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INTROOUCCION

Para investigar acerca de la “Miisica sobre Miguinas y M&quines husi-
calss, desde Arqufmedes a los Medios Electroacfisticos" la Fundacidn Juan
Merch me concedié una de sus Becas de Estudios Cientfficos y Técnicos en la
convocatoria de 1980. E1 trabajo final -gque en la actualided se halla a
disposicién del pdblico en su Biblioteca- fue entregado en diciembre de
1982 y poco después se me pidié§ este resumen que shora se edita.

En 1978 empecé .a interesarme por el temaj al .afio siguiente presenté
una primera aproximacién, dirigida por Victor Nieto Alcaide como Memoria
de Licenciatura en la Facultad de Geograffa e Historia de la Universidad
Complutense; algunos de los resultados de mi estudio fueron publicados por
distintos medias -una panencia en el Gongreso Espafiol de H2 del Arte de
Sevilla y varios artfculos en distintas revistas -, luego vendrfa la Beca y
actualmente buena parte de estas investigaciones estén sirviendo como base
para mi tesis doetoral, que preparo, bajo la direccién de Fernanda Checa,
sobre lo lddico en el arte desde el manierismo a la ilustracidén.

En la memoria de solicitud de la beca a la Fundacién March ya expli-
caba gque no pretendfa hacer un tratado de organologfa y, asf, pese a la com-
plejidad de los mscanismos de un clarinete, un érganc manual o un piano, los
instrumentos musicales ordinarios serfan dsjados de ladao para centrar el
problema en aquellos que poseyeran al menocs un determinado grado de automa-
tismo. La paulatina complicaclén de estos mecanismos es uno de los ejes en
torno a los cuales se ha estructurada el trabajo, Que se ha visto acompafia—
do por el estudio de las situaciones sociales, las corrientes estéticas vy,
més ampliamente, las diversas culturas que propiciaron su existencia.

Estructuré la sintesis final en cuatrao grandes capftulos, subdividi-
dos sn varios epigrafes. El primero de éllos, que se iniciaba con el estudio
de lag més antiguas noticias sobre los autématas, a menudo de caracter mf{ti-

co, se centrd en las actividades de la Escusla de Alejandria, de las que sur-

gleron los tépicos que dominan toda la Edad Moderna. En este primer capftulo
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se describe también el desarrollo de las mismas en la Edad Media cristiana
y oriental.

El segundo, el de mayor extensién de todos por ser el gue mls docu-
mentacién inédita o poco conocida presentaba, estudia el desarrolleo de las
méquinas musicales en el &mbito filoséfico y cultural dei Aenacimiento y el
darroco. Se presta especial atencién a los lugares donde eparecen estas mé-
guinas - 1la Corte, el jardin, la colecciSn de maravillas - vy se estudian
las relaciones entre misica y m&quina en los grandes tratados de Salomon ds
Caus, Robert Fludd y Athanasius Kircher.

El tercero se iniciaba con un repaso a la incidencia que las ideo-
logfas de la Ilustracién y el Romanticismo tuvieron sobre el mundo de las
mAquinas musicales: es shora cuando sparece plenamente desarrolado el mundo
del andfoide musical, del que se estudiaban también sus precedentes en &po-
cas anteriores. E1 capItuio conclufa con el anflisis de las repercusiones
de la nueva civilizacién industrial en nuestro tema -el conflicto Arte-M§
quina- .y, por Gltime, la eparicién de los primeros aparatos reproductores
de sonido gue tan amplio auge han cobrado en nuestro siglo.

Por fin, el Gltimo cepftulo -el Siglo XX~ se centr§ en la con-
sideracién de los nuevos y cada vez mis complejos aparatos, y en la apafi—
cién de nuevos problemas: el.mifo de la méquina en vanguardias como el Fu-
turismo, el desarrollo de los medios electroaclsticos y la culminacién de
la idea del hombre-m&quina en el mundo del robot;.

Los lugarss donde se desarrolld esta investigacién han sidomuy varia-
dos. Centrada en las bibliotecas de Madrid, &stas han servido ademfs muchas
veces de intermediarias a la hora de suministrar documentacidn no conserva-
da en sus fondos y de imprescindible consulta. Tambien he trabajado en al-
gunas bibliotecas italianas - en Apma, Venecia y Florencia, durants la pri
mavera y verano de 198l -~ por ser Italia el centro fundamental y originario,
en el siglo AVI, del posterior desarrollo de este tipo de mecénica enfocada
hacia el juego y la sorprssa.

o creo neéesario_sxplicar aquf la dificultad para resumir en unos



cincuenta folios un trebajo de cerca de seiscientos. No estoy muy seguro de
haber acertado, perc he preferido dislocar un poco para esta publicacién la
estructura que acabo de exponer, y reducir lo més posible las referencias

a adquellos ingenios de los Ultimos dos siglos -pianolas, graméfonos, labo
ratorios de misica electrénica- gue por una u otra circunstancia son ya
algo conocido para el lector actual.

' Por Gltimo, antes de empezar, quiero dejar aquf constancia de mi
agradecimiento a la Fundacién Juan March por la confianza puesta en el pro-
yecto y, entre los muchos ~—realmente muchos - que de una u otra forma
contribuyeron a que todo quedara lo mejor posible, de un modo muy particular
a Inmaculada Rus, mi mujer, y a Fernando Checa, sin los que esto dificilmen-

te hubiera podido salir adelante.
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LA MAGIA DE LA MAJQUINA A COMIENZOS DEL_SIGLO XX

"Cantaremos a las grandes multitudes agitadas por el trabejo, el pla-
cer o la rebeldf{a; cantaremos a las mareas multicolores y polifénicas de las
revoluciones en las capitales modernas; cantaremos el vibrante placer noctur-—
no de los arsenales y de las minas incendiadas por violentas lunas eléctri-
cas; las glotonas estaciones, devoradoras de serpientes que fuman; las f&bri-
cas, colgadas de las nubes por las retorcidas cuerdas de sus humos; los puen-—
tes, similares a gigantes gimnastas gque sobrepasan los rfos centelleantes al
VSDl como un relémpago de cuchillos; los barcos aventureros que husmean el ho-
rizonte, las locomotoras de amplioc pecho que golpean sobre los railes camo
enormes caballos de acero embridados por tubos y el vuelo resbaladizo de los
aeroplanos, cuya h8lice chirrfa al viento como una bandera y parece aplaudir
como una multitud ent&siasta“... podfa leerse en Le Figaro el 20 de febrero

de 1909, Era el Manifiesto Futurista de Marinetti, acta de nacimiento de uno

de los movimientos més polémicos y contradictorios de la historia del arte,
y sus contradicciones alcanzarén también a su valoracidén de la mé&quina; para
los futuristas su cualidad m&s importante era la més improductiva: el ruido.

Maulnier - segln cita Walter Benjamin en Cartas desde Paris. André

Gide y su nuevo enemigo -~ retomard la idea e insistiré en que lo que constituye

el elemento capital de los descubrimientos técnicos y cientificos es su valor
poético: "Marinetti ~escribi§- se embriagaba con el tamafio de las méqui-
nas, con su movimiento, con el acero, con su precisidn, con su ruido, con su
rapidez, en una palabra, con todo lo ﬁue puede considerarse como valor pro-
pio en la méquina y no como parte de su caracter instrumental... Se limitaba
y se8 atenfa con toda intencién a su lado inutilizable, esto es, a su lado es—
tético".

Proclamas futuristas sobre todo lo imaginable florecieron en las mé&s

diversas publicaciones. E1 Manifesto dei musici futuristi no tard$ en apare-

cer: fue en enero de 1911 y lo firmaba Balilla Pretella. Con &ste, con el

Manifesto Tecnico (marzo de 1911) y con La Distruzione della Wuadratura L ju—
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lio de 1912), Pratella iniciaba una renovacién en el campo de la mdsica cuyas
consecuencias rebasarfan al propio movimiento para convertirse indirectamen-
te en una de las "lfneas de fuerza" - por emplear un término futurista - que
han polarizado m&s netamente la misica de nuestro siglo.APero Pratella era un
compasitor esencialmente roméntico que sflo entendfa el futurismo como libe-
racifin de su vena lfrica frente a los academicismos al uso. Le ha quedado la
gloria de haber sido el primero en intentar una nueva formulacién musical,
acarde con la nueva doctrina futurista, pero gyando el 11 de marzo de 1913

aparece L‘Arte dei Rumori, firmado por Luigi Russolo, é&ste demostraba haber

comprendido méAs profundamente las intenciones primeras de Marinetti.

"La vida antigua fue todo silencio. En el siglo XIX, can la invencidén
de la méquina, nace él Auido. Hoy el Ruido triunfa y domine soberano socbre
la sensibilidad de laos hohbres“... habfa eécrito Russolo. Se hacla, por tan-
to, necesario conquistar el mundo de los ruidos -"la méquina ha creado hoy
tanta variedad y concurrencia de ruidos que el sonido purg, en su exigliidad
y monotonfa, no suscita ya emocién"™ - y, puesto que cada uno tiene un tim-
bre y un ritmo predominante, intentar dominarlos en estos aspectos. Para ello
comenzd por dividir toda la gama de ruidos én sels familias fundamentales e
inmediatamente abord$ la constrUccidn de los primeros "Intonarumori®.

"Zumbadores", "crujidores", "gilbadores"..., Primeroc en M&dena, luego
en Milén, en Londres, en Parfs,... los intonarumori fueron presentados al
pdblico con m&s escéndalo quse otra cosa. Stravinsky acudié a Milén para es-
tudiar las posibilidades de aplicacién de estos aparatos a una orguasta tra-
dicianal, Honegger y Vardse mostraron interés por comprar alguna, Ravel te—
nfa intencién de utilizarlos en una de sus préximas obras, pero su uso nunca
llegS a hacerse realidad fuera del reducido grupo de los futuristas. Lo mis—
mo paséd con las posteriores invenciones de Aussoloi el "Aumorarmonio", caepaz
de producir siete ruidos diferentes y doce tonos distintos con cada ruido, o
el "Arco enarménico", con el que se obtenfa por frotacidn un timbre complse-

tamente distinto al de los instrumentos de cuerda tradicionales. No obstants,
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el paso hacia la ampliacién de los medios al alcance del compositor estaba
ya dado y numerosas compositores, ajenos al movimiento, serfan influidos por
esta recuperacifn del ruido como elemento musical que culminari, una vez su-—
perada la dificultad gue suponfa la carencia de medios técnicos adecuados,
en torno a 1950 con la aparicidn de la Mésica Concreta y la Mésica Electré-
nica.

