral, que preparo, bajo la direcci6n de Fernando Checa, 

sobre lo lúdico en el arte desde el manierismo a la ilustraci6n. 

En la memoria de solicitud de la beca a la Fundaci6n March ya expli

caba que no pretendía hacer un tratado de organología y, así, pese a la com

plejidad de los mecanismos de un clarinete, un 6rgano manual o un piano, los 

instrumentos musicales ordinarios serían dejados de lado para centrar el 

problema en aquellos que poseyeran al menos un determinado grado de automa

tismo. La paulatina complicaci6n de estos mecanismos es uno de los ejes en 

torno a los . cuales se ha estructurado el trabajo, que se ha visto acompaña

do por el estudio de las situaciones sociales, las corrientes estéticas y, 

más ampliamente, las diversas culturas que propiciaron su existencia. 

Est~ucturé la síntesis final en cuatro grandes capítulos, subdividi

dos en varios epígrafes. El primero de . ellos, que se iniciaba con el estudio 

de las más antiguas noticias sabre _ los aut6matas, a menudo de caracter míti

co, se centr6 en las actividades de la Escuela de Alejandría, de las que sur-

gieron los t6picos que dominan toda la Edad Moderna. En este primer capítulo 
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se describe también el desarrollo de las mismas en la Edad Media cristiana 

y oriental. 

El segundo, el de mayor extensi6n de todos por ser el que más docu

mentaci6n inédita o poco conocida presentaba, estudia el desarrollo de las 

máquinas musicales en el ámbito filos6fico y cultural del Renacimiento y el 

8arroco. Se presta especial atenci6n a los lugares donde aparecen estas má

quinas - la Corte, el jardín, la colecci6n de maravillas - y se estudian 

las relaciones entre música y máquina en los grandes tratados de Saloman de 

Caus, Robert Fludd y Athanasius Kircher. 

El tercero se iniciaba con un repaso a la incidencia que las ideo

logías de la Ilustraci6n y el Romanticismo tuvieron sobre el mundó de las 

máquinas musicales: es a.hora cuando aparece plenamente desarrolado el mundo 

del androide musical, del que se estudiaban también sus precedentes en épo

cas anteriores. El capitulo concluía con el análisis de las repercusiones 

de la nueva civilizaci6n industrial en nuestro tema - el conflicto Arte-M§ 

quina - .. y, por último, la aparici6n de los primeros aparatos reproductores 

de sonido que tan amplio auge han cobrado en nuestro siglo. 

Por fin, el último capitulo - el Siglo XX - se centr6 en la con

sideraci6n de los nuevos y cada vez más complejos aparatos, y en la_ apari

ci6n de nuevos problemas: el. mito de la máquina en vanguardias como el Fu

turismo, el desarrollo de los medios electroacústicos y la culminaci6n de 

la idea del hombre-máquina en el mundo del robot. 

Los lugares .. donde se desarroll6 esta investigaci6n han sido muy varia

dos • . Centrada" en las bibliotecas de Madrid, éstas han servido además muchas 

veces de intermediarias a la hora de suministrar documentaci6n no conserva-

da en sus fondos y de imprescindible consulta. Tambien he trabajado en al

gunas bibliotecas italianas - en Roma, Venecia y Florencia, durante la pr,;!; 

mavera y verano de 1981- por ser Italia el centro fundamental y originario, 

en el siglo XVI, del posterior desarrollo de este tipo de mecánica enfocada 

h ac;ia el juego y la sorpresa •. 

ifo creó nece·sario .. explicar aquí la dificultad para resumir en unos 
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cincuenta folios un trabajo de cerca de seiscientos. No estoy muy seguro de 

haber acertado, pero he preferido dislocar un poco para esta publicaci6n la 

estructura que acabo de exponer, y reducir lo m~s posible las referencias 

a aquellos ingenios de los últimos dos· siglos -pianolas, gram6fonos, lab.!2, 

ratorios de música electr6nica - que por una u otra circunstancia son ya 

algo conocido para el lector actual. 

Por último, antes de empezar, quiero dejar aquí constancia de mi 

agradecimiento a la Fundaci6n Juan March por la confianza puesta en el pro

yecto y, entre los muchos - realmente muchos - que de una u otra form a 

contribuyeron a que todo quedara lo mejor posible, de un modo muy particular 

a Irvnaculada Rus, mi mujer, y a Fernando Checa, sin los que esto difícilmen

te hubiera podido salir adelante. 
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LA MAGIA DE LA MAQUINA A COMIENZOS UEL SIGLO XX 

"Cantaremos a las grandes multitudes agitada s por el trabe.jo , el pla

cer o la rebeldía; cantaremos a las mareas multicolores y polif6nicas de l as 

revoluciones en las capitales modernas; cantaremos el vibrante placer no ctur

no de los arsenales y de las minas incendiadas por vio lentas l unas eléc t ri

cas; las glotonas estaciones, devoradoras de serpientes que fum a n; l us fáuri

c as, colgadas de l a s nubes por las retorcidas cuerdas de sus humos; los puen

tes, similares a gigantes gimnastas que sobrepasan los ríos centelleantes a l 

Sol como un relámp ago de cuchillos; los barcos aventureros que husmean el ho

rizonte, las locomotoras de amplio pecho que go lpean sobre los railes corno 

enormes caballos de ace.ro embridados por tubos y el vuelo resbaladizo de los 

aeroplanos, cuya hi§lice chirría al viento como una bandera y parece aplaudir 

como una rnul ti tud entusiasta"... podía leerse en Le Fígaro e l 20 de febrero 

de 1909. Era el Manifiesto Fu turista de Marinetti, acta de nacimiento de uno 

de los movimientos más poli1imicos y contradictorios de la hi storia del arte, 

y sus contradicciones alcanzarán también a su valoraci6n de l a máquin a ; para 

los futuristas su cualidad más importante era la más improductiva : el ruido. 

Maulnier - según cita Walter Benjamin en Cartas desde París. André 

Gide y su nuevo enemigo - retomará la idea e insistirá en que lo que constituye 

el elemento capital de los descubrimientos técnicos y científicos es su valor 

poético 1 "Marinetti - escribi6 - se embriagaba con el tamaño de l ns máqui

nas, con su movimiento, con el acero, con su precisi6n, con s u ruido, con su 

rapidez, en una palabra, con todo lo que puede considerarse como valor pro

pio en la máquina y no como parte de su caracter instrumental ••. :Je limitaba 

Y se atenía con toda intenci6n a su lado inutilizable, esto es, a su lado es

tético". 

Proclamas futuristas sobre todo lo imaginable florecieron e n las mas 

diversas publicaciones. El Manifesto dei musici futuristi no tard6 en nrar e

cer1 fue en enero de 1911 y lo firmaba Balilla Pra tella. Con éste, con e l 

Manifesto Tecnico (marzo de 1911) y con La Distruzione della Wuadratura lju-
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lio de 1912), Pratella iniciaba una renovaci6n en al campo ds la música cuyas 

consecuencias rebasarían al propio movimiento para convertirse indirectamen

t e en una ds las "líneas de fuerza" - por emplear un tármino futurista - que 

han pala.rizado más netamente la música da .nuestro siglo. Pero Pratslla ara un 

compositor esencialmente romántico que s6lo entendía el fu turismo como libe

raci6n de su vena lírica frente a los academicismos al uso. Ls ha quedado la 

gloria ds haber sido al . primero en intentar una nueva formulaci6n musical, 

acorde con la nueva doctrina futurista, pero c_.uando el 11. de marzo de 1913 

ap arece L'Arte dei Rumori, ·firmado por Luigi Russolo, áste demostraba haber 

comprendido más profundamente las intenciones primeras de Marinstti. 

"La vida antigua fue todo silencio. En sl siglo XIX, con la invenci6n 

de la máquina, nace sl Ruido. Hoy el Ruido triunfa y domina soberano sobra 

la sensibilidad de los hombres" ••• había escrito Russolo. Se hacía, por tan

to, necesario conquistar sl mundo de los ruidos - "la máquina ha creado hoy 

tanta variedad y concurrencia ds ruidos que el sonido puro, sn su exigüidad 

y monotonía, no suscita ya emoci6n" - y, puesto que cada uno tiene on tim

bre y un ritmo predominante, intentar dominarlos en estos aspectos. Para ello 

comenz6 por dividir toda la gama de ruidos en seis familias fundamentales e 

inmediatamente abord6 la constri.Jcci6n de los primeros "Intonarumori". 

"Zumbadores", "crujidorss", "silbadores" ••• Primero en M6dsna, luego 

en Milán, en Londres, sn París, ••• los intonarumori fueron presentados al 

público con más escándalo qua otra cosa. Stravinsky acudi6 a Milán para es

tudiar l as posibilidades ds aplicaci6n de estos aparatos a una orquesta tra-

dicional, Honsgger y Varase mostraron interás por comprar alguno, Ravsl te

nía intenci6n ds utilizarlos sn una ds sus pr6ximas obras, pero su uso nunca 

lleg6 a hacerse realidad fuera del reducido grupo ds los futuristas. Lo mis-

mo pas6 con las posteriores invenciones ds Russolo1 el "Rumorarmonio", capaz 

ds producir siete ruidos diferentes y doce tonos distintos con cada ruido, o 

el "Arco enarm6nico", con al que ss obtenía por fro t.aci6n un timbre comple-

tamente distinto al ds los instrumentos de cuerda tradicionales. No obstante, 
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el paso hacia la ampliaci6n de los medios al alcance del compositor estaba 

ya dado y numerosos compositores, ajenos al movimiento, serían influidos por 

esta recuperaci6n del ruido como elemento musical que culminará, una vez su

perada la dificultad que suponía la carencia de medios t~cnicos adecu ados, 

en torno a 1950 con la aparici6n de la M6sica Concreta y la M6sica Elect r6-

nica. 

Una temprana muestra la encontramos en 1917, en la m6sica del ballet 

~. de Erik Satie, cuya plantilla instrumental estaba reforzada por si

renas y máquinas de escribir. En 1925, Antheil compuso .u Ballet M ~canigue 

para percusi6n, pianolas, bocinas de automovil y ruido de sierras y motores 

de avi6n; pero no será precisamente el empleo del ruido de las máquinas lo 

que adquiera une mayor difusi6n sino el empleo del ruido en sí mismo, del 

ruido en abstracto, por medio de un uso constante y a gran escala de la per

cusi6n o de los instrumentos tradicionales transformados, o ejecutados de 

forma no tradicional: Cowell ya empieza a emplear en 1911 los "clusters" en 

el piano y en 1925 la interpretaci6n no a través del teclado sino directa

mente sobre las cuerdas; años más tarde Cage ideará el "piano preparado", 

consistente en aplicar trozos de goma, madera o metal en puntos mu y concre

tos de las cuerdas del instrumento con objeto de cambiarle el timbre por me

dio de la supresi6n o la acentuaci6n de determinados arm6nicos. En 191Li e l 

ballet L'Homme et son désir, de Milhaud, exigía el concurso de quince percu

sionistas y a partir de 1930 empiezan a proliferar las obras escritas exclu

sivamente para instrumentos de percusi6n. 

Por otra parte, del mismo modo que ya en el siglo XIX aparecieron 

una serie de partituras que se ocupaban del máximo exponente de la técnica 

de entonces, el ferrocarril, ahora abundarán las composiciones relacionadas 

con el mundo tecnol6gico contemporáneo ·de una manera más o menos directa. 

~lan Bush, Mara Blitzstein y numerosos ccmpositor~s soviéticas utiliz~n 

el tema como punto de apoyo para denunciar las injusticias sociales de la 

nueva era; el mejor ejemplo seguramente es la 6pera El Maquinista Hopkins 
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( 152SI ), de Max Brand. Milhaud, Pot..ilenc, Honegger, Chávez, Mosolov, Prokofiev, 

Vill a-Lobos, Oallapiccola, Weill,... numerosos autores importantes integran 

la lista de los que se sintieron atraidos por el nuevo paisaje industrial. 

Era la "magia" de la máquina. Ella y, en general, todo lo que de un 

modo u o t ro tuviera que ver con el progreso tecnol6gico se convirti6 en mo

tivo i mprescindible para l a creaci6n artística, pero no siempre como herra

~ie nt a o medio de difusi6n sino, sobre todo, como elemento inspirador de lo 

que podríamos calificar como un "arte acerca de la máquina": un arte que uti

lizaba como base ciertos rasgos tecnol6gicos y "poetizará" l as innovaciones 

de l o civilizaci6n contemporánea. 

MITO, PREHISTORIA Y PRIMEROS PASOS a:: LAS MAQUINAS AUTOMATICAS 

En el viaje de regreso de la nave Argo, una vez conquistado en la 

C6lquide e l vellocino de oro y, entre otros muchos riesgos, atravesado con 

fortuna el mar de las sirenas tras neutralizar Orfeo la belleze de sus can

tos con la del suyo propio (la m~sica como perdici6n y la salvaci6n a tra

vés de la música), se encontraron los argonautas al llegar a Creta con Talos, 

un monstruo aut6mata construido por Hefesto - otros lo atribuyen a Dédalo -

y enc ar gado por Mi nos de la custodia de la isla. 

No es ésta la única referencia a artificios automáticos o a objetos 

ani mados en la mitología griega, ni mucho menos en el conjunto de tradicio

ne s , leyendas y mitos de las distintas culturas. No falta tampoco en casi 

ninguna de ellas alguna referencia a hechos menos fantásticos. Hechos no, 

po r incomprobables, imposibles. En un trabajo publicado en París en 1928 por 

Alfred Chapuis y Edouard Gélis, Le Monde des Automates, que sigue siendo 

has t a e l momento la más importante aportaci6n y el inevitable punto de refe

r encia de toda investigaci6n posterior sobre el tema, encontramos gran can

tici ¿ d de noticias de muñecos articulados que eran accionados por medios sim

ples lcu erd as, palancas, ••• ) en ceremonias religiosas o profanas de culturas 
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de los cinco continentes. 

El Inca Garcilaso, Pedro Pizarra, Carli, Br asseur de Bourbourg , .•• 

dan cumplida r"eferencia de muñecos y ornamentos más o menos aut6matas de los 

indios americanos. Tambi~n en Asia los muñeco s articulados y los aut6matas 

aparecen en las más diversas ceremonia s y narraciones ¡ pe nsemos en los Wayangs 

del teatro religioso de Java y 8ali, en las marionetas chinas de los teatros 

de sombras, en los Chi nan kin lcarros magn~tico s J cuyas figuritas señalaban 

siempre el sur, por medio de un imán, y la distanci a recorrida por medio de 

campanillas y golpes de tambor. De antiquísima tradici6n china es asimismo 

la historia de los cinco hijo s del rey Ta-Ch'uan, el segundo de los cuales 

construy6 un hombre de madera capaz de moverse, correr, sentarse y levantarse, 

cantar y bailar con mayor habilidad que si de un hombre de carne y hueso se 

tratara. 

"Gnosce ipsum factum" ••• Ceserani, en I Falsi Adami, nos recuerda que 

una larga tradici6n filos6fica advierte que el hombre s6lo puede conocer aque

llo que ha construido. En este sentido la f abricaci6n de un androide, la con

cepci6n de l hombre como máquina, puede ser considerada como un medio de cono

cimiento - Descartes - , pero no hay que olvid ar motivos de otra índole, al

gunos más simples y otros mucho más oscuros. Entre los primeros la idea de l 

aut6mata como juego, sorpresa u ornamento. Entre los segundos, anhelos como 

el de la inmortalidad - el androide es un ser envidiado por su, al menos 

te6rica, eternidad - o mitos como el del Hernafrodita: ese ser capaz de ge

nerar la prole por sí mismo. En un momento de la narraci6n antes reseñada, 

el segundo hijo de Ta-Ch'uan se refiere al androide como hijo suyo. 