Una tempraena muestra la encontramos en 1917, en la misica del ballet
Parade, de Erik Satie, cuya plantilla instrumental estaba reforzada por si-
renas y méquinas de escribir, En 1925, Antheil compusc su Ballet Mécanigue
para psrcusién, pianclas, bocinas de automovil y ruido de sierras y motores
de aviéfn; pero no serf precisamente sl empleo del ruido de las migquinas lo
que adguiera una mayor difusién sino el empleo del ruido en sf mismo, del
ruido en abstracto, pof medio de un uso constante y a gran escala de la per-
cusién o de los instrumentos tradicionales transformados, o ejecutados de
forma no tradicional: Cowell ya smpieza a emplear en 1911 los "clusters" en
el piano y en 1925 la interpretacifn no a través del teclado sino directa-
mente sobre las cuerdas; arios m&s tarde Cage idearf el "piano preparado",
consistente en aplicar trozos de goma, madera o metal en puntos muy concre-—
tos de las cuerdas del instrumento con objeto de cambiarle el timbre por me-
dio de la supresifn o la acentuacién de determinados arm8nicas. En 1918 el

ballet L ’Homme et sgn désir, de Milhaud, sxigfa el concurso de quince percu-

slonistas y a partir de 1930 empiezan a proliferar las obras escritas exclu-
sivamente para instrumentos de percusifn.

Por otra parte, del mismo modo que ya en el siglo XIX aparecieron
una serie de partituras que se ocupaban del méximo exponente de la técnica
de entonces, el ferrocarril, ahora abundarén las composiciones relacionadas
con el mundo tecnolSgico contemporéneo -de una manera més .o mengs directa.
Alan Bush, Marc Blitzstein Y numerosos compositorés sovidticos utilizaron
el tema como punto de apoyo para denunciar las injusticias sociales de la

nueva era; el mejor ejemplo seguraemente es la Spera El1 Maguinista Hopkins
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(152v), de Max Brand. Milhaud, Poulenc, Honegger, Chivez, Mosolov, Prokofiev,
Villa-l.obos, Dallapiccola, Weill,... numerosas autores importantes integran
la lista de los que se sintleron atraidos por el nuevo paisaje industrial.
Era la "magia" de la m&quina. Ella y, en general, todo lo qus de un
modo u otro tuviera que ver con el progreso tecnolfgico se convirtid en mo-
tivo imprescindible para la creacién artfstica, pero no siempre comoc herra-
mienta o medio de difusidn sino, sobre todo, como elemento inspirador de le
que podriamos calificar como un "arte acerca de la méquina": un arte gque uti-
lizaba como base ciertos rasgos tecnolégicos y "poetizard" las innovaciones

de 1o civilizacidn contemporénes.

MITO, PREHISTORIA Y PRIMERUS PASOS DE LAS MAWUINAS AUTOMATICAS

En el viaje de regreso de la nave Argo, una vez conquistado en la
CSlguide el vellocino de oro y, entre otros muchos riesgos, atravesado con
fortuna el mar de las sirenas tras nautralizaer Orfeoc la belleze de sus can-
tos con la del suyo propio (la mfisica como perdicidn y la salvacién a tra-
vés de la mésica), se encontraron los argonautas al llegar a Creta con falos,
un monstruo autdémata construido por Hefesto - otros lo atribuyen a Dédalo -
y encargado por Minos de la custodia de la isla.

o es ésta la dnica referencia a artificios autométicos o a objetos
animados en la mitologfa griega, ni mucho menos en el conjunto de tradicio-
nes, leyendas y mitos de las distintas culturas. No falta tampoco en casi
ninguna de ellas alguna referencia a hechos menos fantésticos. Hechos no,
por incomprobables, imposibles. En un trabajo publicaedo en Paris en 1928 por

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

hasta el momento la m&s importante aportacién y el inevitable punto de refe-
rencia de toda investigacifn posterior sobre el tema, esncontramos gran can—
tided de noticias de mufiecos articulados que eran accilonados por medios sim—

ples (cuerdas, palancas,...) en ceremonias religiosas o profanas de culturas
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de los cinco continentes.

El Inca Garcilaso, Pedro Fizarro, Carli, Brasseur de Bourbourg,...
dan cumplida referencia de mufiecos y ornamentos més o menos autSmatas de los
indios americanos. También en Asia los mufiecos articulados y los autématas
aparecen en las m&s diversas ceremonias y narraciones; pensemos en los Wayangs
del teatro religioso de Java y Bali, en las marionetas chinas de los téatros
de sombras, en los Chi nan kin (carros magnéticos) cuyas figuritas sefialaban
siempre el sur, por medio de un im&n, y la distancia recorrida por medio de
campanillas y golpes de tambor. De antigqufsima tradicién china es asimismo
la historia de los cinco hijos del rey Ta-Ch‘uan, el segundo de los cuales
construy§ un hombre de madera caepaz de moverse, correr, sentarse y levantarss,
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 recusrda gque
una larga tredicién filoséfica advierte que el hombre sflo puede conocer ague-
1llo que ha construido. En este sentido la fabricacién de un androide, la con-
cepcidn del hombre como m&guina, puede ser considerada como un medic de cono-—
cimiento - ODescartes -, pero no hay que olvidar motivos ds otra {ndole, al-
gunos més simples y otros mucho m#s oscuros. Entre los primeros la idea del
autSmata como jusgo, sorpresa u ornamento. Entre los segundos, anhelos como
el de la inmortalidad -el androide es un ser envidiado por su, al menos
tebrica, eternidad -~ o mitos como el dsl Hermafrodita: ese ser capaz de ge-
nerar la prole por sf{ mismo. En un momento de la narracién antes ressfiada,

8l segundo hijo de Ta-Ch“uan se refiere al androide como hijo suyo.

El parangén més atréyenta en este caso que nos ocupa es, sin embargo,
8l gue propicia el mito de Prumeteo: un mito que viene a ilustrar la historia
de la rebelién del hombre contra el monopolio de la creacién, ostqntado por
la divinidad., “E1l cfeador de autfmatas - escribe Ceserani - imita el acto
creativo de la divinidad segdn modos humanos, soberbios y blasfemos". Como
rebelds fue visto Prumeteo en la Antigliedad -Esguilo pone en su boca el grito

"IAl final sereis vencidos!" con que desaffa a las divinideades - y como crea-
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dor, como transposicién pagana del Creador @nico y verdadero, en la Edad Me-
dia. £n el siglo XVIII autores tan dispares como Voltaire o Lamettrie compara-
ron con Prometeo a Vaucanson, el mAs grande, como veremos, constructor de
autdématas de la &poca. -

También 8n el Génesis la_ciencia del hombre es implfcitamente presen-
tada como rival de Dios y, en este sentido, podemos equiparar la desobedien-
cia de Adén, al comer del fruto del Arbol de la Ciencia, con la rebelidén de
Prometeo: "Helo allf -dice Dios al descubrir la desobediencia- semejante
a nosotros, conocedor del bien y del mal; impidamos que lleve su mano al Arbol
de la Vida y, comiendo de &1, viva para siempre".

Ciencia y desaffo, ciencia y religidn... Muchas de las primeras Figu—
ras articuladas de las que tenemos noticias estfn asociadas a ceremonias sa-
cras. lLos ejemplos de ésta tipo més antiguos que conocemos son egipcios:
una estatua de Anubis con la mandfbula mdvil para simular que hablaba y la
leyenda de las estatuas de Tebas gque hablaban y movian los brazos. Chapuis
y B&lis citan, entre otros ejemplos, la estatua colosal de Memnon erigida cer-
ca de Tebas que, con los primeros rayos del sol, producia "el ruido de una
lira que se rompe", probablemente aprovechéndo la evaporacién del rocfo a tra-
v8s de alguna fisura de la piedra.

La mitologfa y la Historia griega estén plagadas asimismo de referen-—
cias a este tipo de fenfmenos y artificios. No olvidemos la leyenda de los
argonautas, ni las invenciones atribuidas a D&dalo, a Hefesto -algunas de
cuyas habilidades serfan centadas en la Iliada- o a Pigmalién, rey de Chi-
pre. Refiriéndose a D&dalo, Arostétsles spunta -en Polftica- 1la posibili-
dad de un mundo de herramientas autométicas y, lo que es més importants pa-
ra nosotros, entre ellas, artificios musicales que sonaran por sf mismos: "8i
cada instrumento - escribe - pudiera realizar su propio trabajo cuando se
le ordenara o preverlo por adelantado; trabajar por si mismo como las estatuas
de Dédalo o los trfpodes de Hefesto que, como dice el poeta, se pressntan por

si mismos a las reuniones de los dioses, si las lanzaderas tejieran solas, si
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si el plectro tocara solo la cftara, los empresarios no necesitarfan obreros
ni los seriores esclavos".

En el octavo libro de esta misma obra Aristfteles hace mencién de
Archytas de Tarento como el primero en inventar los juguetes con sonidas pa-
ra entretensr a los nifios. Archytas, octavo sucesor de PitAgoras, ha pasado
ademés a la prehistoria de los artificios autométicos por haber construido
una paloma de madera capaz de volar por sf misma seglin refieren PlatSn, Plu-
tarco o Aulo Gelio, entre otros. Pero vayamos a lo esstrictamente musical.

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

tradicién cientifica &rabe, la invencifn del érganc fue atribuida en occasio-
nes a Platén y en otras a Aristéfteles; entre otros escritos musulmanes, cita
una frase del Jami al-ulum de Fakhr al-din al-Aazi (muerto en 1209): "£1
maestro universal-A{igtéﬁg}ig_llegd y el urghanum se hize". El propio Farmer,
Carra de Vaux, Wiedemann y Hauser, entre otros, atribuyen a Arguimedes la
patsrnidad original de un tratado &rabe de clepsidras de la Biblioteca wWacio-
nal de Parfs, que también mencionan Chapuis y G&lis; en é1 se describe, en-
tre otros artificios, un arbol situado entre dos montefias, tras las cuales,
a cada-hora, dos serpientes de plata asoman la cabeza y vuelven a sus escon-—
drijos mientras un conjunto de p4jaros artificiales, colocados sobre las ra-
mas, cantan por efecto de la presifn del agua Qque, al caer en una cisterna,
expulsa el aire que habfa en ella a través de unos silbatos; dos veces al
dfa un autdémata toca la flauta por un procedimiento similar. En el mismo ma-
nuscrito se encuentra la descripcién de otra figura de flautista -en rela
cibn esta vez con tres cisternas y un juego de vélvulas mucho m&s complejo -
que el copista atribuye al "gefmetra y carpintero Apolonios (de Perga)".
Tertuliano,ven De Anima, nos dejé explicada esta forma de conseguir
el soplo dél aire por medio del 1llenado de cisternas. Por otra parte, dernar-
dino Baeldi, en el prélogo a la primera traduccién italiana del tratado de
autématas de Herdn, menciona una "meravigliosa sfera" construida por Arquf-

medes "nella guele egli uni i moti del sole, della luna, e de gli altri cin-
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que erranti". Habfa dado los primeros pasos lo que, con el tiempo, se acaba—
ré convirtiendo en uno de las tépicos de la mecénica aplicada al arte, sl
Jjuego o el arnamento: la idea del universo como un autdmata creado por los
dioses y, en sentido inversa, la fabricacién de mecanisﬁos autom&ticos que

simbolizaran los movimientos del caosmos.

Hasta la Escuela de Alejandrfa no se puede hablar de "historia" en
el campo de la mec&nica, sin embargo, a partir de aquf, abandoﬁando casl por
completo lo fabuloso, se tratard de construir aparatos reales y concretos,
cuyas noticias, més que a través de vagas cescripciones més o menos litera-
rias, nos llegan a través de auténticos tretados, spoyados en sjemplos rea-
les y posibles de realizar. E1 método positivo y cientifico sustituye al 1i-
terario de manera definifiva. Pero, por otro lado, junto a la existencia de
una aplicacién préctica de la mécanica que se centraba sobre todo en los tra-
tados de ingenierfa militar, el mundo de los autématas se tifie - ahora quizé
m&s —= de un gusto por lo extrafio y lo inesperado gqus determinardé que estos
artificios encuentren su aeplicacién en el mundo del juego y de la diversién
y Gue aparezca lo que podemos denominar "mecfnica lGdica", fundamental a la
hore de entender la posteripr estética de las cortes romanas, bizantinas y
renacentistas. - l

No resultan claros los orfgenes concretos de la Escuela de Alejandrias;
la misma figura del que se supone gu fundador -Ctesibic- se nos aparece
confusar al contrario que de sus dos mejores seguidores, Filén de Bizancio y
Herdn de Alejandrfa, no nos ha llegado de &1 ningln escrito y mucho menos un
tratado completo; pero de su importancla nos da idea la cantidad de citas que
de 81 nos han transmitido otros escritores: el propio Herédn, en Pneumatica,
Ateneo, que en el cepftulo XI de sus Deipnosofistas describe unos artificios
musicales en forma de "rhyton",... pero es a Vitruvio a quien debemos mayor
nﬁmero de noticlias sobre sus actividades; en el libro IX de su tratado De Ar-
quitectura explica cémo Ctseibio —que "fmlld los sspiritus naturales, y las

cosas sspirituales” - invent$ diversos instrumentos, méquinas y artificios,
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entre ios que cita los relojes de agua y la rueda dentada. También aparece,
en sste noveno libro, descrito un reloj con sonerfa y, en el décimo, otras
invenciones de Ctesibio basadas en la hidréulica: unos ingenios que, presio-
nados por el agua, "hacen su efecto en el aire", como pajaritos de barro que
emitfan sonidos, ciertos artificios para producir sonidos y otras invencio-
nes "para deleite y pasatiempo".

Sin duda exegeradamente, Vitruvio atribuye a Ctesibio la invencién
de las méquinas hidr&ulicas. En la primera edicién castellana de su tratado
(Alcalé de Henares, 1582), en el libro IX, leemos: "Pues Quando Ctesibio con-
siderd que el espiritu y voz nacia del tocar el ayre, y exprimirlo, aprove-
chandose de estos principios, invento las machinas hydraulicas, qué son ins-
trumentos musicos de agua".

El segundo nombre importante de la Escuela de Alesjandria es el de
Filén de Bizancio; considerado por algunos como un simple redactor de Cte—
sibio, hoy se piensa en &1 como una parte esencial de la cadena que habria
de culminar en Herén. Parece ser Que escribié tratados -hoy, desgraciada
mente perdidos - sobre autdmatas y sobre "instrumentos maravillosos". En
cualquier caeso, su trabajo sobre Pneumatica nos suministra gran cantidad de
noticias sobre instrumentos automAticos, iniciando una tradicién escrita
que no se interrumpir& hasta el siglo XVII. Junto a mecanismos méviles en
los que el sonido est& ausentes, Filén propone ya proyectos en los que el
sonido o incluso la mésica son parte esencial y verdaderos teatros de au-
tématas como haré& Herén més adelante.

La culminacién de esta Escuela, y personaje capital en el estudig
de nuestro tema, es Herdn de Alejandrfa, cuyas obras de meclnlica abarcan los
asuntos més variadoszPneumética, Catéptrica, DiSptrica, Relojes mecénicos,
M&quinas de guerra, Wuirobalfstica, Autématas,...

Su libro 'Pneumaticq se estructura en forma de teoremas en los que
se explican los distintos mecanismos para hacer cantar a los pAjaros, esce-

nificar pequefios teatros con figuras de animales, representar escenas como

la caza de un dragén Gue emite vapores y sonidos, o conseguir el sonido de
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figuras que tocan trompetas, para terminar con la explicacién de los proble-
mas que plantea un instrumento como el Srganoc y la manera de construir uno
hidréulico y otro neumético. Por su parte, el libro sobre los autSmatas, que
con el tftuloc de Delle machine se moventi fue treducido por Baldi al italia-
no en el s.XVI -con gran trascendencia, como veremos -, propone en cada una
de sus dos secciones - semovientes méviles y semovientes estables~ la cons—
truccién de una especle de pequefio teatro con figuras en movimiento. Las figu-
ras de cada una de estas dos escenas pueden, adem&s de moverse, aparecer,
dessparecer, encender fuego e incluso -y esto es lo més interesante para
nosotros - producir mdsicas y sonidos. E1 tratado es la explicacién muy de-—
tallada y cientffica de los meganismos necesarlos para hacer funcionar ambos
aparatos teatrales.

Con estos dos libros de Herdn tenemos planteados los dos temas esen-—
ciales que nos van a ocupar durante la Edad Media y el Renacimiento, Los ar-
tificios de libros de pneuméftica pasarén, através de Bizancioc y los &rabes,
al mundo de la Edad Moderna y serén parte esencial en la decoracifin de jar-
dines, palacios y colecciocnes privadas; por otro lado, los dos teatros que
se describen en el libro sobre los autématas estén en la base de posteriores
representaciones renacentistas que mAs adelante veremas y proponen la éxten—
sidn de la mecénica lddica al mundo del teatro en los siglos XV y XVI, y al
de los pequefios relojes con escenas, que tan de moda estuvieron en el siglo
XVIII. Desde un punto de vista ideoléfgico, éstos frabajos de Herén plantean
el tema del creador de autdmatas como taumaturgo, antes de convertirse en
el neoplatdnico "divinus artifex" del Manierismo. -

El Aenacimiento integraré todo este saber mecénico propuesto por los
griegos en unas coordenadas mé&s amplias. Lo que en Herdn de Alejenadria son
todavia propuestas curiosas pero independientes unas de otras y todas ellas
ajenas a una visién global del universo, serén en la Edad Moderna parte in-
tegrante de una determinada imagen del mundo. A partir del sigla XV la mecé~
nica musical pretender& ser la imagen tangible, audible y creada por sl hom-—

bre de la armonfa de las esferas - idea, por otra parte, también de origen



19

griego -, pero antes de que se produzca la unién de meclnica y filosofia clé-
cas en la manera gque decimos, los inventos griegos habfan de atravesar una
larga distencia por Roma y la Edad Media, con algunas aportaciones igualmen-

te llenas de interés, como pronto veremos.

La influencia de la civilizacién griega fue enorme sobre la cultura
romana y, naturalmente, el &mbito de la mecé&nica no fue una excepcidn. Los
romenos también reflejaron en su literatura situaciones fantlsticas 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 condita- o la de hacer hablar -Ovidio, Fastos~ a las
estatuas.

También han llegado descripciones de hechos hist8ricos. Pompeius Fes-
tus relata que en.el afio 50 de nuestra era el emperador GClaudio organizdé un
gran espectéculo sobre el lago Fucino, al este de la capital, antes de hacer-
lo desecar; segin Festus pudo verse como preludioc a un torneo "un tritén pla-
teado, surgiendo de un estanque por medio de una maquinaria, hacer sonar una
trempeta y dar de estemodo la sefial de ataque". La idea era espectacular, pero
el artificio mecé&nico més prodigioso de la civilizacién romana debid ser el
comedor principel de la "Domus Aurea" de Nerdn. Suetonio, en la Vida de los
doce Césares, lo describe como .una estancia oircular que “giraba constante-
hante sobre sf misma, dfa y noche, como el mundo".