El parang6n más atrayente en este caso que nos ocupa es, sin embargo, 

el que propicia el mito de Prometeo: un mito que viene a ilustrar la historia 

de la rebeli6n del hombre contra el monopolio de la creaci6n, ostentado por 

la divinidad. "El creador de aut6matas - escribe Ce serani - imita el acto 

creativo de la divinidad según modos humanos, soberbios y blasfemos". Como 

rebelde fue visto Prometeo en la Antigüedad -Esquilo pone en su boca el grito 

"IAl final sereis vencidos!" con que desafía a las divinidades - y como crea-
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dor, como transposici6n pagana del Creador dnico y verdadero, en la Edad Me

dia. ~n el siglo XVIII autores tan dispares como Voltaire o Lamettrie compai-a

ro n con Prometeo a Vaucanson, el más grande, como veremos, constructor de 

aut6matas de la ~poca. 

También en el Génesis la ciencia del hombra es implícitamente presen

tada como rival de Dios y, en este sentido , podemos equiparar la desobedien

cia de Adán, al comer ciel fruto del Arbol de la Ciencia, con la rebeli6n de 

Prometeo: "Helo allí - dice Dios al descubrir la desobediencia - semejante 

a no sotros, conocedor del bien y del mal¡ i mpidamos que lleve su mano al Arbol 

de l a Vid a y , comiendo de ~l, viva para siempre". 

Ciencia y desafío, ciencia 'y religi 6n ••• Muchas de las primeras . figu

ras articuladas de las que tenemos noticias están asociadas a ceremonias se-

eras. Los ejemplos de este tipo más antiguos que conocemos son egipcios: 

una esta tua de Anubis con la mandíbula m6vil para simular que hablaba y la 

leyenda de las estatuas de Tebas que hablaban y movían los brazos. Chapuis 

y Gélis citan, entre otros ejemplos, la estatua colosal de Memnon erigida cer

c a de Te bc s que, con los primeros rayos de l sol, producía "el ruido de una 

lira qu e se rompe", probablemente aprovechando la evaporaci6n del rocío a tra

vés de al guna fisura de la piedra. 

La mitología y la historia griega están plagadas asimismo de referen

cias a este tipo de fen6menos y artificios. · No olvidemos la leyenda de los 

argonautas, ni las invenciones atribuidas a Dédalo, a Hefesto - algunas de 

cuyas habilidades serían cantadas em la !liada - o a Pigmali6n, rey de Chi

pre. Refiriéndose a Dédalo, Arost6teles apunta - en Política - la posibili-

dad de un mundo de herramientas automáticas y, lo que es más importante pa

ra nosotros, entre ellas, artificios musicales que sonaran por sí mismos: "Si 

cada instrumento - escribe - pudiera realizar su propio trabajo cuando se 

l e ordenara o preverlo por adelantado¡ trabajar por sí mismo como las estatuas 

de D6dalo o los trípodes de Hefesto que, como dice el poeta, se presentan por 

sí mi smos a las reuniones de los dioses, s i las lanzaderas tejieran solas, si 
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si el plectro tocara solo la cítara, los empresarios no necesitarían obreros 

ni los señores esclavos". 

En el octavo libro de esta misma obra Arist6teles hace menci6n de 

Archytas de Tarento como el primero en inventar los juguetes con sonidos pa

ra entretener a los niños. Archytas, octavo sucesor de Pitágoras, ha pasado 

además a la prehistoria de los artificios automáticos por haber const ruido 

una paloma de madera capaz de volar por s í misma según refieren Plat6n, Plu

tarco o Aula Gelio, entre otros. Pero vayamos a lo estrictamente musical. 

En su estudio The Organ of the Ancients, H.G. Farmer explica que, según la 

tradici6n científica árabe, la . invenci6n del 6rgano fue atribuida en ocasio

nes a Plat6n y en otras a Arist6teles; entre otros escritos musulmanes, cita 

una frase del Jami al-ulum de Fakhr al-din al-Razi (muerto en la:JW): "El 

maestro universal. ~i.§E1.:!:~J.~ lleg6 y el .!:!UJ.b.<ar1.!:!~ se hizo". El propio Farmer, 

Carra de Vaux, Wiedemann y Hauser, entre otros, atribuyen a Arquímedes la 

paternidad original de un tratado árabe de clepsidras de la Biblioteca r•acio

nal de París, que también mencionan Chapuis y Gélis; en él se describe, en

tre otros artificios, un arbol situado entre dos montañas, tras las cuales, 

a cada hora, dos serpientes de plata asoman la cabeza y vuelven a sus escon

drijos mientras un conjunto de pájaros artificiales, colocados sobre l a s r a

mas, cantan por efecto de la presi6n del agua que, el caer en una cis terna, 

expulsa el aire que había en ella a través de unos silbatos; dos veces a l 

día un aut6mata toca la flauta por un procedimiento similar. En el mismo ma

nuscrito se encuentra la descripci6n de otra figura de flautista - en rel,2 

ci6n esta vez con tres cisternas y un juego de válvulas mucho más complejo -

que él copista atribuye al "ge6metra y carpintero Apolonios (de Perga)". 

Tertuliano, en Os Anima, nos dej6 explicada esta forma de conseguir 

el soplo del aire por medio del .llenado de cisternas. Por otra parte, ciernar

dino Baldi, en el pr6logo a la primera traducci6n italiana del tra tado de 

aut6matas de Her6n, menciona una •imeravigliosa sfera" construida por Arquí

medes "nella quale egli uni i moti del sola, della luna, e de gli altri cin-
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que erranti". Había dado los primeros pasos lo que, con el tiempo, se acaba

rá convirtiendo en uno de los t6picos de la mecánica aplicada al arte, el 

juego o el ornamento1 la idea del universo como un aut6mata creado por los 

dioses y, en sentido inverso, la fabricaci6n de mecanismos automáticos que 

simbolizaran los movimientos del cosmos. 

Hasta la Escuela de Alejandría no se puede hablar de "historia" en 

el campo de la mecánica, sin embargo, a partir de aquí, abandonando casi por 

completo lo fabuloso, se tratará de construir aparatos reales y concretos, 

cuyas noticias, más que a travás de vagas descripciones m§s o menos litera

rias, nos ilegan a travás de autánticos tratados, apoyados en ejemplos rea

les y posibles de realizar. El mátodo positivo y científico sustituye al li

terario de manera definitiva. Pero, por otro lado, junto a la existencia de 

una aplicaci6n práctica de la mácanica que se centraba sobre todo en los tra

tados de ingeniería militar, el mundo de los aut6matas se tiñe - ahora quizá 

más - de un gusto por lo extraño y lo inesperado que determinará que estos 

artificios encuentren su aplicaci6n en el mundo del juego y de la diversi6n 

y que aparezca lo que podemos denominar "mecánica lúdica", fundamental · a la 

hora de entender la posterior estática· de las cortes romanas, bizantinas y 

renacentistas. · 

No resultan claros los orígenes concretos de la Escuela de ·Alejandría; 

la misma figura del que se supone su fund11dor - Ctesibio - se nos aparece 

confusa1 al contrario que de sus dos mejores seguidores, Fil6n de Bizancio y 

Her6n de Alejandría, no nos ha llegado de ál ning6n escrito y mucho menos un 

tratado completo; pero de su importancia nos da idea la cantidad de citas que 

de ál nos han transmitido otros escritores: el propio Her6n, en Pneumatica, 

Ateneo, que en el capítulo XI de sus Deipnosofistas describe unos artificios 

musicales en forma de "rhyton", ••• pero es a Vi truvio a quien debemos mayor 

número de noticias sobre sus actividades¡ en el libro IX de su tratado ~

gui tectura explica c6mo Ctseibio -qus:'fall6 los esp:!,ritus naturales, y las 

cosas espirituales" - invent6 diversos instrumentos, máquinas y artificios, 
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entre los que cita los relojes de agua y la rueda dentada . Tambi~n aparece, 

en este noveno libro, descrito un rel oj con sonería y, en el d~cimo, otra s 

invenciones de Ctesibio basadas en la hidráulica: unos ingenios que, presio

nados por el agua, "hacen su efecto en el aire", como pajaritos de barro qu e 

emitían sonidos, ciertos artificio s para producir sonidos y otras invencio

nes "para deleite y pasatiempo". 

Sin duda exageradamente, Vi truvio atribuye a Ctesibio la invenci6n 

de las máquinas hidráulicas. En la pri mera edici6n c astellana de su tratado 

(Alcalá de Henares, 1582), en e l libro I X, leemos: "Pue s Quando Ctesibio con

sider6 que el espíritu y voz nacía del t ocar el ayre, y exprimirlo, aprove

chandose de estos principios, invento las machinas hydraulicas, que son ins

trumentos musicos de agua". 

El segundo nombre importante de la Escuela de Alejandría es el de 

Filón de Bi zancio¡ considerado por algunos como un simple redactor de Cte

sibio, hoy se piensa en ~l como una parte esencial de la cadena que habría 

de culminar en Her6n. Parece ser que escribió tratados - hoy, desgraciad_2 

mente perdidos - sobre autómatas y sobre "instrumentos maravillosos". En 

cualquier caso, su trabajo sobre Pneumatica nos suministra gran c antidad de 

noticias sobre instrumentos automáticos, iniciando una tradición escri ta 

que no se interrumpirá hasta el siglo XVII. Junto a mecanismos móviles en 

los que el sonido está ausente, Fi lón propone ya pro yectos en los que el 

sonido o incluso la música son parte esencial y verdaderos teatros de au

tómatas como hará Her6n más adelante. 

La culminación de esta Escuela, y personaje capital en el estudio 

de nuestro tema, es Her6n de Alejandría, cuyas obras de mecánica abarcan los 

asuntos más variados.1 Pneumática, Catóptrica, Di6ptrica, Relojes mecánicos, 

Máquinas de guerra, Quirobalística, Au~matas, ••• 

Su libro Pneumatica se estructura en forma de teoremas en los que 

se explican los distintos mecanismos para hacer cantar a los pájaros, esce

nificar pequeños teatros con figuras de animales, representar escenas como 

la caza de un drag6n que emite vapores y sonidos, o conseguir el sonido de 
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figuras que tocan trompetas, para terminar con la explicaci6n de los proble

mas que plantea un instrumento como el 6rgano y la manera de construir uno 

hidráulico y otro neumático. Por su parte, el libro sobre los aut6matas, que 

con el título de Delle machine se moventi fue traducido por Baldi al italia

no en el s.XVI - con gran trascendencia, como veremos - , propone en cada una 

de su·s dos secciones - semovientes m6viles y semovientes estables - la cons

trucci6n de una especie de pequeño teatro con figuras en movimiento. Las figu

ras de cada una de estas dos escenas pueden, además de moverse, aparecer, 

desaparecer, encender fuego e incluso - Y esto es lo más. interesante para 

nosotros - producir músicas y sonidos. El tratado es la explicaci6n muy de

tallada y científica de los mecanismos necesarios para hacer funcionar ambos 

aparatos teatrales. 

Con estos dos libros de Her6n tenemos planteados los dos temas esen

ciales qua nos van a ocupar durante la Edad Media y el Renacimiento, Los ar

tificios de libros de pneumática pasarán, atrav~s de Bizancio y los árabes, 

al mundo de la Edad Moderna y serán parte esencial en la decoraci6n de jar

dines, palacios y colecciones privadas; por otro lado, los dos teatros que 

se describen en el libro sobre los aut6matas están en la base de posteriores 

representaciones renacentistas que más adelante veremos y proponen la exten

si6n de la mecánica lúdica .al mundo del teatro en los siglos XV y XVI, y al 

da los pequeños relojes con escenas, que tan de moda estuvieron en el siglo 

XVIII. Desde un punto de vista ideol6gico, éstos trabajos de Her6n plantean 

el tema del creador de aut6matas como taumaturgo, antes de convertirse en 

el neoplat6nico "divinus artifex" del Manierismo. 

El Renacimiento integrará todo este saber mecánico propuesto por los 

griegos en unas coordenadas más amplias. Lo que en Her6n 9e Alejenadría son 

todaví a propuestas curiosas pero independientes unas de otras y todas ellas 

ajenas a una visi6n global del universo, serán en la Edad Moderna parte in

tegrante de una determinada imagen del mundo, A partir del siglo XV la mecá

nica musical pretenderá ser la imagen tangible, audible y creada por el hom

bre de la armonía de las esferas - idea, por otra parte, tambi~n de origen 
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griego-, pero antes de que se produzca la uni6n de mecánica y filosofía clá

cas en la manera qua decimos, los inventos griegos habían de atravesar una 

larga distancia por Roma y la Edad Media, con algunas aportaciones igualmen-

te llenas de inter~s, como pronto veremos. 

La influencia de la civilizaci6n griega fue enorme sobre la cultura 

romana y, naturalmente, el Wlbito de la mecánica no fue una excepci6n. Los 

romanos tambi~n reflejaron en su literatura situaciones fantásticas que ya 

hemos tenido oportunidad de conocer en civilizaciones anteriores, como la 

de invitar a banquetes a las representaciones de sus divinidades - Tito 

Livio, Ab urbe candi ta - o la de hacer hablar - Ovidio, ~ - a las 

estatuas. 

Tambi~n han llegado descripciones de hechos hist6ricos. Pompeius Fes

tus relata que en · el año 5'.J de nuestra era el emperador Claudia organizó un 

gran espectáculo sobre el lago Fucino, al este de la cap~tal, antes de hacer-

lo desecar¡ según Festus pudo verse como preludio a un torneo "un tri t6n pla-

teado, surgiendo de un estanque por medio de una maquinaria, hacer sonar una 

trompeta y dar de este modo la señal de ataque". La idea era espectacular, pero 
' 

el artificio mecánico más prodigioso de la civilizaci6n romana debi6 ser el 

comedor principal de la "Domus Aurea" de Ner6n. Suetonio, en la Vida de los 

doce C~sares, lo describe como . ·una estancia circular que "giraba constante-

mente sobre sí misma, día y noche, como el mundo" .. 

Este relato nos marca dos puntos de atenci6n1 por un lado la volun-

tad de emular el cosmos por medio de artificios mecánicos, que ya vimos apun

tar én Arquímedes y que permanecerá en mayor o menor grado, pero siempre pre-

santa, a lo largo de la historia hasta nuestros días, y por otro el uso de 

mecanismos automáticos como un refinamiento más de los grandes palacios. ~o

bre este 6ltimo aspecto, el más espectacular ejemplo con que contamos nos 

lleva al Imperio Bizantino1 el llamado "Trono de Salom6n". 
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LA EDAD MEDIA 

Varios conjuntos de artificios mecánicos debieron formar parte del 

llamado "Trono de Salom6n" de Bizancio: por una parte un arbol de bronce do

rado con pájaros cantores del mismo material, por otra unos grifos y leones 

dorados que emitian rugidos, par .otra un conjunto de bestias que se movian, 

y finalmente un sistema c ap az de elevar y descender el propio trono entre el 

suelo y el techo, Aunque no tenemos una inf ormaci6n suficientemente detalla

da como para afirmar nada de f orma concluyente, podemos aventurar, sin em

bargo, que este ingenio pas6 al menos por dos fases: construido hacia el año 

035 para el emperador Te6filo, debi6 ser desguazado en tiempos . de su hijo y 

sucesor Miguel II y reconstruido posteriormente con diversas modificaciones, 

como muy tarde a mediados del siglo X, bajo el reinado de Constantino VII. 

Al menos eso hacen pensar los testimonios de Georgius Monacus en el siglo IX 

y, en el siguiente, el del llamado "Continuador de Te6fanes" o la narraci6n 

de Liutprando de Cremona de su visita a Bizancio en el año 94B, sin olvidar 

el segundo libro de De Cer emoni is Aulae Bizantinas. 

Podemos considerar el conjunto del .trono de Bizancio como el punto 

de encuentro de tres f actore s i ndependientes: l a imagen simb6lica del arbol, 

la mecánica helenistica y e_l mi ta creado en Oriente Pr6ximo en torno a la 

figura de Salom6n, rey de Israel. La Biblia, en el primer libro de Reyes, na

rra que Salom6n se hizo construir "un gran trono y el respaldo era arqueado 

Y tenia dos brazos, uno a cada lado del asienta, y junto a los brazos dos le

ones, y doce leones en las gradas, uno a cada lado de cada una de ellas. No 

se ha hecho - termina diciendo la Biblia - nada semejante para rey alguna". 

En el segundo libro de Cr6nicas se repite casi literalmente esta misma des

cripci6n. 

Salom6n - o Sulaymán el Profeta, como lo denominan los árabes -

contaba entre sus s6dito s , seg6n la leyenda, con el pueblo de Israel, los 

pájaros, los animales y los genios; entre estas 6ltimos, Sajr era el más sa

bio conocedor de las cosas ocultas y fue su principal constructor ••• Para 
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Salom6n hizo numerosas ciudades y, entre ellas, una portátil "para llevar co n 

él y extenderla donde fuere", según narra Al -l~uwayri. En el capítulo XIV de 

Nihayat al-Arab, Al-Nuwayri describe asimismo el trono que ~ajr hizo a Salom6n 

con los lujos más extraordinarios y la capacidad de moverse por medio de ocul

tos artificios. El paralelismo entre las narraciones bíblicas, la leyend a ára

be y las descripciones bizantinas resulta , además de evidente, cscl 2r ecedor. 

En cuanto a la imagen simb6lica del árbol, ésta parece de origen orien

tal, pero su adaptaci6n a los artificios helenístico s debi6 ser bizantina o 

abasí para volver nuevamente al mundo asiático al fin al de l a Ed ad Medi a . Las 

referencias con que contamos no son, sin embarg~ muy precisas: William de Ru

bruck, Mandeville, ••• Arbol y pájaros artificiales aparecen unidos en l a des

cripci6n de González de Clavija de l a Embajada a Tamerlán en el siglo XV, pe-

ro en este caso no es facil determinar si aquellas "aves de oro, esmaltadas 

e fechas de muchos colores", que "facian semejan~a que querían comer de aque

lla fruta del arbol", tenían en realidad movimiento alguno. ~ ,~ ucho más expl í

cita, la Historia Universal de Abulfede menciona un arbo l de oro y plata en 

Bagdad hacia el 827 , perteneciente el califa Abd-al~ \ QITlun, en cuycs ram c s can

taban pájaros de metal; pero l a más precisa descripci6n que h a llegado h csta 

nosotros es contemporánea precisamente del trono de o izancio: el relato que 

hace Al-J a tib en la Historia de Bagdad, a la llegada de los embajadores bi

zantinos a le capital abesí en el año 917, de un árbol con multitud de riJITl as 

"en las que se posan todo tipo de pájaros de oro y plata" que silbaban y can

taban mientras el viento mecía sus hojas, en una de l as dependencias del com

plejo palaciego. 

Por último, en lo que se refiere a l a mec2nica helenística , si h as ta 

los primeros años de la Edad Media los bizantinos y , en menor grado , los per

sas hebíen sido depositarios de la ciencia grecorrom ana, a partir del siglo 

VII aproximadamente l a primacía en este terreno pas6 e los árabes, qua se adue

ñaron de estos conocimientos sobre todo gracias a sus rel acione s con dizancio 

o bien a través de traducciones sirias. El Reloj de Gaza , en Siria, construi

do hacia el año 9JO de nuestra era, sirve en buena medida de paso intermedio 
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entre los artificios antiguos y los del medioevo oriental. Se trataba, en 

efecto, de una especie de cruce entre una clepsidra y el teatro de Her6n: 

Ghoricius, en sus Drationes, Declamationes ••• lo describe con la figura de 

Helios con sus atributos divinos y una estatua de Eros que anunciaba las ho

ras golpeando un "tintinnabulum". tlien fuera en pequeño o gran tamaño, los 

científicos y mecánicos de la 6rbita del Islam llevaron el arte de la relo

jería a un grado de refinamiento hasta entonces no alcanzado. 

t::. l'liedemann y F. Hauser, autores del monumental estudio Der Islam 

( 1':118) y del rnás especializado Ober die Uhren im Bereich der Islamischen Kul

~ ( E 115 ), dan numerosas noticias de todo tipo de clepsidras con aut6matas 

en l as que l as horas eran señaladas, además de con movientos de diversos mu

ñecos, con la caída de bolas de bronce sobre superficies metálicas, redobles 

de tambor, juegos de flautas o trompetas. En un ambiente así no podían fal

t ar tratados que se ocuparan de estos temas, inspirados asimismo en los grie

gos. 

Aproximadamente en el año 890 de nuestra era se sitúa el Litab-al

-Hiyal de los Banu-Musa; en la Biblioteca del Colegio de las Tres Lunas de 

la iglesia ortodoxa griega de Beirut se halla el probablemente único ejem

plar de este tra tado, con la descripci6n de un "instrumento que toca por sí 

mismo". Las siguientes noticias que han llegado hasta nosotros de tratados 

árabes sobre estas materias nosll.evan varios siglos más adelante. En 1203 

comenz6 Hidwan de Damasco un tratado de curiosidades que, según Wiedemann y 

Hauser, no sería completado hasta 1554, en Constantinopla, bajo el reinado 

de ~olimán. Pero la figura principal de toda la Edad Media en este campo fue 

el mesopotámico Al-Jazari quien, además de construir numerosos aut6matas y 

complicadas clepsidras para los sultanes de Amida, dej6 reflejo de buena par

te de ellos en su Libro del Conocimiento de Ingeniosas Invenciones Geom~tri

~. compilado entre 1181 y 1206, y conocido tambi~n con el título de "Obra 

que combina l a teoría y la práctica y es provechosa para el arte de las com

bin c·ciones ·ingeniosas". Concebida bajo un doble enfoque, te6rico y artesano, 

la obra constaba de un total de cincuenta capítulos, divididos en seis epar-
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tados; de ellos el primero trataba "sobre la construcción de relojes con los 

que se puede deducir el paso de las horas seculares regulares" (diez capítu

los) y el cuarto (otros diez) "sobre la construcción de aljibes de fuentes 

que combinan su forma, y de flautas perpetuas". 

En lo que se refiere a la Edad ~iedia Cristiana, como ha venido suce

diendo con las distintas culturas analizadas hasta ahora, la auténtica histo

ria de los autómatas y las máquinas musicales ha llegado hasta nosotros arro

pada por un sinfín de leyendas y tradiciones fantásticas. Encontramos "esta

tuas encantadas" en el ciclo de los Caballeros de la Mesa Redonda, en numero

sas novelas de caballería y en muchos de los cantares de gesta de los trove

ros y Minnesinger. También aparecen fantasías de este tipo en obras como el 

Viaje de Carlomagno a Jerusalén y Constantinopla, en La Canción de Wolfdietrich, 

en la Leyenda de Tristán, ••• o en diversas tradiciones que, a partir de per

sonajes reales, se han encargado de transmitir hechos cuya autenticidad resul

ta más que dudosa: a Virgilio, obispo de Nápoles, se atribuye la construcci6n 

de una mosca de bronce ,gracias a la cual la ciudad ee libró de plagas durante 

ocho años, una serpiente mecánica y un arquero automático que impedía la erup

ción del Vesubio; a Regiomontanus se atribuyen una mosca y un águila de hierro 

que volaron ante el emperador Maximiliano y a Alberto Magno un androide de me

tal, madera, cera, vidrio y cuero, dotado del movimiento y la palabra, que 

cumplía las funciones de criado en el monasterio de los dominicos de Colonia. 

Hay noticias también de la construcci6n de "cabezas. parlantes" a fines del si

glo X por Gerberto - nombre de Silvestre II antes de ser Papa, a quien se 

atribuye además la construcci6n de un órgano hidráulico - , Alberto Magno en 

el XIII y, en el XVI, Roger Bacon y Thomas Bungey, 

Pero vayamos ahora a los casos reales. La "revolución científica " de l 

XV, de la que en el siguiente epígrafe nos ocuparemos, no hubiera sido posible 

sin la paciente investigación que tuvo lugar en los siglos precedentes: una 

progresiva mejora de los medios técnicos y de los sistemas en la que no falta

ron aplicaciones más o menos próximas al ámbito de este estudio. Hacia 12!:0 
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está fechado el célebre cuaderno de Villard de Honnecourt donde, junto a sus 

apuntes de arquitectura, encontremos descritas algunas figuras articuladas. 

Antes de terminar el siglo, en 1295, Roberto II de Artois comenz6 la creaci6n 

del Parque de Hesdin: un jardín hecho a imitaci6n de los lujos y diversiones 

árabes en cuyas cuentas de pago empezaron a figurar a: partir de 1299 relacio

nes de diversos aut6matas. Tras su muerte en 1302, su hija, la condesa de 

1:, ahaut continuará el programa previsto: en la "glorieta" se levant6 un árbol 

con pájaros que echaban agua por el pico y las más inesperadas bromas espe

r aban a los visitantes en cualquier rinc6n. ~1l ucho después, en 1443, Colart le 

Voleur se ocup6 de su restauración por orden del Duque de Borgoña; aumentan

do sustancialmente el número de sus juegos mecánicos. 

Si bien un parque como el de Hesdin fue en un primer momento excepci6n 

en Occidente, durante el siglo XV la presencia de autómatas en la vida corte

sana fue cobrando cada vez mayor protagonismo. En sus Memorias, Dlivier de la 

lvi arche describe las alegorías a base de autómatas y personajes vivos - el 

propio nerrador fue uno de ellos - que adornaron el célebre Banquete de los 

Faisanes celebrado en Lile en 1453. Pocos años más tar.de Marsilio Ficino, uno 

de los principales animadores de le Academia Neoplat6nica de la corte de Lo

renzo el Magnífico, tuvo ocasi6n de ver un complicado aut6mata en Florencia: 

"Figuras de animales - escribi6 en su Theologia Platonica - hechas solidarias 

de una sola esfera, por un sistema de equilibrio se movían diversamente en fun

ción de ésta: unos corrían a la izquierda, otros a la derecha, hacia arriba o 

hacia abajo¡ otros se levantaban, se bajaban¡ unos rodeaban a otros¡ algunos, 

en fin, golpeaban a otros. Se oían también trompetas y cuernos, el canto de los 

páj aros y otros fen6menos del mismo género que se producíán en gran número, 

por e l solo movimiento de esa única esfera". 

A Ficirn le pareci6 un excelente reflejo del orden cósmico por pro-

venir toda su actividad de un motor único: de una "única esfera". Esta misma 

característica ya estaba presenta en una máquina descrita en la primera mitad 

del siglo XIII en un tratado actualmente perdido, pero del que existe una co

pia manuscrita en Cracovi a y otra incompleta en la Universidad de Yale. En él 
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se dan las instrucciones para la construcci6n de un reloj musical con un jue

go de campanas y un 6rgano automáticos. Ord-Hume, en Clockwork r.lusik, repro

duce la traducci6n al ingl~s completa - y hasta entonces in~di ta - o. ue le 

entregara Philip Coole, descubridor de la copia de Yale. Un a de l as cosas 

más curiosas de ~ste y otros manuscritos, además de la centralizaci6n de los· 

diversos mecanismos en un "primer motor" Cinico, es constatar l a tendencia a 

acompañar el artificio puramente sonoro con un androide que simulara l a inne

cesaria participaci6n de un ejecutante humano. Le emos en l a transcripci6n de 

Coole1 "hacer tambi~n la efigie de un hombre que tenga en sus menos dedos 

flexibles y conectar los dedos al teclado de forma que las conexiones no se 

vean, con lo que los dedos se moverán con el movimiento de las teclas como 

si la figura estuviera presionando las teclas". 

Esta uni6n de astronomía, la música y el androide - con mayor inci 

ciencia en alguno de estos elementos, según los casos - será una de las cons 

tantes en la mecánica lúdica del Renacimiento y el 8arroco¡ pero estos micro

cosmos tuvieron su prehistori~ particular no · s6lo en las sucesivas aportacio

nes desde Her6n hasta Al-Jazari sino tambi~n, y muy especialmente, en el des

arrollo de la relojería durante la Edad Media. 

Si bien al principio señalaban la hora sin apenas indicaci6n exterior, 

poco a poco, sobre todo en los relojes públicos, se fueron complicando los 

mecanismos destinados a su anuncio, hasta el punto de que en muchos casos, a 

partir del siglo XV, los aut6matas que los adornaban acabaron siendo tan im

portantes como la propia medida del tiempo. Uno de los más tempranos y espec

taculares ejemplos es el instalado hacia el año 1340 en Cluny bajo la direc

ci6n ·del Abad Pierre de Chastelux. Gracias a un complejo mecanismo "tod as l as 

horas eran anunciadas por un gallo que batía las alas y cantaba", al tiempo 

que sonaba "un carrill6n arm6nico de pequeñas camp anitas" y una serie de ani

males fantásticos desarrollaba "bizarras maniobras", como relata P. Lorain. 

En la Catedral de Estrasburgo un artificio similar fue comenzado en 

1352, con un astrolabio, un carrill6n de diez campanas y cinco grupos de au

t6matas, entre ellos un gallo con movimientos extremadamente realistas. En 
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la Frauenkirche de Nuremberg, en 1361, se inaugur6 un artificio destinado a 

conmemorar la Bula de Oro otorgada cinco años antes por el EmperRdor Carlos 

IV: a mediodía·, tras una llamada de trombones, siete pequeños aut6matas des

filan y se inclinan ante la estatua del soberano en su trono. En el primer 

reloj de la Catedral de Lund, en Suecia, construido hacia 1380, el cortejo 

lo formaban los Reyes Magos y su s~qui to, que se inclinaban ante la Virgen 

y el i-Jiño mientras un carrill6n tocaba un himno. La lista podría hacerse ca

si interminable: destaquemos s6lo, todavía en el siglo XIV, el · reloj de San 

Pedro de Lovaina en B~lgica, el de Orvieto en Italia y en Inglaterra el de 

l a Catedral de Wells; este 6ltimo, entre otros ornamentos, con cuatro figures 

de caballeros que, a cada hora, libraban un torneo. 

El carrill6n de la Catedral de Niort, uno de los más complejos de 

toda Europa, contaba además con dos aut6matas representando a H~rcules y Vul

cano cuya misi6n era proteger el mecanismo de los intrusos. El ya tardío re

loj de Neustadt-am-Aisch, de hacia 1700, tiene le particularidad de añadir a 

su ornamentaci6n las estatuas -inanimadas - de Cop~rnico y Tycho-Brahe. 

La presencia de estos dos célebres astr6nomos era algo más que un 

simple capricho. La imagen de los relojes ·se nutría de su funci6n de medir 

el tiempo y, por otra parte, de su simbolismo como reflejo de los movimien

tos celestes. El reloj del Medioevo y el Renacimiento fue una ambigua mezcla 

de representaci6n .y seguimiento del cosmos, y de la incidencia de éste sobre 

la vida cotidiana. 

LA REVOLUCION CIENTIFICA. MUSICA Y MAQUINA EN EL PENSAMIENTO DEL 

RENACIMIENTO Y EL BARROCO. 

Durante el siglo XV, sobre todo en Italia, los descubrimientos cien

tíficos y técnicos irán estrechamente unidos, e incluso algunos de los prin

cipales artistas - Brunelleschi, Piero della Francesca, Leonardo - fueron 

a la vez hombres muy preocupados por especulaciones científicas y técnicas. 

ue esta manera una forma de visi6n racional y ordenadora de la realidad se 
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une a .las nuevas investigaciones sobre la mecánica. El proceso r acionaliz2dor 

de la cultura alcanzará a todos los 6rdenes y culminará en Leonardo da Vinci, 

en cuyos manuscritos tampoco faltan propuestas para perfeccionar determinado s 

instrumentos musicales por medio de una mayor mecanizaci6n de sus sistemas. 