Este relato nos marca dos puntos de atenciéns por un lado la volun-
tad de emular el cosmos por medio de artificios mecénicos, gque ya vimos apun-—
tar en Arquimedes y que permaneceré en mayor o menor grado, pero siempre pre-
sente, a lo largo de la historia hasta nuestros dfas, y por otro el uso de
mecanismos.autométicos como un refinamientoc m&s de los grandes palacios. So-
bre este Gltimo aspecto, el m&s espectacular ejemplo con que contamos nos

lleva al Imperio Bizantino: el llamado “Trono de Salomén®.
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LA EDAD MEDIA

Varios conjuntos de artificios mecénicos debieron formar parte del
llamado "Trono de Salomén" de Bizancio: por una parte un arbol de bronce do-
rado con péjarons cantores del mismo material, por otra unos grifos y leones
dorados que emitfan rugidos, por.otra un conjunto de bestias que se maovian,
y finalmente un sistema capaz de elevar y descender el propio trono entre el
suelo y el techo. Aunque no tenemas una informacién suficientemente detalla-
da como para afirmar nada de forma concluyente, podemos aventurar, sin em-
bargo, que este ingenio pasd al menos por dos fases: construido hacia el s&fio
835 para el emperador Teéfilo, debid 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
Yy, €en el siguiente, el del llamado "Continuador de Te&fanes" o la narracién
de Liutprando de Cremona de su visita a Bizancio en el afio 948, sin olvidar

el segundo libro de De Ceremoniis Aulae Bizantinae.

Podemos considerar el conjunto del .trono de Bizancio como el punto
de encuentro de tres factores independientes: la imagen simbSlica del arbol,
la mecénica helsnistica y el mito creado en Oriente Prédximo en torno a la
figura de Salomén, rey de Israel. La Biblia, en el primer libro de Reyes, na-
rra gque Salomén se hizo construir "un gran traono y el respaldo era argueado
y tenfa dos brazos, uno a cada lado del asiento, 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 alguno".
En el segundo libro de Crdnicas se repite casi literalmente esta misma des-
cripcién.

Salomén ~o Sulaymén el Profeta, como lo denominan los &rabes -
contaba entre sus sfdditos, segilin la leyenda, con el pueblo de Isresel, los
pdjaros, los animales y los genios; entre estos Gltimos, Sajr sra el més sa-

bio conocedor de las cosas ocultas y fue su principal constructor... Para
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Salomén hizo numerosas ciudades y, entre ellas, una portétil “para llevar con
€l y extenderla donde fuere", seglin narra Al-tuwayri, En el capftulo XIV de
Nihayat al-Arab, Al-Nuwayri describe asimismo el trono gue Sajr hizo a Salomén
con los lujos m&s extraordinarios y la capacidad de moverse por medio de ocul-
tos artificios. E1 paralelismo entre las narraciones bfblicas, la leyends &ra-
be y las descripciones bizantinas resulta, ademfs de evidente, esclarecedor.
En cuanto a la imagen simb&lica del arbol, ésta parece de origen orien-

tal, pero su adaptacifn a los artificios helenfsticos debid ser bizantina o
abas{ para volver nuevamente al mundo asitico al final de la Edad Media. Las
referencias con gue contamos no son, sin embargg muy precisas: william de Ru-
bruck, Mandeville,... Arbol y p&jaros artificiales aparecen unidos en la des-

cripcién de Gonzélez de Clavijo de la Embajada a Tamerlfn en el siglo AV, pe-

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

e fechas de muchos colores", que "facian semejanga que querfan comer de adue-—
lla fruta del arbol", tenfan en realidad movimiento alguno. kiucho mis expli-
cita, la Historia Universal de Abulfeda menciona un arbol de oro y plata en
Bagdad hacia el 827, perteneciente el califa Abd-al-Mamun, en cuyas ramos can-
taban p&jaros de metal; pero la més precisa descripcién que ha llegado hesta
nosotros es contemporénea precisamente del trono de sizancio: el relato que

hace Al-Jatib en la Historia de Bagdad, & la llegada de los embajadores bi-

zantinos a la capitel abasf en el afio 917, de un &rbol con multitud de ramas
"sn las que se posan todo tipo de p&jarcs de oro y plata" que silbaban y can-
_taban mientras el viento mecfa sus hojas, en una de las dependencias del com-
plejo palaciego.

Por Gltimo, en lo que se refiere a la mecénica helenistica, si hasta
los primeros afios de la Edad Media los bizantinos y, en menor grado, los per-
sas habfan sido depositarios de la ciencia grecorromena, a partir del siglo
VII aproximadamente la primacfa en este terreno pas§ a los &rabes, quec se adue-
fiaron de estos conocimientos sobre todo gracias a sus relaciones con Bizancio
o bien a través de traducciones sirias. E1 RAeloj de Baza, en Siria, construi-

do hacia el afio 500 de nuestra era, sirve en buena medida de paso intermedio
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entre los artificios antiguos y los del mediocevo oriental. Se trataba, en
efecto, de una especie de cruce entre una clepsidra y el teatro de Herén:

Choricius, en sus Orationes, 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", Bien fuera en pequefio o gran tamafio, los
cientfficos y mecénicos de la &rbita del Islam llevaron el arte de la relo-
jerfa a un grado de refinamiento hasta entonces no aloanzado.

kE. Wiedemann y F. Hauser, autores del monumental estudioc Dar Islam

(1918) y del w&s especializado Uber die Uhren im Bereich der Islamischen Kul-

tur (1915), dan numerosas noticias de todo tipo de clepsidras con autdmatas
en las que las horas eran sefaladas, adem&s de con movientos de diversos mu-
fiecos, con la cafda de bolas de bronce sobre superficies metélicas, redobles
de tambor, juegos de flautas o trompetas. En un ambiente asf no podfan fal-
tar tratados que se ocuparan de estos temas, inspirados asimismo en los grie-
gos.

Aproximadamente en el afo 890 de nuestra era se sitla 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 lnico sjem—
plar de este tratado, con la descripcién de un "instrumento que toca por si
mismo". Las siguientes noticias que han llegado hasta nosotros de tratados
&rabes sobre estas materias nos Ilevan vaerios siglos mds adelants., En 1203
comenzé Hidwan de Damaécu un tratado de curiosidades que, segdn Wiedemann y
Hauser, no serfa completado hasta 1554, en Gonstantinopla, bajo el rsinado
de solimén, Pero la figura principal de toda la Edad Media en este campo fue
cl mesopotémico Al-Jazari dquien, ademés de construif numerosos autématas y
complicadas clepsidras para los sultanes de Amida, dejé reflejo de buena par-

te de ellos en su Libro del Conocimiento de Ingeniosas Invenciones Gquétri—

cas, compilado entre 1181 y 1206, y conocido también con el tftulo de "Obra
que combina la teorfa y la préctica y es provechosa para el arte de las com-—
bincciones ingeniosas". Concebida bajo un doble enfoque, tedrico y artesano,

la obra constaba de un total de cincuenta capftulos, divididos en seis apar-
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tados; de ellos el primero trataba "sobre la construccién de relojes con los
que se puede deducir el paso de las horas secularss regulares" (diez capftu-
los) y el cuarto (otros diez) "sobre la construccién de aljibes de fuentes

que combinan su forma, y de flautas perpetuas".

En lo que se refiere a la Edad hedia Criétiana, camo ha venido suce-
diendo con las distintas culturas analizadas hasta ahora, la auténtica histo-
ria de los autématas y las méquinas musicales ha llegado hasta nosotros arro-
pada por un sinfin de leyendas y tradiciones fantésticas. Encontramos "esta—
tuas encantadas" en el ciclo de los Caballeros de la hiesa Redonda, en numero-
sas novelas de caballerfa y en huchos de los cantares de gesta de los trove-
ros y Minnesinger. También aparecen fantasfas de este tipo en obras como el

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

en la Leyenda de Tristén,... o en diversas tradiciones que, a partir de per-

sonajes reales, se han encargado de transmitir hechos cuya autenticidad resul-
ta més que dudosa: a Virgilio, obispo de N&poles, se atribuye la construccién
de una mosca de bronce.gracias a la cual la ciudad se libré de plagas durante
ocho aﬁqs, una serpiente mecénica y un arquero autom&tico que impedfa la erup-
cifn del Vesubio; a Regiomontanus se atribuyen una mosca y un &guila 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
cumplfa las funciones de criado en el monasterio de los dominicos de Golonia.
Hay noticias tembién de la construccién de "cabezas parlantes" a fines del si-
glo X por Gerberto - nombre de Silvestre II antes de ser Papa, a quien se
atribuye ademés la construccién de un &rgano hidréulico -, Alberto Magno en
el XIII y, sn el XVI, Roger Bacon y Thomas Bungey.

Pero vaysmos shora a los casos reales. La "revolucidn cientffica" del
XV, de la que en 8l siguiente epfgrafe nos ocuparemos, no.hubiera sido posible
sin la paciente investigacién que tuvo lugar en las siglos precedentes: una
progresiva mejora de los medios técnicos y de los sistemas en la due no falta-

ron aplicaciones més o menos préximas al &mbito de este estudio. Hacia 1250
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esti fechado el célebre cuadernc de Villard de Honnecourt donde, junto a sus
apuntes de arquitectura, encontramos descritas algunas figuras articuladas.
Antes de terminar el siglo, en 1295, Roberto II de Artois comenzd la creacién
del Parque de Hesdin: un jardfn hecho a imitacién de los lujos y diversionas
adrabes en cuyas cuentas de pago empezaron a figurar a partir de 1299 relacio-
nes de diversos autSmatas. Tras su muerte en 1302, su hija, la condesa de
Wmahaut continuaré el programa previsto: en la "“glorieta" se levantd un &rbol
con pédjaros que echaban agua por el pico y las mis inesperadas bromas espe-
raban a las visitantes en cualquier rincén. Mucho después, en 1443, Colart le
Voleur se ocup§ de su restauracién por orden del Duque de Borgofia, aumentan-
do sustancialmente el nfmero de sus juegos mecénicos.

Si bien un parque como el de Hesdin fue en un primer momento excepcién
en Uccidente, durante el siglo XV la presencia de autSmatas en la vida corte-
sana fue cobrando cada vez mayor protagonismo. En sus Memorias, Olivier de la
liarche describe las alegorfas a base de autfmatas y personajes vivos -el
propio narrador fue uno de ellos - que adornaron el célebre Banquete de los
Faisanes celebrado en Lile en 1453. Pocos &fios més tarde Marsilio Ficino, uno
de los principales animadores de la Academia Neoplatfnica de la corte de Lo-
renzo el Magnifica, tuvo ocgsién de ver un complicado autémata en Florencia:

"Figuras de animales -~ escribid en su Theologia Platonica - hechas solidarias

de una sola esfera, por un sistema de equilibrio se movian diversamente en fun-
cién de &sta: unos corrfan a la izquierda, otros a la derecha, hacia arriba o
hacia abajo; otros se levantaban, se bajaban; unos rodeaban a otras; algunos,
en fin, golpeaban a otros. Se ofan también trompetas y cuernos, sl canto de los
pédjaros y otros fendmenos del mismo génerc que se producfan en gran némero,

por el solo movimiento de esa Gnica esfera”.

A Ficimo le parecié un excelente reflejo del orden csmico por pro-
venir toda su actividad de un motor dnico: de una “(nica esfera". Esta misma
caracteristica ya estaba presenta en una mégquina descrita en la primera mitad
del siglo XIII en un tratado actualmente perdido, pero del que existe una co-

pia meanuscrita en Cracovia y otra incompleta en la Universidad de Yale. En &1



25

se dan las instrucciones para la construccién de un reloj musical con un jue-
go de campanas y un &rgano automfticos. Ord-Hume, en Clockwork Musik, repro-
duce la traduccidn al inglés completa -y hasta entonces inédita- cue le
entregara Philip Coole, descubridor de la copia de Yale. Una de las cosas
més curiosas de éste y otros manuscritos, ademés de la centralizacién de los
diversos mecanismos en un "primer motor" (nico, es constatar la tendencia a
acompafiar el artificio puramente sonoro con un androide gque simulara la irne-
cesaria participacién de un sjecutante humano. Leemos en la transcripcidén de
Coole: "hacer también la efigie de un hombre que tenga en sus manos dedos
flexibles y conectar los dedos al teclado de forma qQue las conexiones no se
vean, con lo que los dedos se moverén con el movimiento de las teclas como

si la figura estuviera presionando las teclas".

Esta unién de aétrunomia, la misica y el androide - con mayor inci
dencia en alguno de estos elementos, segln los casos -~ serf una de las cons-—
tantes en la mechnica lddica del Aenacimiento y el tarroco; pero estos micro-
cosmos tuvieron su prehistoria particular no°sflo en las sucesivas aportacio-
nes desde Herédn hasta Al-Jazari sino también, y muy especialmente, en el des-
arrollo de la relojerfia durante la Edad Media.

Si bien al principio sefialaban la hora sin apenas indicacién exterior,
poco a poco, sobre todo en los relojes pliblicos, se fueron complicaendo los
mecanismos destinados a su anuncio, hasta el punto de que en muchos casos, a
partir del siglo XV, los autématas que los adornaban acabaron siendo tan im-
portantes como la propia medida del tiempo. Uno de los més tempranos y espec—
taculares ejemplos es el instalado hacia sl afio 1340 en Gluny bajo la direc-
cién del Abed Pierre de Chastelux. Gracias a un complejo mecanismo "todas las
horas eran anunciadas por un gallo que batfa las alas y cantaba", al tiempo
que saonaba “uﬁ carrillén arménico de pequefias campanitas" y una serie de ani-
males fantfisticos desarrollaba "bizarras maniobras", como relata P. Lorain.

En la Catedral de Estrasburgo un artificio similar fue comenzado en
1352, con un astrolabio, un carrillén de diez campanas y cinco grupos de au-

tématas, entre ellos un gallo con movimientos extremadamente realistas. En



26

la Frauenkirche de Nuremberg, en 1361, se inaugurd un artificio destinado a
conmemorar la Bula de Oro otorgada cinco afics antes por el Emperador Carlos
IV: a mediodfa, tras una llameda de trombones, siete peguefios autdmatms des—
filan y se inclinan ante la estatua del soberano en su trono. En sl primer
reloj de la Catedral de Lund, en Suecia, construido hacia 1380, el cortejo
lo formaban los Reyes Magos y su‘séquito, gue se inclinaban ante la Virgen

y el HNifio mientras un carrillén tocaba un himno. La lista podrfa hacerse ca-
si interminable: destaquemos sflo, todavia en el siglo XIV, el relaj de San
Pedro de Lovaina en Bélgica, el de Orvieto en Italia y en Inglaterra el de
la Catedral de Wells; este dltimo, entre otros ornamentos, con cuatro figuras
de caballeros que, a cada hora, libraban un tornea.

El carrillén de la Catedral de Niort, uno de los mAs complejos de
toda Europa, contaba adems con dos autdmatas representando a Hércules y Vul-
cano cuya misidn era proteger el mecanismo de los intrusaos. E1 ya tardfo re-
loj de Neustadt-am-Aisch, de hacia 1700, tiene la particularidad de afiadir a
su ornamentacién las estatuas —sinanimadas- de Copérnico y Tycho-Brahe.

La presencia de estos dos célebres astrdnomos era algo m&s que un
simple capricho. La imagen de los relojes se nutrfa de su funcidn de medir
el tiempo y, por otra parte, de su simbolismo como reflejo de los movimien-
tos celestes. £1 reloj del Medicevo y el Renacimiento fue una ambigua mezcla
de representacién.y seguimiento del cosmos, y de la incidencia de éste sobre

la vida cotidiana.

LA REVOLUCION CIENTIFICA. MUSICA Y MARQUINA EN EL PENSAMIENTO DEL

RENACIMIENTO Y EL BARROCO.

Durante el siglo XV, sobre todo en Italia, los descubrimientos cien-
t{ficos y técniﬁos irén estrechamente unidos, e incluso algunos de los prin-
cipales artistas - Brunelleschi, Piero della Francesca, Leonardo - fueran
a la vez hombres muy preocupados por especulaciones cientificas y técnicas.

Je esta manera una forma de visién racional y ordenadora de la realidad se
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une a ias nuevas investigaciones sobre la mec&nica. El proceso racionalizador
de la cultura alcanzarf a todos los érdenes y culminard en Leonardo da Vinci,
en cuyos manuscritos tampoco faltan propuestas para perfeccionar determinados
instrumentos musicales por medio de una mayor mecanizacién de sus sistemas.
En el Codex Arundel se describe un trombén en el que las llaves han sido sus-
tituidas por un pequefio teclado, en el Codex Foéter II un martillo mecé&nico
para tocar las campanas y en el Atlanticus un proyecto de zanfonia mecé&nica
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 rodille dentado
que, sl girar, actda sobre tres baguetas independientes que golpean un timbal.
En el no hace mucho descubierto Cédice de Madrid aparecen similares 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 Srgano
con un fuelle; todo esto se completaba con el proyecto de un artificio para
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
XV3: sin que ello suponga une vuelta a los ideales religiosos que habfan pre-
valecido en la Edad Media -més bien todo lo contrario - se inicia ahora una
inflexién en la idea de la Naturaleza y de la Ciencia que las despoja de casi
todo caracter de racionalidad, tal como hasta entonces se habfa entendido. cn-
tremos en una nueva etapa cultural, el Manierismo, en la que el tema de la mi-
quina oscila entre una consideracién préctica de la misma y 8l predominio de su
uso desde el punto de vista del juego. La corte manierista seri el escenario
de cierto Jjuegos mepénicos que sflo pueden explicarse si tenemos en cuenta es-—
ta nueve idea de la Ciencia: la imagen que ahora se pretende dar de la natu-
raleza y la mecénica no es ya la de paisajes y artefactoé al servicio del do-
minio de la primera por el hoﬁbre 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 méquinas -que shora, 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 contemplari y desarrollari en profundidad la dicotomfa
entre razén e irracionalismo que habfa planteado el XVI. En realidad es ahora
cuando se realiza una reflexifn tedrica cuya mejor muestra son los tratados
sobre las pfopuestas pr&cticas del siglo anterior. Fludd, Kircher, Salomon de
Caus, Gaspar Schott son_los autores de estos escritos en los que el tema de
las miquinas musicales desde el punto de vista mégico y lddico se desarrolla
en toda su plenitud; pero en realidad, y a pesar de su importancia cepital en
el estudio de nuestro tema, nos encontramos ante productos fuera del tiempo,
ya que la cultura m&s avanzada iba por otros caminos. En efecto, desde Des-
cartes lo mégico y ld irracional aparecen restringidos al campo de la espe-
culacién y el artificio eétético, y la Ciencia trata de caminar por derrote-
ros racionales y autfnomos. De esta manera la m&quina vuelve a ser un medio
de dominio de la naturaleza por el hombre, pero ahora, frente a una “antropo-
logfa migica" en la que sl Hombre aparece dominado por estrellas, constela—
clones y proporciones geométricas o musicales -Fludd, Kircher, etc. -, Des-
cartes y sus seguidores empezaran a concebif el sujeto humano como unaméqui-
na. Las consecuencias de &sto las veremos més adelante; de momento, volvamos
al problema de la Mecé&nica y los fines de la actividad artistica durante sl
Renacimiento.

Los principales tratadistas del siglo XVI, bien fuera sobre aspectos
concretos -Biringuccio, Agricola, Bonardo - o miltiples -Ramelli, Branca,
Zonca o Guidobaldo dal Monte- de la mecénica, procuraron diferenciar clara-
mente, dentro de la discusién general acerca de los fines de &sta, lo especu-
lativo de 1o préctico. La visién de la mecénica por parte de los hombres del
Renacimiento fue deudora sobre todo de Vitruvio; éste -que se habfa adelan
tado también en ideas como la del paralelismo entre los movimientos de las
méqyinas y los del Universo -, a la hora de considerar lfidica o pré&ctica la
finalidad de los instrumentos mecénicos, se inclinaeba sobre todo por lo préc-

tico y econfmico, excepto en el caso de las méquinas “"espiritales", que defi-
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nfa como “las que mediante la opresién del ayre despiden organicamente voces
y sonidos"; estas m&guinas, en las que “"lo executa todo la sutileza", habfan
de considerarse como "de mero deleyte".