En el Codex Arundel se describe un tromb6n en el que las llaves han sido sus

.ti tuidas por un pequeño teclado, en el Codex Foster II un martillo mecánico 

para tocar las campanas y en el Atlanticus un proyecto de zanfonia mecánica 

en la que, desde un teclado, las cuerdas deseadas son puestas en contacto con 

una banda de crines en ·movimiento, y otro consistente en un rodillo dentado 

que, al girar, act6a sobre tres baquetas independientes que golpean un t imba l. 

En el no hace mucho descubierto C6dice de Madrid aparecen similare s invencio

nes, como el dibujo de una campana fija que suena mediante un sistema de maci

llos y cuatro llaves que sirven de apagadores, un timbal con un mecanismo pa

ra ser tocado con :una manivela, una trompeta con tres tubos y fuelle y un 6rgano 

con un fuelle¡ todo esto se completaba con el proyecto de un artificio p ar a 

conseguir un "arco sin fin" y, en el mismo folio, una idea para una "viola or

ganista". 

Con todo, el panorama comienza a cambiar con rapidez a fines del siglo 

XV: sin que ello suponga una vuelta a los ideales religiosos que habían pre

valecido en la Edad Media - más bien todo lo contrario - se inicia ahora una 

inflexi6n en la idea de la Naturaleza y de la Ciencia que las despoja de c asi 

todo caracter de racionalidad, tal como hasta entonces se había entendido. En

t .ramos en una nueva etapa cultural, el Manierismo, en la que el tema de la má

quina oscila entre una consideraci6n práctica de la misma y el predominio de su 

uso desde el punto de vista del juego, La corte .manierista será el escenario 

de cierto juegos mecánicos que s6lo pueden explicarse si tenemos en cuenta es

ta nueva idea de la Ciencia: la imagen que ahora se pretende dar de l a natu

raleza y la mecánica no es ya la de paisajes y artefactos al servicio del do

minio de la primera por el hombre. sino la de construcciones y artificios, a 

menudo cargados de ocultismo y misterio, destinados a producir placer, sorpre-

sa y juego. Pero las bases de estas máquinas - que ahora, como veremos, se 
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ocultan - son de caracter racional, a partir de especulaciones y experien

cias de los sabios griegos y renacentistas. 

El siglo XVII contemplará y desarroll ará en profundidad la dicotomía 

entre raz6n e irracionalismo que había planteado el XVI. ·En realidad es ahora 

cuando se realiza una reflexi6n te6rica cuya mejor muestra son los tratados 

sobre las propuestas prácticas del siglo anterior. Fludd, Kircher, Saloman de 

Caus, Gaspar Schott son los autores de estos escritos en los que el tema de 

l as máquinas musicales desde el punto de vista mágico y lúdico se desarrolla 

en toda su plenitud; pero en realidad, y a pesar de su importancia capital en 

81 estudio de nuestro tema, nos encontramos ante productos fuera del tiempo, 

ya que la cultura más avanzada iba por otro s caminos. En efecto, desde Des

cartes lo mágico y lo irracional ap arecen restringidos al campo de la espe

culaci6n y el artificio estático, y la Ciencia trata de caminar por derrote

ros racionales y aut6nomos. De esta manera la máquina vuelve a ser un medio 

de dominio de la naturaleza por el hombre, pero ahora, frente a una "antropo

logía mágica" en la que el Hombre aparece dominado por estrellas, constela

ciones y proporciones geométricas o musicales - Fludd, Kircher, etc. - , Des

cartes y sus seguidores empezarán a concebir el sujeto humano como una máqui

na. Las consecuencias de ésto las veremos más adelante; de momento, volvamos 

al problema de la Mecánica y los fines de la actividad artística durante el 

Ren acimiGnto. 

Los principales tratadistas del s i glo XVI, bien fuera sobre aspectos 

concretos - Biringuccio, Agricola, Bonardo - o múltiples -Ramelli, Branca, 

Zanca o Guidobaldo dal Monta - de la mecánica, procuraron diferenciar clara

mente, dentro de la discusi6n general acerca de los fines de ésta, lo especu

lativo de lo práctico. La visi6n de la mecánica por parte de los hombres del 

Renacimiento fue deudora sobre todo de Vi truvio; éste - que se había adelB!! 

t ado también en ideas como la del paralelismo entre los movimientos de las 

máquinas y los del Universo-, a la hora de considerar lúdica o práctica la 

finalidad de los instrumentos mecánicos, se inclinaba sobre todo por lo prác

tico y econ6mico, excepto en el caso de las máquinas "espiritales", que defi-
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nía como "las que mediante la opresi6n del ayre despiden organic amente voces 

y sonidos"¡ estas máquinas, en l as que "lo executa todo la sutileza", habían 

de considerarse como "de mero deleyte". 

El deleite también centr6 buena parte de la atenci6n en las discusio

nes sobre la finalidad del arte. üesde un punto de vista general, el proble-

ma se conecta obviamente con el de las relaciones arte-ciencia: cuando l a ac-

tividad científica de tipo racional y la artística ap arecen intimamente uni

das - siglo XV - el fin del arte no es otro que el del control y dominio de 

la realidad a través de los medioa "propioa de cada disciplina artística, pe

ro cuando en la sociedad manierista se plantee el tema del arte como propa

ganda del príncipe, de l a I glesia, o como diversi6n cortesana, la cuesti6n 

será elegir entre el fin dtil y el deleite. En aquellas producciones en l as 

que el arte s6lo encontraba su justificaci6n en el placer, el juego y la di-

versi6n abundarán conceptos como los de "fantasía", "maravilla" o "delicia ". 

Es ahora, en el siglo XVI, cuando aquellas máquinas "de deleite y maravilla " 

inventadas por los sabios de la Escuela de Alejandría vuelven a surgir con 

su máxima potencia. La uni6n maravillosa de mdsica, ruido y movimiento vuel

ve a fascinar a una época que había perdido la fe en el control racion al de 

la naturaleza y de la ciencia y que se sumergía en la fie sta, el teatro, el 

jardín o la cámara de maravilas como un seguro r efugio frente a un mundo cu

ya comprensi6n racional parecía imposible. 

En los jardines manieristas destaca lo misterioso como uno de los 

efectos más .buscados mediante los artificios mecánicos. La dialéctica entre 

lo patente - el autómata, la mdsica - y lo oculto - l a maquinaria - es 

uno de los rasgos esenciales para comprender esta moda • . Baldi, ~ 11n su introduc

ci6n al tratado de aut6matas de Her6n resaltaba , en 1 ~89 , esta característi

ca, Tres años antes, Francesco de Vieri _llamaba la atenci6n sobre el mismo 

aspecto refiriéndose · en concreto a Pratolino. El contraste entre lo visible 

Y lo audible por un a parte y por otra las verdaderas causas, que se ocultan, 

son una de las razones del éxito de estos ingenios, a lo que habría que aña

dir el efecto paralizante que producían en el espectador como resultado de 
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la sorpresa. 

Pero no conviene olvidar otros rasgos más generales que también expli

can el enorme auge de los aut6matas musicales durante este periodo; rasgos que 

a primera vista pudieran parecer contradictorios con parte de lo explicado has

t a ahora; por ejemplo la idea de la música como arte benefactor, productor de 

armonía y reconciliador del hombre con un Cosmos ordena do según leyes numéri

cas perfectas está en la base del fen6meno, lo que haría explicable por qué 

Apolo y las Musas o el mi to de Drfeo fueron los que con más frecuencia se uti

lizaron como imágenes exteriores de los artificios musicales. Por otra parte 

hemos de recordar que nos encontramos en el mundo de la Corte Manierista: la 

percepci6n de esta armonía c6amica era un asunto altamente intelectual y s6lo 

unos inici ados debían y podían darse cuenta de su existencia. El orden del mun

do era un "roman a clef" y su imagen s6lo había de ser comprendida por unos po

cos. La sofisticaci6n era, pues, un juego, pero un juego complicado y s6lo los 

convencidos en la profundidad de la mentira podían llegar a entenderlo. 

La armonía universal era uno de los conceptos fundamentales sobre los 

qu e reposaba la visi6n del Cosmos durante los siglos XVI y XVII: todas sus par

tes , desde los planetas hasta el mismo hombre, participaban de un sentido del 

orden situado por encima de ellos; un orden previamente impuesto que no era otro 

Que el de ciertas proporciones numéricas perfectas y que, desde los tiempo~ de 

Pit~oras, se veía igualmente refl e jado en la Música. 

Wuizá nadie como Giordano Bruno percibiera mejor este orden c6smico; 

inspirándose, naturalmente, en Plat6n, decía en su De causa, Principio et Uno: 

"Examinan con los ojos de un entendimiento reflexivo esos astros magníficos y 

esos cuerpos centelleantes, que pare cen y son mundos innumerables y no muy de

semejantes a éste que nos contiene, y que constituyen otros t antos mundos ha

bitados L ••• J. Siendo imposible que tengan el ser en sí mismos( ••• ) es necesa

rio qu e tengan una causa y que obren en consonancia con la grandeza de su ser1 

( ..•• )manif iestan y proclaman, con voces innumerables, la excelencia de sus lí

mi tes y l a majestad de su primer principio y su primera causa". 
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Para Bruno el Universo encontraba su unidad en un principio común 

que ere, en definitiva, el agente de aquellas "voces innumerables" que mani

festaban su propia grandeza; no nos hemos de extrañar cuando, en De /;lagia, 

al hablar de los vínculos que ligan entre sí a las diversas realidades de 

este múndo, destaque, en segundo lugar, "la voz y el canto". 

Por su parte, los más f6111osos te6ricos y constructores o proyectis

tas de máquinas musicales insertarán en sus tratados largas disquisiciones 

sobre la naturaleza mágica de la música. Magia, música y máquina se comple

mentaban de manera perfecta, y así sucede en escritos como los de Robert Fludd, 

Saloman de Caus o Athanasius Kircher. 

Para Fludd, de las proporciones musicales se derive le armonía del 

Universo y la de todo el sistema c6smico, que es e su vez imitado en el cuer

po del hombre. El sentido místico, irracionalista y, en definitiva, neopl a

t6nico de las especulaciones de Fludd se percibe en su idea de que el elemen

to generador de todas las relaciones es el Sol, que e su vez es comp arado con 

Dios. Este seria el principio unificador de que hablaba Giordano 8runo y en 

el que las proporciones musicales, acompañadas de la imagen del monocordio, 

vuelven a tener una gran importancia. r•o podemos extendernos aquí sobre es

tos aspectos de teoría musical, pero hemos de señalar que fueron, en cierta 

manera, resumidos en une fantasía arquitect6nica de caracter instrumental in

troducida por Fludd en el Tratado Segundo de su De Naturae Simia: el "Templo 

Musical". En le cima del edificio, sobre un reloj., aparece Cronos, en una 

probable alusi6n a la importancia que el tiempo y su medida tienen en le Mú

sica¡ debajo de ~l Apolo toca su lira en clara referencia e su caracter arm6-

nico, tan importante para Fludd. A su derecha, y flanqueadas por relieves de 

instrumentos, aparecen unas puertas, símbolos de los 6rganos auditivos: "Uuae 

januae auras, auditus organo, significant, sine quibus sonus editus non pre-

cipitur; nec in hoc templum fit ingenio, nisi per ipsas". Por su parte, unas 

espirales que aparecen en la parte superior "denotant aeris motu, postqu am 

sano vel voce repercutitur", y todas las partes de esta arquitecture. aluden a 
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di s tintos t em¡::.s de las proporciones musicales: tres torres representan "nota

rum, rotundi quadrati, naturales dispositiones representantes", una columna a 

l a izquierda es la imagen del monocordio mientras otras seis se refieren al 

s istema de Guido. En fin, en la base aparece una herrería en l a que entra Pi

tágorcs, como alusi6n a Tubalcaín, uno de los padres míticos de la música, que 

descubri6, al oir el sonido de los martillos, el valor de sus .proporciones nu

méricas. 

Twnbién la idea de armonía c6smica es la que sirve a De Caus para su 

definici6n de la Música, pues para él ésta no es otra cosa que la "universa l 

cienci s de l Mundo", basada en las proporciones perfectas. Por otra parte, 

mientras en Fludd la idea de armonía se expresaba por medio de una imagen de 

t ipo arquitect6nico, en Athanasius Kircher nos encontramos con una verdadera 

máquina para simbolizar l a s relaciones arm6nicas entre todas las realidades 

del Cosmos. En su Musurgia Universalis sive Artis Consoni & Disoni describe el 

"üecadeordon l ~atur a e" u "Organo decaulum", f antasía mecánica de al to valor . idm

b6lico y punto culminante de una tradici6n sintética de la que ya hemos tenido 

ocasi6n de conocer ejemplos como los complejos relojes medievales. Kircher 

compara a üios con este "mundus organo" y nq duda en calificarlo de "Deus or

g L'naedu s " ya que el 6rgano, al i gua l que Dios, pretende explicar y comprender 

t odas l as re alidades del Universo. Desde este primer punto de vista el 6rgano, 

como imagen de la armonía de l mundo, simbolizaba en sus seis registros los 

seis dí a s de l a Greaci6n que preludiaron la llegada del hombre: el Cielo Empí

r eo y sus nueves 6rdenes de coros, el Agu a , la Tierra, el Sol, Luna y Estrellas, 

los animal es scuáticos y, finalmente, los terrestres. Pero también c abían otros 

s i gnificados: por ejemplo, en l a s siguientes páginas Kircher explica que el 

primer r egistro podía tambien simbolizar e.l "sinfonismo" o concordia de los 

"Cuatro C:lementos", que l e sirven para desarrollar determinadas citas de Vitru-

vio y Pitágoras¡ el segundo se ocup a del sinfonismo de los cielos, ·al tercero, 

e l de l as piedras, plantas y animales con el Cielo, en el cuarto establece las 

l eyes cie l a proporción entre microcosmos y macrocosmos, es decir, las del hom

br e con su entorno, el quinto se refiere a la armonía del pulso y de los ritmos 
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en el cuerpo humano ••• eto,tera. Como en el caso de Fludd y üe Caus, la i dea 

kircheriana de música abarcaba todas las realidades del Cosmos. 

¿Qué pé!pel juegan las máquinas dentro de este discurso te6rico7. En 

realidad no son otra cosa que la concreci6n en la práctica, la manifestaci6n 

visible y audible, de estas ideas de caracter general. La máquin a musical au

tomática cumple en los siglos XVI y XVII el papel de reflejar esta armonía 

del mundo. Si aquí no nos extendemos en autores como Agostino Ramelli, deson, 

Gaspar Schott o Giovanni Branca, en cuyos tratados aparecen algunas máquinas 

de interés, es por que en casi ningón caso puede decirse que sus efectos mu

sicales configuren una auténtica visi6n del mundo. S6lo con ~chott nos acer

camos un poco al mundo de De Caus, Fludd o Kircher. 

En 1624 Saloman de Caus publica en París los tres libros que integr an 

Les Raisons des Forces Mouvantes; un compendio de explicaciones sobre cómo 

construir los ingenios más insospechados. Según De Caus es necesario tener co

nocimiento, al menos, de tres artes: música te6rica y práctica, arte de la 

plomería y arte de la carpintería; con este punto de partida inicia su impor

tante escrito, centrado en la técnica constructiva y las posibilidades musi

cales del 6rgano hidráulico de rueda dentada y su aplicaci6n al mundo del jar

dín manierista; para ello se inspir6 fundamentalmente en los artificios de 

Buontalenti para Pratolino, aunque no faltan ejemplos cuya procedencia se pue

de detectar en otros jardines, como los de la Villa d'Este, y en definitiva en 

los escritos de Fil6n de Bizancio y Her6n de Alejandría. La armonía musical se 

liga, en este tratado, al mundo de la naturaleza y ésta al de lo mágico y mis

terioso, todo ello basado en principios de física natural de caracter estric

tamente científico. 