El delsite también centrd buena parte de la atencién en las discusio-
nes sabre la finalidad del arte. Uesde un punto de vista general, el proble-
ma se conecta obviamente con el de las relaciones arte-ciencia: cuando la ac-
tividad cientffica de tipo racional y la artistica aparecen 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 medios propios de cada disciplina artfstica, pe-
ro cuando en la sociedad manierista se plantee el tema del arte como propa-
ganda del principe, de la Iglesia, o como diversién cortesana, la cuestién
seré elegir entre el fin (til y el deleilte. En aguellas producciones en las
que el arte sélo encontraba su justificacién en el placer, el juego y la di-
versién abundarén conceptos como los de "fantasfa', "maravilla" o "delicia",
Es ahora, en el siglo XVI, cuando aquellas miquinas "de deleite y maravilla"
inventadas por los sabios de la Escuela de Alejandrfa vuelven a surgir con
su méxima potencla. La unién maravillosa de miisica, ruido y movimiento vuel-
ve a Fascinar a una é&poca que habfla perdido la fe en el control racional de
la naturaleza y de la ciencla y que se sumergfa en la fiesta, el teatro, el
jardin o la c&mara de maravilas como un seguro refugio frente a un mundo cu-
ya compransién racional parecfa imposible.

En los jardines manieristas destaca lo misterioso como ung de los
efectos més buscados medlante los artificios mecénicos. La dialéctica entre
lo patente ~el autémata, la misica- y lo oculto -1la magquinaria- es
uno de los rasgos esenclales para comprender esta moda. .Baldi,:an su introduc-
cién al tratado de autématas de Herdn resaltaba, en 1589, esta caracterfsti-
ca. Tres afos antes, Francesco de Vieri llamaba la atencidn sobre el mismo
aspecto refiriéndose en concreto a Pratolino. E1 contraste entre lo visible
y lo audible por una parte y por otra las verdaderas causas, Que se ocultan,

son una de las razones del é&xito de estos ingenios, a lo que habrfa que afia—

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

Pero no conviene olvidar otros rasgos més generales que tambi&n expli-
can el enorme auge de los autdmatas musicales durante este periodo; rasgos gque
a primera vista pudieran parecer contradictorios con parte de lo explicado has-
ta ahora; por ejemplo la idea de la misica como arte benefactor, productor de
armonfa y reconciliador del hombre con un Gosmos ordenado segdn leyes numéri-
cas perfectas est& en la base del fendmeno, lo que harfa explicable por qué
Apolo y las Musas o el mito de Orfeo fueron los que con més frecuencia se uti-
lizaron como im&genes exteriores de los artificios musicales. Por otra parte
hemos de recordar que nos encontramos en el mundo de la Corte Manierista: la
percepcién de esta armonfa céemica era un asunto altamente inteléectual y sSlo
unos iniciados debfan y podfan darse cuenta de su existancia. E1 orden del mun-—
do era un “roman & clef" y su imagen sflo habfa de ser comprendida por unos po-
cos. La sofisticacién era, pues, un juego, pero un juego complicado y sflo los

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

La armonia univeréal era uno de los conceptos fundamentales sobre los
gue reposaba la visién del Cosmos durante los siglos XVI y XVII; todas sus par-
tes, desde los planetas hasta el mismo hombre, participaban de un sentido del
arden situado por encima de ellos; un orden previamente impuesto que no era ofro
dque el de ciertas proporcilones numéricas perfectas y gque, desde los tiempos de
Pitégoras, se vefa igualmente reflejado en la Mﬁéica.

Wuiz& nadie como Giordano Bruno percibiera mejor este orden césmico;

inspiréndose, naturalmente, en Platén, decfa en su De causa, Principio et Uno:

"Examinan con los ojos de un entendimiento reflexivo esos astros megnificos y
Bsos cuerpos centelleantes, Que parecen y son mundos innumerables y no muy de-
semejantes a &ste que nos cantiene, y que constituyen otros tantos mundos ha-
bitados (...). Siendo imposible gue tengan el ser en sf mismos (...) es necesa-
rio que tengan una causa y que obren en consonancia con la grandeza de su sert
{ve.) manifiestan y proclaman, con voces innumerables, la excelencia de sus 1{-

mites y la majestad de su primer principio y su primera causa”.
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Para Bruno el Universo encontraba su unidad en un principio comiin
que era, en definitiva, el agente de aguellas "voces innumerables" dque mani-
festaban su propia grandeza; no nos hemos de extrafiar cuando, en Ue Magia,
al hablar de los vinculos que ligan entre sf a las diversas realidades de
este mindo, desteque, en segundo lugar, "la voz y el cantao".

Por su parte, los m&s famosos teSricos y constructores o proyectis-—
tas de miguinas musicales insertarén en sus tratados largas disQuisiciones
sobre la naturaleza migica de la mdsica. Magia, mlsica y m&quina se comple-
mentaban de manera perfecta, y asf sucede en escritos como los de Robert Fludd,
Salomon de Caus o Athanasius Kircher.

Para Fludd, de las proporciones musicales se deriva la armonfa del
Universo y la de todo el sistema cSsmico, Que es a su vez imitado en el cuer-
po del hombre. E1 sentido mfstico, irracionalista y, en definitiva, neopla-
t8nico de las especulaciones de Fludd se percibe en su idea de que el elemen-
to generador de todas las relaciones es el Sol, Que a su vez es comparado con
Dios., Este seria el principio unificador de que hablaba Giordano Bruno y en
el gue las proporciones musicales, acompafiadas de la imagen del monocordio,
vuelven a tener una gran importancia. No podemos extendernos aqu!l sobre es-
tos aspectos de teorfa musical, pero hemos de sefialar que fueron, en cierta
manera, resumidos en una fantasfa arquitectfnica de caracter instrumental in-

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

Musical”. En la cima del edificio, sobre un reloj, aparece Crongs, en una
probable alusién a la importancia que el tiempo y su medida tienen en la M-
sica; debajo de 61 Apolo toca su lira en clara referencia a su caracter armé—
nico, tan importante para Fludd., A su derecha, y flanqueadas por relieves de
instrumentos, sperecen unas puertas, sfmbolos de los Srganos auditivos: "Duae
Jjanuae aures, auditus organo, significant, sine quibus sonus editus non pre-
cipitur; nec.in hoe templum fit ingenio, nisi per ipsash. Por su parte, unas
espirales gque aparecen en la parte superior “denotant aeris motu, postquam

sono vel voce repercutitur', y todas las partes de esta arquitectura aluden a
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distintos temes de las proporciones musicales: tres torres representan "nota-
rum, rotundi quadrati, natureles dispositiones representantes", una columna a
la izquierda es la imagen del monocordic mientras otras seis se refieren al
sistema de Buido. En fin, en la base aparece una herrerfa en la que entra Pi-
tagores, como alusién a Tubalcafn, uno de los padres miticos de la mdsica, gue
descubrid, al oir el sonido de los martillos, el valor de sus proporciones nu-
méricas.

También la idea de armonfa césmica es la que sirve a Oe Caus para su
definicién de la Mdsica, pues para €1 ésta no es otra cosa que la "universal
ciencia del Mundao", basada en las proporciones perfectas. Por otra parte,
mientras en Fludd la idea de armonfia se expresaba por medio de una imagen de
tipo arquitecténica, en Athanasius Kircher nos encontramos con una verdadera
méguina para simbolizar las relaciones arménicas entre todas las realidades

del Cosmos. En su Musurgia Universalis sive Artis Consoni & Disgni describe sl

"Decadeofdon Naturae" u "Organo decaulum", fantasfa mecénica de alto valor.sim-—
b8lico y punto culminante de una tradicién sint&tica de la gque ya hemos tenido
ocasién de conocer ejemplos como los complejos relojes medievales. Kircher
compara a Uios con este "mundus organo” y ng duda en calificarlo de "Deus or-
gonaedus" ya que el Srgano, al igual que Dios, pretende explicar y compfendar
todas las realidades del Universo. Desde este primer punto de vista el &érgano,
como imagen de la armonfa del mundo, simbolizaba en sus seis registros los

seis dfas de la Creacién que preludiaron la llagada del hombre: el Cielo Empi-
reo y sus nueves Srdenes de coros, el Agua, la Tierra, el Sol, Luna y Estrellas,
los animales acufticos y, Tinalmente, los terrestres. Pero también cabfan otros
significados: por ejemplo, en las siguientes p&8ginas Kircher explica que el
primer registro podfa tambien simbolizar el "sinfonismo" o concordia de los
"Cuatro Elementos", que le sirven para desarrollar determinadas citas de Vitru-
vio y PitAgoras; el segundo se ocupa del sinfonismo de los cielos, ‘sl tercero,
el de las piedras, plantas y animales con el Gielo, en el cuarto establece las
Leyes de la proporcién entre microcosmos y macrocosmos, 8s decir, las del hom-

bre con su entorna, el quinto se refiere a la armonfa del pulso y de los ritmos
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en el buerpo humano... etcétera. Como en el caso de Fludd y De Caus, la idea
kircheriana de misica abarcaba todas las realidades del Cosmos.

LAué papel juegan las m&guinas dentro de este discurso tefrico?. En
realidad no son otra cosa que la concrecién en la préctica, la manifestacién
visible y audible, de estas ideas de caracter general. La méquina musical au-
tom&tica cumple en los siglos XVI y XVII el papél de reflejar esta armonfa
del mundo., S5i aguf no nos extendemos en autores como Agostino Ramelli, deson,
Gaspar Schott o Giovanni Branca, en cuyos tratados aparecen algunas m&quinas
de interés, es por gque en casi ningln caso puede decirse que sus efectos mu-
sicales configuren una auténtica visién del mundo. S8lo con Schott nos acer-
camos un poco al mundo de De Caus, Fludd o Kircher.

En 1624 Salomon de Caus publica en Paris los tres libros que integran

Les Raisons des Forces Mouvantes: un compendio de explicaciones sobre cdmo

construir los ingenios més insospechados. Segidin De Caus es necesario tener co-
nocimiento, al menos, de tres artes: misica teSrica y préctica, arte de la
plomerfa y arte de la carpinterfa; con este punto de partida inicia su impor-
tante escrito, centrado en la técnica constructiva y las posibilidades musi-
cales del rgano hidrfulico de rueda dentada y su aplicacién al mundo del jar-
dfin manierista; para ello se inspinrg Fﬁndamentalmente en los artificios de
Buontalenti para Pratolino, aunque no faltan ejemplos cuya procedencia se pue-
de detectar enotros jerdines, como los de la Villa d’Este, y en definitiva en
los sscritos de Filén de Bizancio y Herdn de Alejandria. La armonia musical se
}iga, en este tratado, al mundo de la naturaleza y ésta al de lo migico y mis-—
terioso, todo sllo basado en principios de fisica natural de caracter estric-
tamente cientifico.

En todos los igenios descritos por De Caus, el agua, ademds de impul-
sar sl alre necesario para que suenen, es usada como fuerza motriz de los ci-
lindros dentados que, al girar, funcionan como distribuidores de ese aire por
los distintos tubos del 6rgan6 en el momento y con la duracién 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 programacién sobre un cilindro
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giratorio seré el comdn denominadar de casi todas las mAquinas musicales has-
ta el siglo XIX, en que se verf sustituido por el disco dentado en algunas
"Cajas de hisica" o por el rollo de papel perforado, sobre todo en las "Pia-

nolas". Hobert Fludd, sin embargo, en De Naturas Simia,Aproponia otros sis-—

temas sobre mecanismos no giratorios: un enrejado de listones de maderas can
rdas colocadas de tal forma que, al descender por su propio peso, actda so-
bre un sistema triangular de cuerdas afinadas, una tabla dentada que actda so-
bre un teclado de 4rganc al descender por la acoién de su peso sobre un depd-
sito de arena o un prisma hexagonal inserto en un dep§sito que, sl ir llenén-
dose de agua, le.obliga a ascender, actuando sus dientes sobre unos macillos
Que golpean un juego de campanas.

8in embargo, las propuestas de Fludd responden en general a un espi-
ritu més visionario que ﬁréctico. Mucho més sistematizaedos son los escritos

de Athanasius Kircher, en cuya Musurgia Universalis encontramos tratado exten-

samente el tema de las &8rgano autométicos, desde el problema de la provisién
de aire, bien sea por medio del clésico sistema de cisternas o por una bate-
ria de fuelles, hasta el de la construccién y programado de cilindros, con una
serie de ejemplos de transcripcién de ﬁiezés musicales del pentagrama a la no-
tacifn "cartesiana" de aque}los. La idea de que la Misica es el elemento esen-
cial y més significativo de la armonfa césmica tiene en Kircher su concrecidn

final en un grandioso instrumente por &l propuesto en su Musurgia Universalis:

la denominada "Arca Musurgica" o musaritmica, verdadero "teatro de la memoria"
musical, que servia para resolver todo tipo de combinaciones sonoras a base de
correderas de madera con varias posibilidades de tono, comp8s y ritmo, a cua-
tro voces. Ue esta manera el "Ars Combinatoria", de procedencia lulliana, en
su aplicacién "mégica" del saber cientffico es utilizedo por Kircher para con-
seguir un compendio de toda su idea de los instrumentos.

Por (ltimo, conviene no dejar de, al menos, mencionar las ideas kirche-
rianas acerca "Oe variis aliis artificiis mirificis, quae dictorum tuborum..."
denominadas Miagia Phonurgica, en;las que, ghondando en sus estudios acerca del

eco, desarrolla las posibilidades transmisoras del sonido de los tubos cénicos
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o en espirael como medio de producir efectos de sorpresa. La dialéctica entre
lo patente y lo oculto vuelve a hacer aquf su aparicidn. La razdn 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
refineda que no desaparecer& hasta el advenimiento de la Ilustracién o, al

menos, que no cambiari hasta entonces.

LA CORTE MANIERISTA Y LAS MAHUINAS MUSICALES

La mecénica, siguiendo los consejos de Vitruvio, fue una parte esen-
cial en la formacién tefirica de los artistas del Renacimiento; los artificios
con misica y canto se encuentran entre las m&s famosas realizaciones de algu-
nos de ellos; pensemos‘solamente, ahora, endos: el "Paradiso de San Felice",
disefiado por Bruﬁelleschi, y en las aportaciones de Leonardo z la "Fiesta del
Paraiso" en la corte milanesa de los Sforza. Ambas son claro reflejo de le
influencia de Herdn en el siglo XV, sin embargo el prolijamente descrito por
Vasari "Paradiso de San Felice", disefiado para la Fiesta de la Anunciacién,
denotaba también una fuerte pervivencie de la cultura medieval frente a las
historias profanas del autor griego: todavfa aquf el artificio es soparte de
una historia religiosa; como en otros muchos &mbitos, asistimos aquf a la con-
tradiccidn, tfpica del periodo, entre tema (religiosc) y sistema {cl&sico).
Por su parte, en la fiesta de los Sforza, celebrada en enero de 1490 y en la
Que Leonardo fue regista, escendgrafo y disefiador de la maquinaria, el ele-
mento del decorado de mayor novedad con respecto a precedentes invenciones
estaba en la temética: coincidiendo con la evolucién cultural de los Gltimos
afios del siglo, los asuntos religiosos dieron paso a los cosmoldgicos y mi-
tolﬁgicos; denotando asf el interés de la corte por los nuevos aspectos ideo-—
18gicos que habfan de constituir la base de los posteriores intereses del hla-
nierismo.

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

las descripciones utépicas de Castiglione en E1l Cortesano para convertirse en
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un lugar donde la mentira, el disimulo y la ostentacién vacfa de contenido
se exalten como cualidades positivas. De entre todos los ambientes que la
corte menierista desarrolld, ninguno més caracteristico gue el del jardin.
ts aquf donde autSmatas y drganos musicales aparecen con-mayor profusién,
constituyendo uno de sus componentes més caracteristicos y gque mayor sorpre-
sa y atencidn provocaron en sus sucesivos vistantes.

£l instrumento mec&nico-musical més antiguo de los que en la actua-
lidad - aunque con impbrtantes modificaciones - funcionan es el llamado
"stier" de Balzburgo, encargado en 1502 por 8l obispo Leonard von Keutschach;
sin embargo, el centro principal de este tipo de refinamientos de jardin fue
Italia. Un viajero de excepcién, Montaigne, cuando se detiente sn.un conjunto
tan importante como la Villa d’Este en Tivoli describe morosamente su érgano
hidrédulico, que funcionaba allf, se cree, desde 1549. No muy lejana de Tivo-
1li, la ciudad de Frascati fue uno de los més sspectaculares centros de rscreo
de la alta sociedad del siglo XVI; su colina empez§ a poblarse de villas,
entre las que habrfa gue destacar la del Cardenal Aldobrandini, en la gque los
Juegos musicales conseguidos por medios hidréulicos eran de excepcional impor-
tancia. Wuizd su mejor descripcién sea la del Presidente de Brausses, quien la
menciona en un comentario no exento de ribetes criticos, si bien con anterio-
ridad ya habfa llamado la atencién a viajeros ingleses como el Dr. Burnett o
J. Evelyn. Sabemos gque fue el organista Guglielmi quien, entre 1618 y 1621,.
disefi§ y construyd sus juegos aclsticos: su trabajo consistié en organizar en
los nichos del Gran Teatro un "duetto" entre Polifemo y el Centaura, que to-
caban respectivamente la siringa y la trompeta; en la Estancia de Apolo, situa-
da no lejos del Teatro Acultico, Guglielmi planed§ una verdadera orquesta: cada
una de las nueve Musas tocaba un instrumento y los sonidos eran todos distintos,
a lo que se afiadf{a un Srganoc colocado al fondo.

También en la propia Roma, en los jardines papales del Quirinal, un
equipo de artistas dirigido por Giovanni Fontana construy$8 en 1596 una fuente
provista de un Srgano musical; el organista Luca Bugi se encarg§ del funciona-

miento de los acompafiamientos musicales. La fuente era conocida como “Fuente
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del Parnaso", puess el tema iconogréfico representado era el de Apolo y las
Musas; asf lo recogen testimonios como los de Sebastiani, Vasi o Fabio Uolon-
na. Con todo, la villa italiana en la que los ingenios autométicos y los e-
fectos musicales jugaron un papel més importante fue la de Fratolino, a pocos
kilémetros de Florencia. Gracias a multitud de testimonios tenemos descrip-
ciones muy detalladas de las fuentes automfticas y los artificics musicales
que se instalaben en las grutas esparcidas por el jardin y en los s§tanos del
edificios la de Galatea, la del Tritén, la de la Fama, el Monte Parnaso, la
prodigiosa gruta de la Samaritana... en todas ellas, segln comentaba Frances-
co de Vieri, "con grandissimo stupore si vedono opere miracolose condotte in
un subito con machine, et ingegni gquasi sopraumani, si udirono musiche sua-
vissime, et voci contrafatte di ucelli tanto simili, che di ucelli stessi si
credeva che fuserc”. El autor de estas obras maravillosas no era otro gue el
polifacético Buontalenti que, a sus obras escultéricas, de orfebrerfa y esce-
nogréficas, unfa una extresordinaria habilidad a la hora de inventar aparatos
autométicos.

La moda de instalar &rganos hidrfulicos en los jardines prontoc se ex-—
tendid de Italia al resto de Europa y las cortes manieristas espafiolas, fran-
cesas y ndrdicas se engalanarocn con jardines al modo italiano. Uno de los lu-—
gares donde las influencias italianas aparecen con mayor claridad es en la
Villa de Hellbrunn, construida sntre 1613 y 1615 en los alrededores de Salz-
burgo para el arzobispo Marcus Sitticus; su gruta de Orfeo, dividida a su vez
en otras cinco con autdmatas hidr&ulicos, o la "Tabla del Principe", en el
"Theatrum", con sus juegos de agua similares a los de la Gruta de la Samari-
tana, as{ como las repetidas visitas del arzobispo a Florencia, han llevado
a calificarla como “ung Pratolino del narte". Siguiendo la tradicién heronia-
na, ya en el siglo XVIII, Lorenzo Rosenegger de Dlrneberg construiré allf
mismo un Teatro hidréulico musical de extreordinaria complejidad. -

En Francia, uno de los primeros jardines ordenados a la italiana fue
el de Saint-Germain-en-Laye, disefiado por Etienne Duperac para Enrique IV.