En todos los igenios descritos por De Caus, el agua, además de impul

sar el aire necesario para que suenen, ea usada como fuerza motriz de los ci

lindros dentados que, al girar, funcionan como distribuidores de ese aire por 

los distintos tubos del 6rgano en el momento y con la duraci6n precisos, al 

actuar sus dientes sobre un sistema de palancas que abren o cierran su paso 

desde las cisternas o los fuelles. Este tipo de programaci6n sobre un cilindro 

Fundación Juan March (Madrid)



34 

giratorio será el común denominador de casi todas las máquinas musicales has

ta el siglo XIX, en que se verá sustituido por el disco dentado en algunas 

"Cajas de ¡,;úsica" o por el rollo de papel perforado, sobre todo en las "Pia

nolas". Hobert Fludd, sin embargo, en De Naturas Simia, .proponía otros sis

temas sobre me canismos no giratorios: un enrejado de listones de maderas con 

r,úas colocadas de tal forma que, al descender por su propio peso, actúa so

bre un sistema triangular de cuerdas afinadas, una tabla dentada que actúa so

bre un teclado de 6rgano al descender por la acoi6n de su peso· sobre un depó

s ito de arena o un prisma hexagonal inserto en un dep6sito que, al ir llenán

dose de agua, le .obliga a ascender, actuando sus dientes sobre unos macillos 

que golpean un juego de campanas. 

Sin embargo, las propuestas de Fludd responden en general a un espí

ritu más visionario que práctico. Mucho más sistematizados son los escritos 

de Athanasius Kircher, en cuya Musurgia Universalis encontramos tratado exten

samente el tem a de los 6rgano automáticos, desde el problema de la provisi6n 

de aire, bien sea por medio del clásico sistema de cisternas o por una bate

ría de fuelles, hasta el de la construcci6n y programado de cilindros, con una 

serie de ejemplos de transcripci6n · de piezas musicales del pentagrama a la no

taci6n "cartesiana" de aquellos. La idea de que la Música es el elemento esen

cial y más significativo de la armonía c6smica tiene en Kircher su concreci6n 

final en un grandioso instrumento por ~l propuesto en su Musurgia Universalis: 

la denominada "Arca Musurgica" o musarítmica, verdadero "teatro de la memoria" 

musical, que servía para resolver todo tipo de combinaciones sonoras a base de 

correderas de madera con varias posibilidades de tono, compás y ritmo, a cua

tro voces. De esta manera el "Ars Combinatoria", de procedencia lulliana, en 

su aplicaci6n "mágica" del saber científico es utilizado por Kircher para con

seguir un compendio de toda su idea de los instrumentos. 

Por último, conviene no dejar cie, al menos, mencionar las ideas kirche

rianas acerca "De vaz:iis aliis artificiis mirificis, quae dictorum tuborum ••• " 

denominadas ~ í agia Phonurgica, en las que, ahondando en sus estudios acerca Elal 

eco, desarrolla las posibilidades transmisoras del ·sonido de los tubos cónicos 
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o en espiral como medio de producir efectos de sorpresa. La dial~ctica entre 

lo patente y lo oculto vuelve a hacer aquí su aparici6n. La raz6n al servicio 

del juego y lo misterioso es el principal rasgo de los escritos de Kircher, 

De Caus y Fludd: un verdadero "corpus" de ideas al servicio de una sociedad 

refinada que no desaparecerá hasta el advenimiento de la Ilustraci6n o, al 

menos, que no cambiará hasta entonces. 

LA CORTE MANIERISTA Y LAS MAQUrnAS MUSICALES 

La mecánica, siguiendo. los consejos de Vi truvio, fue una parte esen

cial en la formaci6n te6rica de los artistas del Renacimiento; los artificios 

con música y canto se encuentran entre las más famosas realizaciones de algu

nos de ellos; pensemos solamente, ahora, an dos: el ·"Paradiso de San Felice", 

diseñado por Brunelleschi, y en las aportaciones de Leonardo a la "Fiesta del 

Paraiso" en la corte milanesa de los Sforza. Ambas son claro reflejo de l a 

influencia de Her6n en el siglo XV, sin embargo el prolijamente descrito por 

Vasari "Paradiso de San Felice", diseñado para la Fiesta de la Anunciaci6n, 

denotaba tambi~n una fuerte pervivenc'ia de la cultura medieval frente a las 

historias profanas del autor griego: todavía aquí el artificio es soporte de 

una historia religiosa; como en otros muchos ámbitos, asistimos aquí a la con

tradicci6n, típica del periodo, entre tema Lreligioso) y sistema Lclásico). 

Por su parte, en la fiesta de los Sforza, celebrada en enero de 1490 y en l a 

.que Leonardo fue regista, escen6grafo y diseñador de la maquinaria, el ele

mento del decorado de mayor novedad con respecto a precedentes invenciones 

estaba en la temática¡ coincidiendo con la evoluci6n cultural de los últimos 

años del siglo, los asuntos religiosos dieron paso a los cosmol6gicos y mi

tol6gicos, denotando así el inter~s de . la corte por los nuevos aspectos ideo-

16gicos que habían de constituir la base de los posteriores intereses del t.la

nierismo. 

La corte manierista dejará de ser un centro cultural a la manera de 

las descripciones ut6picas de Castiglione en El Cortesano para convertirse en 
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un lugar donde la mentira, el disimulo y la ostentaci6n vacía de contenido 

se exalten como cualidades positivas. De entre todos los ambientes que la 

corte m2nierista desarroll6, ninguno más característico que el del jardín. 

es aquí donde aut6matas y 6rganos musicales aparecen con -mayor profusi6n, 

constituyendo uno de sus componentes más característicos y que mayor sorpre

sa y atenci6n provocaron en sus sucesivos vistantes. 

El instrumento mecánico-musical más antiguo de los que en la actua

lidad - aunque con importantes modificaciones - funcionan es el llamado 

"titier" de Salzburgo, encargado en 1:02 por el obispo Leonard van Keatschach ¡ 

sin embargo, el centro principal de este tipo de refinamientos de jardín fue 

Italia. Un viajero de excepci6n, Montaigne, cuando se detiente en un conjunto 

tan importante como la Villa d'Este en Tivoli describe morosamente su 6rgano 

hidráulico, que funcionaba allí, se cree, desde 1549 . No muy lejana de Tivo-

li, la ciudad de Frascati fue uno de los más espectaculares centros de recreo 

de l a alta sociedad del siglo XVI¡ su colina empez6 a poblarse de villas, 

entre las que habría que destacar la del Cardenal Aldobrandini, en la que los 

juegos musicales conseguidos por medios hidráulicos eran de excepcional impor

tancia. ~uizá su mejor descripci6n sea la del Presidente de Brosses, quien la 

menciona en un comentario no exento de ribetes críticos, si bien con anterio

ridad ya había llamado la atenci6n ·a viajeros ingleses como el Dr. Burnett o 

J. Evelyn. Sabemos que fue el organista Guglielmi _quien, entre 1618 y 1621, 

diseñ6 y construy6 sus juegos acústicos: su trabajo consisti6 en organizar en 

los nichos del Gran Teatro un "duetto" entre Polifemo y el Centauro, que to

caban respectivamente la siringa y la trompeta; en la Estancia de Apolo, situa

da no lejos del Teatro Acuático, Guglielmi plane6 una verdadera orquesta: cada 

una de l a s nueve Musas tocaba un instrumento y los sonidos eran todos distintos, 

a lo que se añadía un 6rgano colocado al fondo. 

Tambi~n en la propia Roma, en los jardines papales del Quirinal, un 

equipo de artistas dirigido por Giovanni Fontana construy6 en 1596 una fuente 

provista de un 6rgano musical¡ el organista Luca Bugi se encarg6 del funciona

mi ento de los acompañamientos musicales. La fuente era conocida como "Fuente 
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del Parnaso", pues el tema iconográfico representado era el de Apolo y l as 

Musas¡ así lo recogen testimonios como los de Sebastiani, Vasi o Fabio Golon

na. Con todo, la villa italiana en la que los ingenios automáticos y los e

fectos musicales jugaron un papel más importante fue la de Pratolino, a pocos 

kil6metros de Florencia. Gracias a multitud de testimonios tenemos descrip

ciones muy detalladas de las fuentes automáticas y los artificios musicales 

que se instalaban en las grutas esparcidas por el jardín y en los s6tanos del 

edificio: la de Gala tea, la del Tri t6n, la de la Fama, el Monte Parnnso, l n 

prodigiosa gruta de la Samaritana ••• en todas ellas , según comentaba Frances

co de Vieri, "con grandissimo stupore si vedo no opere miracolose condotte in 

un subito can machine, et ingegni quasi sopraumani, si udirono musich e sua

vissime, et vaci contrafatte di ucelli tanto simili, che di ucelli stessi s i 

credeva che fusero". El autor de estas obra s maravillosas no era otro que el 

polifacético Buontalenti que, a sus obras escult6ricas, de orfebrería y esce

nogr&ficas, unía una extraordinaria habilidad a la hora de inventar aparatos 

automáticos. 

La moda de instalar 6rganos hidráulicos en los jardines pron to se ex

tendi6 .de Italia al resto de Europa y l .as cortes manieristas españolas, fran

cesas y n6rdicas se engalanaron con jardines al modo italiano. Uno de los lu

gares donde las influencias italianas aparecen con mayor claridad es en l a 

Villa de Hellbrunn, construida entre 1613 y 1615 en los alrededores de Salz

burga para el arzobispo Marcus Sitticus; su gruta de Orfea, dividida a su vez 

en otras cinco can aut6matas hidráulicos, o l a "Tabla del Príncipe", en el 

"Theatrum", con sus juegos de agua similares a los de la Gruta de la Samari

tana; así como las repetidas visitas del arzobispo a Florencia, han llevado 

a calificarla como "una Pratolino del norte". Siguiendo la tradici6n heronia

na, ya en el siglo XVIII, Lorenzo Rosenegger de Oürneberg construirá allí 

mismo un Teatro hidráulico musical de extraordinaria complejidad • . 

En Francia, uno de los primeros jardines ordenados a la italiana fue 

el de Saint-Germain-en-l.aye, diseñado por Etienne Ouperac para Enrique IV. 

El jardín es c~lebre, sobre todo, por las grutas can aut6matas concebidas por 
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Francini·, ingeniero al servicio del rey: en una, a imi taci6n de la Villa d'Es

te y la Aldobrandini, una figura de mujer tocaba un 6rgano hidráulico, en otra, 

l a "Grotte des Flambeaux", los aut6matas escenificaban un verdadero "ballet de 

cour". En España también tenernos noticias acerca de la existencia de estos 6r

ganos hidráulicos en jardines, como los de Abadía, construidos en Extremadura 

para el Duque de Alb a , y en los de los Reales Alcázares de Sevilla. En el pri

mero de ellos, hoy casi totalmente destruido, las máquinas musicales aparecen 

descritas de una manera un tanto oscura e imprecisa, en un poema de Lope de 

Vega : " ••• tañen, . y así se ven la mano y lira / que mueven a escuchar a quien 

los mira. / Pan sus al bogues, su vihuela Apolo, / su zampoña Aristeo y su arpa 

ürfeo •.• ". Donde sí h ay constancia clara de 6rganos hidráulicos es en los jar

dines sevillanos; hoy todavía pueden verse los huecos que ocupaban y Rodrigo 

Garo los menciona a principios del siglo XVII al describir unas grutas con re

presentaciones de Juno, Palas, Venus, Paris, Diana ••• "haciendo no solamente 

este oficio tan apacible a los ojos, sino también regalando los oydos con mú

sica concertada, que resulta de ocultos organos, con que artificiosamente es

tan todas estas grutas compuestas". 

La figura más interesante fuera de Italia, y uno de los personajes 

centrales en l a historia de los aut6matas musicales - como ya hemos visto - , 

fue Sal oman de Caus. Viaj6 ·a Italia, estudi6 Pratolino y en Inglaterra rea

liz6 l a mayoría de sus jardines; allí había aprendido los fundamentos de la 

ciencia con John Dee, quien le enseñ6 el mundo fascinante de la mecánica, la 

magia natural y los efectos maravillosos. Su influencia fue inmensa y su pro

pio hijo Isaac fue autor de varios libros muy similares en ideas a los suyos. 

a alomon de Caus diseñ6 jardines como los de Somerset House, Richmond o :JtL de 

Hatfield House, en el que destacaba una montaña coronada por la figura de la 

Fama , que hacía sonar su trompeta mediante energía solar; pero su obra ·funda

~c ntal, y la que mejor conocemos hoy por el libro que él mismo escribi6 sobre 

ella , son los jardines de Heidelberg, en el Palatinado. El "Hortus Palatinus", 

SÍf!ilmlo y conmemoraci6n de -la uni6n entre Federico V, Elector del Palatinado, 

Y ¿lisabeth, hija de Jacobo I de Inglaterra, nunca lleg6 a terminarse. No es 
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ésta la ocasi6n de estudiar el profundo significado filos6fico de e stos jar

dines - una imagen mágica del Cosmos reform ado por medio de l a alquimia y 

la magi a natural - , pero sí de señal ar que constituían una alegoría de esto s 

ideales ba jo el influjo de l a mentalidad rosacruz. No es de extrañar que en 

esta imagen alquímica del mundo f ísico las alegorías musica l es de t ipo pi ta

g6rico y l~ magia na tura l de lo s aut6matas musicales jugaran un i mportante 

papel y que la influenci a de Her6n de Alej andría fuera patente en la exi sten

c i a de una estatua parl ante de Hércules Menn6n y en l a de una gruta con di

versos juegos mecá nicos. 

Mientras los ingenios par a j ardines más interesantes los encontramo s 

en Italia, los mejores ejemplos de pequeños aut6matas de las "Wunderkammer n" 

proceden de los talleres de Augsburgo, el princip al centro de fabric aci6n 

hasta el siglo XIX de todo tipo de objetos dotados de mecanismo s de relo j ería. 

No obstante, su técnica estaba bastante extendida por toda ~urop a . Ue g r an 

importancia fueron los "relojes planetarios" - sabemos qu e Torriano cons tru y6 

algunos de ellos par a Carlos V y Felipe II - que, junto con l a hora , indica

ban las estaciones , los movimientos de los astros, etc., con numero sos trucos 

y juegos¡ pero donde más claramente se fundí a lo lúdico con la técnica de 12 

!§poca era en reali zaciones de l tipo de l a "Weinachtskrippe" o "Uer 8abylonis 

che Turm", construida s por Hans Schlottheim, el "Lustbrunen" del c astil l o oe 

Praga, de Wenzel Jamnitzer, o el "Triumphwagen", de Achilles Langenbucher. i::n 

todas ellas,. distintas escenas, representadas por figuras automáticas de pe

queño tamaño, eran acompañadas por 6rganos mecánicos colocados en su inte

rior; la pieza más sofisticada de las que conocemos fue el "Pommere sche Kuns t

rank", construida para el Duque Felipe II de Pomerania por un e scogido equipo 

de artistas y artesanos bajo la direcci6n de Philip Hainhofer; además de un 

6rgano que reproducía una músi.ca compuesta, casi ci:Jn seguridad, por Christi an 

Erbach, albergaba en su interior una amplia colecci6n de artilugios de todo 

tipo, reproducidos a pequeña escala y con numerosa s referencia s aleg6ricas: 

instrumentos astron6micos, 6pticos y matemáticos, enseres de escritorio y de 
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cseo, artes de pesca y caza, una completa farmacia, juegos y pasatiempos; to

do ello en minúsculos cajones entre los cuales, por supuesto, no faltaban al

gunos con sorpresas, misterios y secretos. Nada estaba concebido para ser uti

lizado sino, por el centrario, como elemento de un conjunto en miniatura, al 

estilo de las colecciones de su tiempo. 

C:n muchas ocasiones la colecci6n, como el "studiolo" o el jardín, era 

un intento de comprensi6n global, o de una parte determinada, de la realidad. 

Raramente en estos casos sus elementos tenían un valor·o una consideraci6n in

dependiente del resto: a través de su relaci6n con el conjunto se trataba de 

tomar conciencia del orden y las correspondencias del Universo. E_l "Pommeres

che Kunstchrank", como buena parte de las colecciones del momento, se nos pre

senta como una especie de "zona neutra", como un lugar de encuentro entre las 

artes, las ciencias y el juego, entre la realidad y el símbolo, entre lo con

creto y lo universal. 

Nos hemos referido a la creciente importancia de lo fantástico en to

do tipo de manifestaciones; en el campo del coleccionismo ésto se habría de 

notar en un mayor interés por las curiosidades y objetos extraños, sobre todo 

en la segunda mitad del siglo XVI y los primeros años del XVII. En Mantua1 por 

ejemplo, una de las más famosas del Renacimiento, la colecci6n de Isabella d' 

Este, presentaba un doble aspecto: su "studiolo" albergaba un ciclo temático 

de cuadros simbolizando el triunfo de la Virtud y la Armonía sobre el Vicio, 

mientras que en la gruta de "Corte Vecchia" se disponían las antigüedades y 

curiosidades, que su hijo Federico II se ocup6 de ampliar con numerosos obje

tos artificiales - entre ellos su célebre 6rgano de alabastro - , flores, ani

males ex6ticos y monstruos. Lo raro, lo monstruoso o las simples curiosidades 

coexistían con la pintura, la escultura o la Biblioteca en las más importan

tes colecciones centroeuropeas: la de Fernando I del Tirol en el castillo de 

Ar" bras, la de Alberto V y Guillermo V de tlaviera en Munich o la de Rodolfo II 

en el cas tillo de Hradschin, en Praga, en las que no faltaban importantes 

apartados dedicados a la tecnología, los relojes mecánicos, los instrumentos 

11;usicales o los aut6matas. El ~1anierismo fue el primer gran movimiento cul tu-
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ral que, dándose cuenta de l a fundamental incongruencia entre Arte y Heoli

dad, consider6 el apartarse de esta última la única posibilidad de llegar a 

ella o, más exactamente, de formar una realidad nueva, aut6noma, e n tensi6n 

con la Naturaleza, donde la excepci6n, lo raro y lo curioso de la primera 

fueran en ésta la norma. 

Buenos ejemplos de ello son también colecciones como la del milanés 

l<ianfredo Settala , descrita en su Museo o Gallerí a adunata del sapere, o la 

del jesuita Athanasius Kircher, en Roma. La s intenciones de Settala aparecen 

claras en las afirmaciones introductorias a su ~. donde destaca el valor 

omnicomprensivo de su colecci6n.1 concebida como verdadero Teatro del r.i undo; 

los objetos y máquinas coleccionados por Settal a pretendían mostrar en 

t'oda su extensi6n la l ~ atura leza, el Arte , l a Ciencia y l a Técnica ; los aut6-

matas musicales, e~tre los que poseía verdaderas piezas maestras, tenían aquí 

enorme importancia . Algo parecido encontramos en la colecci6n de Kircher, ver

dadero compendio de sus extrañas y amplias investigaciones en los más vari a

dos campos del Saber. Gracias a su Museum Kircherianum, publicado en 1678, 

sabemos que, junto a las maravillas del arte, la naturaleza y l a mecánica, 

los instrumentos musicales jugaban el más importante papel: en su colecci6n 

de relojes destacaba, por ejemplo un "Horologium rotale musicans sonans", que 

entonaba el Salve Regina y a las medias hora s el Ave Maris Stella, y presi

diendo todo el conjunto h abía dispuesto un 6rgano que imitaba mecánicamente 

el sonido de "omnis generis avium concentum". El primer objeto que se descri

be en el Museum Kircherianum, tanto en los capítulos pormenorizados como en 

el resumen inicial, es este 6rgano, lo que constituye una excelente muestra 

del sentido último que poseían este tipo de colecciones: la música dominaba 

todas las realidades . y era el vehículo que unía objetos y curiosidades de ten 

diverso origen y caracter. 

ILUSTRACION y ROMANTic;¡:sMO. LA NUEVA IMAGEN DEL AUTO lvlATA 

Hemos hablado hasta ahora de la importancia de los aut6matas en cate-
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drales , i glesias y ayuntamientos durante la Edad Media¡ a éstos hemos añadi

do, ya desde lo s comienzos de l a Edad Moderna, los que aparecían en las co

l ecciones privadas y en los jardines principescos¡ fuera del mundo de los edi

ficios públicos y de las cortes, el aut6mata también apareció en otros ámbi

to s durante este periodo: así nos lo recuerdan citas desde Cristobal de Vill a

l ón e n e l siglo XVI hasta Rousseau, ya en el XVIII. 

Aousseau paseaba en su juventud, como medio de ganarse la vida, un 

teatro automático que continuaba tradiciones de origen heroniano.· Tiempo atrás, 

en l as primera s décad as del siglo XVI, el e spar1ol Cristobai de Villalón, en su 

Uiálogo ac erca de la superioridad entre lo Antiguo y lo Moderno, había llamado 

la a tención acerca del tema de las figuras articuladas movid as por artificios 

r;wc{:nicos: "¿1.o1 ué cosa puede aver de más admiración que aver hallado los hombres 

indus tria como por vía de unos r e loxes, que unas ymagines y estatuas de madera 

anden por _ una mesa sin que ninguna las mueva , y juntamente, taña n con las manos 

una vihu el a , o atabal, o otro i nstrumento, y vuelba una vandera con tanta ar

den y compás que un hombre bivo no lo pueda hazer con mas perfection?", En es

t o campo de s tacó por esas fech as Juanelo Torriano, autor de prodigiosos relo

j es y f i gu rc1s r:u t omáticas, como la del "Hombre de Palo", muñ eco que, al pare

cer, i ba t odos los días desde su casa h asta el Palacio Arzobispal para recoger 

l a comida , y la de "una dama ·de mas de una tercia de al to, que - según relata 

Am bro s io de k1orales - puesta sobre una mesa danza por tod a ella al son de un 

¡:¡ t arnbo r que el la misma va tocando, y da su vu elta , tornando a donde partió". 

lstas s i gnos que, según Villalón, nos indican la superioridad de los 

t i empo s nuevos sobre los viejos, no son sino el precedente de una moda que 

culminará con l as máquinas de Vaucanson y los Jacquet-Droz en el aigl~ XVIII. 

Tambi én en e l XVIII se di6 un fen6meno que, para nuestro estudio, quizá revis

·t'" mayor curio s i dad: l a rel ativa generalización de los distintos sistemas au

t oi:1.!. t icos de compo sición¡ algo que anteriormente había propuesta Kircher en su 

11
,--\rcu l.1 us ari tmica". 

Kirnberger, Haydn y Mozart, entre otro s , realizaron manuales para 

componer po r medio de dados, que tuvieron gran difusión entre los círculos 
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de aficionados. El sistema no podía ser más sencillo: se tiraban los dados, se 

buscaba el n6mero en cuesti6n en un tabla de células mel6dicas y arm6nicas, se 

escribía y se procedía de igual modo con el siguiente compás. El azar actuaba 

dentrá de unos límites relativamente estrechos y la coherencia musical de to

da la obra se lograba no con la melodía - incontrolable - sino por medio de 

la estructura arm6nica general. Se trataba de un juego, pero no ya de un jue

go de corte; se estaba produciendo un cambio notable en la sociedad europea 

y el ocio había dejado de ser patrimonio exclusivo de la aristocracia, que se 

veía sus ti tu ida en parte por la floreciente burguesía. Los Gabinetes Maravi

llosos - las "Wunderkammern" - , por ejemplo, abandonaron los palacios y die

ron origen a museos de objetos curiosos abiertos al público. La Revoluci6n 

Industrial se estaba iniciando y sus consecuencias no tardarían en hacerse 

notar en el mundo de la Música y la Máquina. 

Los orígenes de una nueva mentalidad en torno al problema de la re

laci6n entre h6mbre, música y máquina, habría que retrotraerlo a principios 

del siglo XVII cuando Marin Mersenne y sobre todo Descartes plantearon una 

nueva idea acerca del Hombre y la Naturaleza, basada en postulados de racio

nalidad y cientifismo. Para Descartes los movimientos del hombre no estaban 

determinados por causas sobrenaturales; con ello crea las bases de los discur

sos materialistas del siglo siguiente, que tan influidos se iban a ver, a su 

vez, por los constructores de aut6matas y androides parlantes y musicales. Ue 

igual manera, el mismo Descartes no duda en comparar la mecánica de las fuen

tes de los jardines con los nervios y venas del ser humano, su respiraci6n con 

los movimientos del reloj y a los cuerpos extrai'lcs que se introducen en noso

tros con lOSextranjeros que hacen lo propio en las grutas de las villas. 

Es, sin embargo, en el siglo XVIII cuando estas ideas alcanzan su más 

perfecta formulaci6n, a la vez que el mundo de los autómatas consigue emanci

parse totalmente del ambiente preferentemente cortesano en el que hasta ahora 

se había desenvuelto; los nombres de Vaucanson y Jacquet-Droz son los centra

les en lo q1,1.e podríamos llamar "imagen ilustrada" del aut6mata. 

Se ha dicho que Vaucanson elev6 la idea de la construcci6n de aut6ma-
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t a s al nivel de una técnica biomecánica. Con él nos encontramos en otra mun

do¡ sus obras fueron comparadas por Vol taire y La k1 ettrie a las de Prometea, 

ya que el perfecto caracter imitativa de sus autómatas le hicieron aparecer 

a los ojos de sus contemporáneos como un verdadero creador. El autómata se 

convierte así en trasunto de la imagen del Hombre en la Ilustración, del "hom

br e-máquin a", ya no regido, como en Fludd o en Kircher, por los astros sino 

por los propios mecanismos de sus vísceras y m6sculos. 

Vaucanson es autor de dos ingenios en los que la m6sica tiene un pa

pe l importante: el "Tamborilero" y el "Flau t ista"; su influencia pronto se 

hizo sentir en toda Europa, pues la memoria que el propio autor redactó pa-

ra l a Academia de Ciencias describiendo al flautista fue traducida al inglés 

en 1742 y, por otra parte, insertada en el artículo "Androide" de la Enciclo

pedia. Treinta años más tarde, los Jacquet-Droz comenzaron en París el monta

je de sus autómatas, destinados a eclipsar los precedentes de Vaucanson¡ cons

truyeron ent re otros ingenios una danzarina, la "Terpsicore", y una "Tocadora 

de Clavecín"; esta 61 tima, por ejemplo, no era un simple muñeco que movía sus 

dedos al compás de un clavecín autom ático: eran sus propios dedos los que 

producían el sonido al presionar sobre el teclado. 

La influencia de este tipo de m6sicos autómatas fue muy grande en to

da ~urop a . Defrance expuso en 17ll6 en l a Tullerías unos flautistas, el Abbá. 

rliical construyó dos autómatas tocadores igualmente da flautas, Gallamyr expu

so en Munich un "Turco que tacaba la flauta travesera" ••• Igualmente sabemos 

que Maillardet se asoció con los Jacquet-Droz para construir réplicas de sus 

autóm atas que via jaron por toda Europa y, ya en el siglo XIX, autores como 

lvlazeppe o t/1aelzel continuaron la tradición. L 'Homme Machine de La Mettrie cons

tituye la mejor explicación ideológica de todos estos ingenios; del mismo mo

do, los androides mecánicos de éstos son las mejores imágenes de las ideas an

tropológicas lamettrianas, en las que el "hombre máquina" se compara a los 

ins trumentos musicales: "Comme une carde de violan au une tauche de clavecin 

f rémit et rend un son, les cordas du cerveau frappás par les rayons sonares, 

onc été excités a rendre ou a redire les mo t s qui les tauchaient". 
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Cama ha señalado Paul-Larent Assaun en su introducción a L 'Homme ¡,¡ a

chine, tanta La Mettrie cama Descartes y Leibniz van a utilizar una imc.gen 

privilegiada a la hora de unir la visión mecanicista del hambre can su c c.pa

cidad para emitir sonidos: se trata de el "hambre-reloj". La Mettrie será 

quien utilice can mayar frecuencia esta imagen; en él se convierte en l n idea 

de "C:uerpa-relaj", que le sirve para refutar las .ideas de Stahl sabre las im

pulsas anímicas y espiritual es cama origen de nuestras movimientos. f-Jas en

contramos ante un pensamiento materialista y mecanicista justa en las antí

podas del sentida espiritual y simbólica que habían adquirida las máquin as 

en el periodo manierista. Ahora la máquina na es un refleja de nada sino pu

ra y simple imagen de sí misma y de su mecanismo; a la suma, imagen de un 

hambre al que la Ilustración más radical había desprovista de alma y sólo 

podía parangonarse a un perfecta y fría mecanismo de relojería. 

Pronta, en el romanticismo, aunque na par ella dejen de f abricarse y 

coleccionarse autómatas, estas androides serán contempladas par muchas can 

horrar. 

Las espectáculos de las primeras años del sigla XIX salían consistir 

en exhibiciones, la mayar parte de ellas de pésima gusta, de monstruos huma

nas de diversa tipa, cama el niña nacida sin brazas que se hacía la toilette 

can las dedos de las pies a el muchacha can das cabezas, todas ellas descu

biertas Y presentadas can asombrosa regularidad. Había asimismo autómatas 

tijll .. . seguían las modelas tradicionales, pero muchas otros escandían en su in

terior enanas a eran manejadas a distancia par las más diversas medias, nin

guna precisamente automática. El sigla XIX continuaba estas tradiciones ma

nieristas y barracas inclusa en el mundo de las jardines. Sabemos de fiestas 

en el palacio de La Granja, en 1845, donde aparecían monstruos marinas, rue-

das hidráulicas en forma de estrella a representaciones alegóricas de ~sp a ña; 

también, en el madrileña Parque del Retiro existía . un "Gabinete del Pobre" 

que, a su manera, continuaba las ideas de Pratalino, Saint-Germain-en-Laye, 

Heildelberg a Hellbrunn. 

Par otra parte, se emp~zaran a desarrollar, cama veremos, nuevas sis-
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tem as de reproducci6n mecánica del sonido que culminarán en las cajas de mú

sica o el fon6grafo. l'Jo obstante, las sátiras en torno a estos fen6menos no 

se habían hecho esperar1 las encontramos en Los Viajes de Lemuel Gulliver 

(1726) de Jonathan Swift, en la Selección de los Documentos del Diablo (1783-

-1 78~ ) de Jean Paul o, más adelante, Erewhon (1872) de Samuel 8utter, ~ 

del Futuro (1887) y las Historias de Horror de Villiers de L'Isle-Adam. Tras 

el brillante y racionalista momento ilustrado de finales del siglo XVIII un 

nuevo interés por lo oscuro, lo irracional y lo misterioso vuelve a dominar 

el panorama cultural europeo. Estamos en la Europa romántica, la de los !:!i!!!

nos a la i ~oche de ifovalis y la de los prodigiosos cuentos de Hoffmann. 

Ya indicamos con anterioridad c6mo uno de los efectos que pretendían 

l a s máquinas musicales en los j ardines del siglo XVI era causar sorpresa en 

sus espectadores, de manera que éstos quedaran paralizados por la fascinaci6n 

del ingenio o el misterio. Ahora, en el Romanticismo, estos efectos se amplí

an y el sentimiento de lo misterioso abandona cualquier pretensi6n de carac

ter lúdico para centrarse preferentemente en lo s conceptos de lo horroroso y 

l o siniestro. "La semejanza de los seres humanos - escribe Hoffmann en b2§ 

,w t 6rnatas - con esta s figuras sin vida que· irni tan sus movimientos y su.s ac

ciones me r esulta algo horrible, siniestro e insoportable"; con anterioridad 

s e había referido a la influencia psíquica que el aut6mata ejerce sobre el 

hombre , apoderándose de su espíritu y personalidad y que "logra provocar una 

especie de éxtasis, un a relaci6n intensa con este extraño principio espiri

tual que reside en nuestro interior, iluminándolo y haciendo que se manifies

te" ••• " ¿Crees tú - añade en otro párrafo - que podrías resistir verlo más 

de un minuto sin que te sobrecogiera un terrible espanto?". 

Esta f ascinaci6n que provoca el aut6mata es la base argumental del 

citado cuento de Hoffmann y, sobre todo, del titulado El Hombre de Arena, en 

el que su protagonista, Nataniel, se enamora de una mujer, Dlimpia, ignoran

do que en realidad es un muñeco, Nataniel se volverá loco y se suicidará des

pués de comprender la realidad, El profesor Spalanzani, constructor del an

dro i de , y el italiano Coppola "se disputan con furia a una mujer" en la que 
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Nataniel reconoce a Olimpia, que es destrozada salvajemente. Entonces se pro

duce la revelaci6n1 "Al ver la cabeza de Olimpia en el suelo, Nataniel reco

noci6 con espanto una figura de cera, y pudo ver que los ojos, que eran de es

malte, se habían roto". Estos son lo únicos miembros que le quedan al artífice 

de su máquina, lo que sirve a Hoffmann para reforzar el horror con la siguien

te frase: "Nataniel vio a sus pies, efectivamente, dos ojos sangrientos que le 

miraban con fijeza". 

Hoffmann plantea de esta manera el conflicto entre· Arte y Máquin a , de 

tan enome importancia ~n la discusi6n te6rica del siglo XIX; Hoffmann toma 

partido con claridad en sus escritos a favor de la ejecuci6n "trad_icional", es 

decir, no mecánica de la música, sin embargo no excluye los progresos en el 

perfeccionamiento de deteminados instrumentos musicales. Se exaltan, de esta 

manera, los avances en ia fabricaci6n del piano de cola o en los 6rganos con 

el fin de conseguir una música perfecta, acorde con "los misteriosos sonidos 

de la Naturaleza". As!, el "mito del Progreso", que tenía en la burguesía de

cimon6nica uno de sus principales adalides, aparece como justificaci6n última 

de las ideas de Hoffmann; la crítica a los aut6matas como instrumento musical 

del pasado y la exaltaci6n de los nuevos instrumentos es sin duda un claro 

componente "progresista" de su ideología, teñido sin embargo de claros com

ponentes irracionalistas, como la complacencia en lo mágico, el horror y lo 

siniestro, o vagamente místicos en su interés por ideas pitag6ricas o neopla

t6nicas, como la "música de las esferas" o lo que aún podríamos denmminar "mú

sica mundana". La índole dubi ta ti va del pensamiento de Hoffmann respecto al 

problema de la relaci6n macrocosmos-microcosmos aparece clara en la pregunta 

de uno de los protagonistas de Los Aut6matas1 "¿N·o pudiera suceder, acaso, 

que la música que yace en el interior de nuestro ser fuera diferente a la que 

se esconde en la Naturaleza como · un profundo secreto?". La soluci6n al dile

ma parece hallarse en los instrumentos musicales ordinarios, antes que en "los 

mezquinos jugetes" automáticos: el · mi to del progreso hace su aparici6n y un 

mundo, cuyo origen hemos podido rastrear desde la Antigüedad, comienza a des

aparecer. 
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éL crn•FLICTO ARTE-TECNICA rn EL SIGLO XIX y LAS NUEVAS MAQUINAS MU

SICALt:S 

Nos encontramos en pleno desarrollo de la Revoluci6n Industrial. Las 

rnáquinas van invadiendo poco n poco las distintas actividades y te6ricos y 

artistas, que hasta el siglo XVIII habían utilizado la mecánica fundamentnl

mente cor.10 un medio para facilitar su tarea, empiezan a reaccionar ante los 

acontecimientos y a tomár una u otra postura frente al problema .de la máqui

n2 y l a mecanizaci6n. 

La sustituci6n del trabajo manual por el mecánico eliminaba para el 

hombre, según Ruskin en su ensayo Seven Lamps of Architecture, ia posibilidad 

de manifestar completamente su cap acidad de invenci6n; s6lo el artesano, que 

concibe su traba jo como u~ compromiso moral, podía producir bellas formas. 

do será ésta l a única voz que se alce contra las consecuencias de aquella cre

ciente mecanizaci6n; anteriormente Sismondi y Robert Dwen, empujados por la 

crisis econ6mica que se produjo en los primeros años del siglo - la primera 

gran crisis cíclica de la economía industrial - habían denunciado diversos 

aspectos del nuevo sistema y propuesto distintas soluciones, y con William 

i .. orris culminará esta tendencia anti-mecánica o, en un sentido más amplio, 

c:nti-industrial: a lo largo .de sus ensayos el arte dej a de ser visto como una 

caracteristica de los objetos para convertirse en una Ufarna de vida feliz"," 

opuesta al sistema econ6mico liberal en el que la vida cotidiana ha quedado 

reducida al mecanismo de la producci6n y privada de todo auténtico goce es

pontáneo. 

Con anterioridad y en sentido opuesto a este ideal a mitad de camino 

entre el conservadurismo y la anarquía, Henry Cole había tratado de desarro

llcr una labor de restauraci6n del "buen gusto" en las artes aplicadas, don

de lns formas g6ticas en boga proporcionaban los más extravagantes modelos. 

t::n üJ !:.i5 funda en South r ~ ensington un Museo de Artes Aplicadas - el núcleo 

original del actual Victoria and Albert Museum - . y los últimos años de su 

vida los dcdic6 n asuntos didácticos, reuniendo a su alrededor a un grupo 

Fundación Juan March (Madrid)



49 

de artistas cuya contribuci6n a la mejora de las Artes Aplicadas fue de gr an 

importancia; entre ellos Owen Janes, con notables publicaciones sobre modelos 

decorativos, tipos de imprenta, monogramas, ••• y sobre todo Hichard Hed gr ave, 

quien desarrollaría el concepto de "utilidad" como principal fundar;iento de 

las artes aplicadas, demostrando que se podían remitir a dicho principio to

das las exigencias de la cultura artística. 

Rechazo según unos y conciliaci6n según otros. Por supuesto ya en el 

siglo XVIII encontramos posturas en contra de la mecanizaci6n y el autornu·Cis

mo - generalmente sátiras - pero será éste del siglo XIX el primer conflic

to d~ proporciones considerables entre la Artesanía y la Técnica, entre el 

trabajo manual y el mecanizado, cuyas consecuencias en el campo artístico lle

garán prácticamente hasta la segunda Guerra Mundial, polarizando los distin

tos movimientos artísticos hacia posturas de integraci6n, de mitificaci6n o 

de critica hacia la tecnología. 

Pero regresemos al siglo XIX: en 1826 circul6 el primer ferrocarril, 

entre Darlington y Stockton; desde entonces se convirti6 en uno de los más 

importantes emblemas de la nueva Era y muy pronto los artistas se interesaron 

por ~l. El ferrocarril - la máquina de vapor - aparece enseguida en las pá

ginas de los escritores y en los lienzos de los pintores del XIX: Turner, 

Daumier, Campoamor, Monet, ••• Pero el ferrocarril contaba con un atractivo 

suplementario para los compositores: sus propiedades acústicas, desde l a va

riedad de sonidos que era capaz de producir - el silbido del vapor, el ruido 

de las ruedas, el rechinar de los frenos - hasta su característico "ostinato" 

rítmico. Sin embargo, en un primer momento, será su valor como símbolo lo qu e 

ocupe la atenci6n. En 1846, por ejemplo, Hector Berlioz compone su Canto del 

Ferrocarril para coro y orquesta, sobre un texto de J. Janin, con motivo de 

la inauguraci6n de la primera línea férrea francesa y en 1869, con motivo de 

la inauguraci6n de una línea en México, ~ielesio Morales compuso su fantasía 

para orquesta La Locomotora. La otra cara de la moneda la encontramos también 

en París, en una pequeña pieza pera piano de Rossini escrita entre le6u y '65 

Y titulada Un petit train de plaisir, breve parodia musical en la que se des-
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cribe un viaje de recreo con el consiguiente descarrilamiento. 

En el siglo XX continuará esta corriente de "inspiración" en el fe

rrocarril - el más famoso ejemplo lo constituye Pacific 231 de Honegger -

al tiempo que nuevos impulsos extramusicales, provenientes en su mayoría del 

terreno tecnológico y urbano, harán su aparición en numerosas composiciones; 

sobre todo, como vimos en el primer capítulo, a partir de la difusión de las 

ideas futuristas. Tambien encontraremos ahora el tema de la máquina y la me

canización con rasgos diabólicos u opresores en gran cantidad de obras lite

rcrias, como~ ll920) de George Kaiser, R.U.R. (1920) de Carel Capek, 

Un ~1undo !=clliz (1932) de Aldous Huxley, o en películas como Metrópolis ll926) 

de Fri tz Lang. 

Con un sentí.do muy diferente encontramos utilizado el hombre mecáni-

co en las distintas coreografías de Oskar Schlemer durante su permanencia en 

el Taller de Escena de la Bauhaus. En julio de 1926, durante el Festival de 

Uonaueschingen, escribía en las notas al programa correspondiente a una re

presentación de su Triadischen Ballet con música compuesta por Paul Hindemith 

para un pequeño órgano mecánico: "¿Es que los bailarinaa, podría decires, no 

han de ser completamente marionetas, tirados por hilos, o mejor, movidos por 

un aparato de precisión completamente .mecánico, casi sin influencia de lavo

luntad humana, cual si se tratara de un cuadro de distribución? Sólo es cues

ti6n de tiempo y de dinero para poder completar de esta manera el experimen

to". Y el "experimento" se completaría sólo treinta años despu~s, en mayo de 

1:1 56, cuando una máquina diseñada y envuelta en una escultura de Nicolas Schof

fer, capaz de responder a señales luminosas y a los sonidos de la orquesta 

gr acias a un micr6f ono y varias c~lulas fotoel~ctricas incorporadas a su es

tructura, apareciera en un escenario junto a los bailarines de Maurice Bejart. 

[n cuanto a los instrumentos mecánico-musicales, la tecnología del 

siJ lo XI X producirá una amplia variedad de ellos, tanto de uso eotidiano pri

vado como para lugares públicos. Entre los de uso privado - aparte de la 52 

nerío de relojes, que continuará desarrollando los modelos del XVIII - los más 
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populares fueron las "Cajas de MCisica", descendientes también de formas me

cánicas ya experimentadas con anterioridad1 los "carillones", aunque ahora 

con una innovaci6n de gran importancia que sustituiría al juego de camp anas 

y permi tiria reducir sus dimensiones: ·un peine de acero pulido y temperado, 

dispuesto de tal modo que las protuberancias de un cilindro giratorio actCien 

sobre los extremos libres de sus pCias, que eran capaces de producir sonidos 

puros a una altura y volumen más que aceptables para su tamaño. 

Un nuevo tipo de Ceja, a base de ~ intercambiables, surgida a 

finales de la dácada de 1880, represent6 un gran avance¡ las cajas de rodi

llo que ofrecían un cambio opcional de programa eran mucho más grandes y ca

ras que estas Ciltimas. Eran además propensas a dañarse con facilidad. Apa

recieron diversas marcas - "Symphonion", "Polyphon", "Urphenion" - y mod e

los como el Autocambiador de discos de 25 pulgadas¡ pero su vigencia fue 

muy pequeña: pronto las fábricas volverían sus ojos hacia el Gram6fono. 

Otra de las novedades del siglo XIX será la generalizaci6n de los 

instrumentos musicales automá.ticos en lugares pCiblicos. Algunos de ellos, los 

llamados "Nickelodeons", estaban proyectados para funcionar previa introduc

ci6n d.e una moneda. Los que mayor di fusi6n alcanzaron fueron, sin embargo, 

los llamados "Orchestrions" y "Panhermonicons", básicamente 6rganos automá

ticos de tubos con una serie de añadidos capaces de poner en funcion am iento 

a muchos instrumentos dB la orquesta. El "Orchestrion" evolucion6 por un a 

parte hacia los organillos de sel6n, cuyo auge, debido a su sencillez y buen 

.Precio, lleg6 hasta la ID Guerra Mundial, por otra a los 6rganos de feria y 

carrusel, como el típico "organillo" madrileño, y por otra a los complejos 

6rganos y orchestriones alemanes y americanos, como el "Welte-Philharmonic", 

construido por Michael Welte, el "Duo-Art pipe organ", de la Aeolian, e l "Pia

norchestra" de la Wurlitzer o el Orchestrion "KT special" de la Seeburg, com

puesto, segCin. describía el catálogo de la compañía, por "piano, xilof6n, acom

pañamiento de mandolina, gran caja, tambores militares, timbales, platillos, 

triángulo, castañuelas, panderetas y caja chine". Todo esto sin olvidar los 

modelos más sencillos para uso en bailes y salones, incluso algunos específi-
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C@nente pensados para su utilización en yates y barcos. 

Michael .~el te inventó una nueva forma ds programación para estos ins

trumentos automáticos, por medio de la acción neumática sobre un rollo de pa

pel perforado, que sustituía así al antiguo cilindro. Este nuevo sistema fue 

apli cado a algunos órganos de iglesia para la interpretación automática de 

músice durante las celebraciones, · pero donde mayor difusión alcanzó fue en 

los pianos automáticos o "pianolas"; éstos adquirieron en poco tiempo una 

enorme popularidad que duraría hasta los Últimos anos de la década de 1920 . 

Lo s habí a a pedales o eléctricos - con un acumulador que" los hacía autosufi 

c i entes - y l a industria de rollos perforados cubrió perfectamente l a deman

da. 

Sin embargo, la gran aportaci6n del siglo XIX a la familia de las 

m6quinas musicales fue l a · invenci6n del Gram6fono. En 1878 Edison patenta el 

"Fon6grafo", en el cual una aguja de acero unida a una membrana respondía a 

l as vibraciones producidas por los sonidos trazando un surco sobre un cilin

dro r ayado, cubierto por una lámina fina de metal; al volver a pasar la agu

j a por el surco la membrana volvía a vibrar , reproduciendo los sonidos ori

gindes . Un año antes, Charles Cross había depositado en la Academia de Cien

ci E!S de P 11I'Ís un sobre l acrado _en el que describía y explicaba un aparato re

productor de sonido, el "P ale6fono", basado en el mismo principio en el que 

se apoyaría Ed isón; no obstante, el asunto no ha estado nunca claro y no se 

puede asegurar que haya sido Cross el auténtico "padre" del sonido grabado. 

en 18~9 Edison present6 al público de l a Exposición Universal de Pa

rís un modelo perfeccionado a base de rodillos de cera - e n vez del recubri 

.ü cmto con una lámina de estaño - y motor eléctrico alimentado por pilas. 

[mile Berliner patent6 en 1887 un instrumento que grababa sobre dis

cos pl anos en vez de cilindros y los hermanos Pathé perfeccionaron el sis

tc'"ª de pr ensado para la fabric eci6n en serie . En los primeros años de nues

t r o s i ¡:, lu lo s discos suplantan definitivamente al rodillo y su comercio se 

9erier aliza . La calidad· era muy escasa , pue s l a "Alta Fidelidad" no comenzará 

hasta después de l a segunda Guerra Jv: undial con la aparici6n del microsurco, 
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el uso de la estereofonia y el registro inicial sobre cinta magnetof6nica . 

Edison, que pronto empez6 a desinteresarse por su invento, no le vei e r.1ucha 

más utilidad que la de documento : "conservar y volver a escuch Gr, un año o 

un siglo después, un discurso memorable, a un orador de mérito, a una cantan

te de renombre l · .. ) Y también cabrá servirse de él - continuaba - de una 

manera más privada : para conservar religiosamente las últim a s pal abra s de 

un agonizante, la voz de un muerto, de un pariente alejado, de una amante 

••• ". Lo que había comenzado siendo una simple curiosidad se convirti6, sin 

embargo, muy pronto en ·un elemento comercial y cultural de pri mer orde n. 

EL sra...o XX. OPTIMISMO TECNOLOGICO y SOFISMAS 

Ya hemos citado los aparatos construidos por Russolo: los "intonaru

mori", el "rumorarmonio", el "arco enarmonico" ••• pero no fueron éstos l as 

únicas consecuencias de la fiebre inventora de la primera mitad del siglo. En 

la mayoría de los c asos no se pretendía crear nueva música s ino tan s6lo nue

vos instrumentos musicales. Aunque algunos surgieron a i mitación de los tra

dicionales, buena parte de los instrumentos "electromusicales" fueron produc

to del deseo de conseguir nuevos timbres y nuevas posibilida des interválicas. 

Dejando a un lado aquellos en los que la electricidad actúa no como produc

tora sino tan s6lo como conductora de las vibraciones, el primer ejemplo im

portante fua el Oinamófono de Taddeus Cahill. 

"Es.te hombre - escribió Busoni en 1907 haciéndose eco de la inve!! 

ción - ha constru i do un aparato que permite transformar una corriente eléc

trica en un número de vibraciones exactamente calculado, inalterable. Ya que 

la altura del sonido depende del número de vibraciones y el aparato se pue

de regular · para obtener el número de vi.braciones que se desee, resulta que 

la infinita gradaci6n de la octava es obra simplemente de una leva que corres 

ponde al indice de un cuadrante. S6lo concienzudos y largos experimentos y 

una continua educación del oído harán manejable este extraordinario material 

a los fines del arte y lo pondrán a disposici6n de l a generaci6n venidera ". 
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Los e lementos más importantes para l a construcci6n de un aparato 

el ectroacústico ideal, como el altavoz o el tubo electr6nico, no habían si

do inventados aún o se hallaban todavía no perfeccionados, por lo que Cahill 

sólo podía utilizar los medios corrientes en la telefonía de aquella época . 

Hsí, l a máquina provisional a la qu e lleg6 en 1900, aunque era útil musical

ment e , resultaba demasiado engorrosa: el Óinam6fono - o Telarmonio, como 

tam bién s e le llam6 - pesaba doscientas toneladas. No obstante, la idea es

t aba en e l aire y una serie de innovaciones técnicas que se producirían en 

e s tos años acabarían por propiciar la construcción de instrumentos mucho más 

prácticos. 

f•umerosos fueron los nombres de instrumentos e inventores. Entre los 

más import antes cabe citar el Esfer6fono de Jorg Mager, que fue presentado 

públicamente en 19 26 en . el VI Festival de Donaueschingen, algunos de cuyos 

conciertos estuvieron dedicados a l a "música mecánica". Mager construyó pos

t eriormente un modelo más completo, el Esfer6fono Ii, y en 1931 el Partitu

rófono, con el que, a propuesta de Winifred Wagner, imitó electrónicamente 

las campanas de "Parsifal" en los Festivales de Bayreuth de ese año. En 1920 

Lev Theremin había presentado la Termenvoks a o, como fue bautizado poco des

pués, Eterófono: un aparato cuyo aspecto exterior era el de una pequeña ca

j a con dos antenas¡ al mov.erse las manos en torno a ellas se producíen los 

sonidos gracias a dos generadores de alta frecuencia y un modulador. There

min marchó a Améric a y allí, animado por Henry Cowell, diseñó el Ritmicón, 

o Polirritmofón, capaz de producir las más complicadas combinaciones métri

cas y rítmicas. El Polirritmofón fue el primer instrumento musical en uti

lizar un a célula fotoeléctrica. Cowell lo empleó en obras como "Rhytmicana" 

(EJ31) o su "Música para violín y Ritmic6n" (1932). 

En 1 ~ 30 fue exhibido al público el Trautonium, de Friedrich Trau

twein, y dos años después la cesa Telefunl<en comenz6 a fabricar en serie un 

modelo perfeccionado que causó sensación en la Exposición de Radio de Berlín. 

Er a el primer instrumento musical producido en serie, sin embargo la mayor 

f ortuna en su difusión correspondió a las Ondas Musicales de Maurice Marte-
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not, exhibidas por primera vez en público en 1928, el 20 de abril, en la ba

la de la Opera de París. Los más importantes teatros franceses, desde la Upe-

ra Nacional o la Comédie Fran~aise hasta el Folies-Bergére, subrayaron sus 

espectáculos con su ayuda, aprovechando las amplias posibilidades tímbricas 

que ofrecía, y tanto en piezas de concierto como en las de acompariamiento a 

obras teatrales o cinematográficas . su uso se generaliz6 entre los composi-

tores¡ baste mencionar a Milhaud, Honegger, Jolivet, Messiaen o Varase. 

Hasta aquí la prehistoria de la Música Electroacústica. El 5 de oc-

tubre de 1948 el "Club d'essai" de Radio París, con el título general de "Con-

cert de Brui ts", emi ti6 un programa con las primeras cinco obras "concretas " 

de Pierre Schaeffer. A diferencia de la música tradicional - "abstracta" -

ésta se basaba en elementos sonoros ya existentes que, a continuaci6n, se ~-

ponían en el laboratorio. Al año siguiente comenz6 la colaboraci6n entre 

Schaeffer, Jacque·s Poullin y Pierre Henry; fruto de esta última fue el pri

mer gran éxito de la "Md ' ~ica Concreta": la Symphonie pour un homme seul, en --

1950. - Por entonces Herbert Eimert había creado en la Radio de Colonia l WDHJ 

un Estudio de Música Electr6nica. Las bases te6ricas había n sido dictadas por 

Werner Meyer-Eppler, especialista en acústica del Instituto para Investiga

ciones Fonéticas de la Universidad de Bonn, y los primeros resultados, toda

vía un tanto confusos, fueron presentados en los Curl!Os de Nueva Música de 

Darmstadt, en el verano de 1951. La principal diferencia con las actividade s 

de Schaeffer en París estribaba en que los alemanes, de momento, s6lo usaba n 

·sonidos producidos electr6nicamente, desechando cualquier fuente sonora aje

na al laboratorio. Había, sin emb argo, muchos puntos en común; Eimert confec

cion6 una lista de doce técnicas comunes a ambas escuelas, desde l a "super

posici6n de scinidos" hasta su "distribuci6n por medio de altavoces, de mane

ra que el sonido deambule". 

Poco a poco· las diferencias entre uno y otro centro de experimenta

ci6n se fueron eliminando, si bien a la tendencia parisina a presentar la 

realidad sonora en toda su concreci6n opondrá Colonia la instauraci6n de un 

n4eVo orden constructivo, derivado de los presupuestos del serialismo weber-
,1 •. 
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niano. También poco a poco fueron apareciendo nuevos centros de música ele 

trónic;:;: la Universidad de Columbia en Nueva York, el Estudio de la l~HK de 

Tokio, el Studio di Fonologia Musical e de ti!ilán, patrocinado por la RAI, ••. 

.:.1 elemento básico para todos ellos era el magnetofón y; junto e él, los mi

crófonos, osciladores, filtros, generadores envolventes, moduladores de ani-

llo, •.• También los distintos aparatos de reverberación y eco o los frecuen-

ciómctros, osciloscopios y mezcladores son considerados como teóricamente im

pr escindibles en todo l aboratorio de música electrónica. ~l que mayor difu-

sión ha alcanzado en los últimos años ha sido el Sintetizador, une especie 

de compendio de todos los anteriores gracias a las técnicas de miniaturiza-

ción; con uno de ellos y un par de magnetofones sería posible poner en juego 

c asi todos los nuevos recursos sonoros. 

En cuanto a la prehistoria de la "computer-music", después de recor-

dar sistemas como el Arca Musaritmica de Athanasius Kircher en el siglo XVII 

CJ los manuales del XVIII para componer por medio de dados, hemos de citar, 

por su curiosidad, el ~lectrocompositor Musical de Juan García Castillejo, 

desgraciadamente sin una mínima difusión que hubiera podido poner a prueba 

las posibilidades descritas por su autor en un trabajo, publicado en Valen

cia en 1944 , donde da cuenta de todo lo imaginable en el ámbito de la moder

no cie ncia: La Telegrafía Rápida, el Triteclado y la Música Eléctrica. El 

"~l e ctrocompositor" era, según el propio García Castillejo, "un aparato pro-

ductor de sonidos que se coordinan entre sí mediante los mecanismos regula-

dos por e l rápido impulso o sacudidas de unas escobillas movidas de tiempo 

en tiempo, al azar, por unos motores gobernados por combinaciones de caaua-

lidad". 

El optimismo en el futuro de sus relaciones con la máquina es una de 

l os grandes líneas que definen el arte de nuestro siglo. La máquina en sí mis-

m¡-, h :~ bía sido exaltada por los futuristas, la máquina - la industria - como 

medio l o hnbía sido por la Bauhaus. Tras la segunda guerra mundial el ordena-

Gor scr6 l a tentación de muchos artistas. 

La primera exposición de arte gráfico realizado con ordenadores tuvo 
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r en el Sanford Museum de Gherokee en 1953¡ en 1::156 es compuesta por pri-

T a vez - quedando constancia de ello, al menos - una melodía por medio de 

un ordenador. Se trataba de "Push duttom i:J erth a", progrGmada por M. Klein 'J 

O. Bolitho sobre un Datatr6n, y todavía ese mi smo año tuvo lugar el estr eno 

en Illinois de una pieza que acabaría ganando a la anterior en celebridad: la 

"llliac Suite" de L. Hiller y L. Isaacson. Poco a poco los ordenadores fu e r on 

confirmando su papel como medios perfectamente válidos para la gener aci6n de 

formas artísticas y en el ámbito específico de la música pasaron a s e r utili

zados tanto en el análisis y síntesis del sonido como en el análisis y s ínte

sis del lenguaje musical. 

En lo que se refiere a l sonido puro y simple, la posibilidad de t r ans

formar en un c6digo de números la cadencia de la corriente eléctrica de una 

fuente sonora permiti6, · a la inversa, transformar en un sonido concreto cu al

quier c6digo numérico. "Nos independizamos así de toda fuente musical y pode

mos hacer que la computadora calcule sonidos que ninguna fuente conocida po 

dría producir directam~nte, cuya contextura misma no se encuentra en l a s fuen

tes sonoras naturales", apuntaba Pierre Boulez en el coloquio La Informática 

y la Sociedad, celebrado en París en 19/~. 

En i961 Nicolas Schoffer construye en Liej a una torre que respondía 

con luces y sonidos a las variaciones ambientales del ruido, la claridad y la 

temperatura, y poco después elabora su Proyecto de Torre-f:sculture Cibernética 

para París: "Una estructura aérea - según explicapa - de una al tura de 3U'i 

metros Y una envergadura media de 59 metros, realizada en tubos de acero cua

drados de 2 metros de lado", con miles de flashes y proyectores y centenares 

de espejos fijados a 114 ejes giratorios, gobernada por un sistema cibernéti

co que elaboraría la informaci6n recibida por una serie de micr6fonos, célu

las fotoeláctricas, term6metros, higr6metros y anem6metros distribuidos en un 

radio de 500 a 1000 ·metros a su alrededor. 

El proyecto ilustra perfectamente la tendencia de muchos artistes a 

utilizar los ordenadores como algo más que simples herramientas que f aciliten 

la raalizaci6n práctica de una idea concreta. Schoffer parecía hEtber entendi-
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do µerfectamente la necesidad de las innovaciones de no imitar el modelo del 

que originalmente proceden. "La mayoría de los inventores de instrumentos 

musicales eléctricos han intentado imitar los instrumentos de los siglos 

XVIII y XIX, del mismo modo que los primeros autom6viles copiaban los co

ches de caballos", había señalado ya John Cage, viendo el problema, en 1937. 

t;;in .embargo nc;r -siempre nos encontrarnos con . una visi6n ldcida del problema 

del mimetismo: la tradici6n del au t6mata con apariencia humana, por ejemplo, 

llegará a nuestro siglo con robots cap aces de "hablar, caminar y fumar", co

mo Elektro, construido en 1939 por la Westinghouse, o con androides de todo 

tipo animando los parques ·de atracciones de todo el mundo, desde el Tibidabo 

a Oisneylandia. 

La tradici6n decimon6nica también se refleja en nuestro siglo también 

en la pervivencia de . escritos de tinte pesimista, apocalíptico o melenc6lico, 

corno Der íviensch und die Technik ll931J de Spengler, Music Hol (1934) de Cons

tcnt Lambert, con el significativo subtítulo de A study of music in decline, 

o Arte y Estado l 1935) de Ernesto Giménez Caballero. Más inteligente e imagi

nativo, pero no menos apocalíptico, resulta un ensayo reciente de Jacques 

Attali: Ruidos. Ensayo sobre la economía política de la mdsica, publicado 

en 197'7 . 

Ya con otros tintes, aunque asimismo como consecuencia de este esta

do de desconf ianza general hacia la mecánica podemos entender la prolifera7 

ci6n de máquinas musicales absurdas o, por decirlo más exactamente, artifi

cios en los que se produce una hipertrofia de los aspectos mecánicos para 

obtener unas prestaciones sonoras generalmente triviales. Un simple vistá-

zo a Los Grandes Inventos de TBO nos pone perfectamente en contacto con es

te campo de paradojas. Entre lo realmente construido podemos citar aparatos 

como los de Takis o Jean Tinguely, las esculturas sonoras de Bernard y Fran

~ois 8aschet o los objetos de Luis Lugán que responden con sonidos a la 

proximidad o al contacto con el espectador. La mecánica de estos artificios 

que no conducen a nada ha sido comp arada por J.F •. Lyotard con el funciona

miento de los discursos de los sofistas griegos¡ también puede ser vista, pa-
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rad6jicamente, como una manifestación más de la estética generativa, que el 

arte can ordenadores propició e impuls6. 

La permanente crisis de valores en la que ha vivido el arte de nues

tro siglo no podía dejar de afectar al ámbito de las relaciones entre la mú

sica y la máquina, o la tecnología¡ en cualquier c aso , gracias a estas rel a

ciones, la música ha alcanzado un grado de asequibilidad que ha hecho de ella, 

aparte de un negocio, una de las formas de expresión artística de mayor difu

sión en los Últimos tiempos. 

"Igual que el agua, el gas y la corriente eléctrica vienen a nuestras 

casas, para servirnos, desde lejos, y por medio de una manipulación casi im

perceptible, así estamos también provistos de imágenes y de series de sonidos 

que acuden a un pequeño taque, caéi a un signo, y que del mismo modo nos a

bandonan", escribía en ·1934 Paul Valery. El perfeccionamiento y el uso gene

ralizado de las técnicas de grabación, reproducción y transmisión musical no 

sólo han supuesto un compromiso mayor entre música y máquina y una nueva r e

lación entre la obra de arte y el público¡ también han trastocado el signifi

cado de la interpretaci6n musical! ésta ha dejado de ser un acontecimiento 

único con resultados irrepetibles, p ara convertirse en una acción matriz a 

partir de la cual pueden obtenerse multitud de copias idénticas . 

"La técnica reproductiva desvincula lo reproducido del ámbito de la 

tradición", anotaba W. Benjamín en La obra de arte en la época de su reproduc

tibilidad técnica ••• "Al multiplicar las reproducciones pone su presencia ma

siva en el lugar de una presencia irrepetible. Y confiere actualidad a lo re

producido al permitirle salir, desde su situaci6n respectiva, al encuentro 

de cada destinatario. Ambos procesos conducen a una fuerte conmoción de lo 

transmitido, á una conmoción de la tradición que es el reverso de la actual 

crisis y de la renovación de la humanidad". 
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