El jardin es célebre, sobre todo, por las grutas con autématas concebidas por
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Francini, ingenieroc al servicio del rey: en una, a imitacién de la Villa d’Es-
te y la Aldobrandini, una figura de mujer tocaba un drganoc hidréulico, en otra,
la "Grotte des Flambeaux", los autématas escenificaban un verdadero "ballet de
cour". En Espafia también tenemos noticias acerca de la existencia de estos &r-
ganos hidriulicos en jardines, como los de Abadfa, construidos en Extremadura
paraAel Duque de Alba, y en los de los Heales Alclzares de Sevilla. En el pri-
mero de ellos, hoy casi totalmente destruido, las mAquinas musicales aparecen
uescritas de una maneré un tanto oscura e impregisa, en un poema de Lope de
Vega: "...tafien, y asf se ven la mano y lira / que muevaﬁ a escuchar a quien
los mira. /Pan sus albogues, su vihuela Apolo, / su zampofa Aristeo y su arpa
Urfeo...". Donde sf hay constancia clara de Srganos hidréulicos es en los jar—
dines sevillanos; hoy todavia pueden verse los huecos que ocupaban y Rodrigo
Laro los menciona a principios del siglo XVII al describir unas grutas con re-
presentaciones de Juno, Palas, Verus, Paris, Diana... “"haciendo no solamente
este oficio tan apacible a los ojos, sino también regalando los oydos con mu—
sica concertada, que resulta de ocultos organos, con que artificiosamente es—
tan todas estas grutas compuestas".

La figura m&s interesante fuera de.Italia, y uno de los personajes
centrales en la historia de los autfmatas musicales - como ya hemos visto -,
fue Selomon de Caus. Viajs 'a Italia, estudid Pratolino y en Inglaterra rea-
1liz6 1z mayoria de sus jardines; allf habfa aprendido loé fundamentes de la
ciencia con John Dee, quien le ensefi§ el mundo fascinante de la mecénica, 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 losbsuyos.
Salomon de Caus disefi§ jardines como los de Somerset House, Richmond o &l. de
Haotfield House, en el que destacaba una montafia coronada por la figura de la
Fama, que hacfa sonar su trompeta mediante energfa solar; pero su obra-funda-
mental, y la gue mejor conocemos hoy por el librop que &1 mismo escribid sobre
ella, son los jardines de Heidelberg, en el Palatinado. E1 "Hortus Palatinus",
simbolo y conmemoracién de la unién entre Federico V, Elector del Palatinado,

y &lisabeth, hija de Jacobo I de Inglaterra, nunca lleg§ a terminarse. No es



39

ésta la acasién de estudiar el profundo significado filosSfico de estos jar—
dines ~-una imagen mégica del Cosmos reformado por medio de la alquimia y

la magia natural -, pero sf de sefialar que constitufan una alegorfa de estos
ideales bajo el influjo de la mentalidad rosacruz. No es de extrafiar que en
esta imggen algquimica del mundo fisico las alegorias musicales de tipo pita-
gérico y la magia natural de los autSmatas musicales jugaran un importante
papel y que la influencia de Herén de Alejandria fuera patente en la existen-
cia de una estatua parlante de Hércules Menndn y en la de una gruta con di-

versos juegos mecénicos.

Mientras los ingenios para jardines mls interesantes los encontramos
en Italia, los mejores ejemplos de pequerfios autdmatas de las “"Wunderkammern"
proceden de 1los talleres de Augsburgo, el principal centro de fabricacién
hasta el siglo XIX de todo tipo de objetos dotados de mecanismos de relojeria.
No obstante, su técnica estaba bastante extendida por toda Europa. Ue gran
importancia fueron los "relojes planetarios" - sabemos que Torriano construyd
algunos de ellos para Carlos V y Felipe II - que, junto con la hora, indica-
ban las estaciones, los movimientos de los astros, etc., con numerosos trucos
y Jjuegos; pero donde més claremente se fundfa lo lddico con la técnice de lgz
6poca era en realizaciones del tipo de la "Weinachtskrippe" o "Uer Habylonis-
che Turm", construidas por Hans Schlottheim, el “"Lustbrunen" del castillo ce
Praga, de Wenzel Jamnitzer, o el "Triumphwagen", de Achilles Langenbucher. &n
todas ellas, distintas escenas, representadas por figuras autométicas de ps-
quefio tamafio, eran acompafiadas por érganos mecénicos colocados en su inte-
rior; la pieza més sofisticada de las que conocemos fue el “Pommeresche Kunst—
rank", construida para el Duque Felipe 11 de Pomerania por un escogido equipo
de artistas y artesanos bajo la direccién de Philip Hainhofer; ademds de un
6réano que reproducfa una misica compuesta, casi con seguridad, por Christian
Erbach, albergaba en su interior una amplia colecqiﬁn de artilugios de todo
tipo, fepruducidos a pequefia escala y con numerosas referencias alegéricas:

instrumentos astrondmicos, &pticos y matem&ticos, enseres de escritorio y de



40

cseo, artes de pesca y caza, una completa farmacia, juegos y pasatiempos; to-
do ello en mindsculos cajones entre los cuales, por supuesto, no faltaban al-
Junos con sorpresas, misterios y secretos. Nada estaba concebideo para ser uti-
lizado sino, por el centrario, como elemento de un conjunto en miniatura, al
estilo de las colecciones de su tiempo.

En muchas ocasiones la coleccidn, como el "studiolo" o el jardin, era
un intento de comprensién global, o de una parte determinada, de la realidad.
Raramente en estos casos sus elementos tenfan un valor-o una consideracién in-
dependiente del resto: a través de su relacién con el conjunto se trataba de
tomar conciencia del orden y las correspondencias del Universo. E1 "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 entrs las
artes, las ciencias y el juego, entre la realidad y el sfmbolo, entre lo con-
creto y lo universal.

Nos hemos referido a la creciente importancia de }D fantistico en to-
do tipo de manifestaciones; en el campo del coleccionismo ésto se habrfa de
notar en un mayor interés por las curiosidades y objetos extrafios, sobre todo
en la segunda mitad del siglo XVI y los priheros afios del XVII. En Mantua,por
ejemplo, una de las més famosas del Renacimiento, la coleccién de Isabella d”
Este, presentaba un doblé aspecto: su "studiolo" albergaba un ciclo teméticp
de cuadros simbolizando el triunfo ds la Virtud y la Armonfa sobre el Vicio,
mientras que en la gruta de "Corte Vecchia" se disponfan las antigliedades y
curiosidades, gue su hijo Federico II se ocupéf de ampliar con numerosos obje~
tos artificiales - entre ellos su célebrs 6rganc de alabastro -, flores, ani-
males exfticos y monstruos. Lo raro, lo monstruoso o las simples curiosidades
coexistfan con la pintura, la escultura o la Bilblioteca en las mls importan-
tes colecciones centroeuropeas: la de Fernando I del Tirol en el castillo de
Ambras, la de Alberto V y Guillermo V de Baviera en Munich o la de Rodolfo I1
en el castillo de Hradschin, en Praga, en las que no faltaban importantes
apartados dedicados a la tecnologia, los relojes meclnicos, los instrumentos

wusicales o los autfmatas. E1 Manierismo fue el primer gran movimiento cultu-
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ral que, déndose cuenta de la fundamental incongruencia entre Arte y Heali-
dad, considerd el apartarse de esta (Gltima la (nica posibilidad de llegar a
ella o, més exactamente, de formar una realidad nueva, éuténoma, en tensidén
con la Naturaleza, donde la excepcién, lo raro y lo curioso de la primera
fueran en ésta la norma.

Buenos ejemplos de ello son también colecciones como la del milanés

Manfredo Settala, descrita en su liuseo o Galleria adunata del sapere, o la

del jesuita Athanasius Kircher, en Roma., Las intenciones de Settala aparecen
claras en las afirmaciones introductorias a su Museg, donde destaca el valor
omnicomprensivo de su coleccién, concebida como verdadero Teatro del hiundo;
los objetos y mfquinas coleccionados por Settala pretendfan mostrar en

toda su extensién la Naturaleza, el Arte, la Ciencia y la Técnica; los auté-
matas musicales, emtre los que posefa verdaderas piezas maestras, tenfan aquf
enorme importancia. Algo parecido encontramos en la colecciédn de Kircher, ver-
daderc compendio de sus extrafias y amplias investigaciones en los més varia-

dos campos del Saber. Gracias a su Museum Kircherianum, publicado en 1676,

sabemos que, junto a las maravillas del arte, la naturaleza y la mecénica,
los instrumentos musicales jugaban el més importante papel: en su coleccidn
de relojes destacaba, por ejemplo un "Horologium rotale musicans sonans', Que
entonaba el Salve Regina y a las medias horas el Ave Maris Stella, y presi-
diendo todo el conjunto habfa dispuesto un érganc que imitaba mecénicamente
el sonido de “"omnis generis avium concentum", El1 primer objeto que se descri-

be en el Museum Kircherianum, tanto en los capftulos pormenorizados como en

el resumen inicial, es este &rgano, lo que constituye una excelente muestra
del sentido Gltimo que posefan este tipo de colecciones: la misica dominaba
todas las realidades y era el vehfculo que unfa objetos y curiosidades de ten

diverso origen y caracter.

ILUSTRACION Y ROMANTICISMO. LA NUEVA IMAGEN DEL AUTOWMATA

Hemos hablado hasta ahora de la importancia de los autSmatas en cote-
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drales, iglesias y ayuntamientos durante la Edad Media; a éstos hemos afiadi-
do, ya desde los comienzos de la Edad Moderna, los que aparecfan en las co-
lecciones privadas y en los jardines principescos; fuera del mundo de los edi-
ficios piiblicos y de las cortes, el autémata también aparecid en otros &mbi-
tos durante este periodo: asf nos lo recuerdan citas desde Cristobal de Villa-
Lén en el sigla XVI hasta Rousseau, ya en el XVIII,

Rousseau paseaba en su juventud, como medio de ganarse la vida, un
teatro automAtico gque continuaba tradiciones de origen heroniano. Tiempo atrés,
en las primeras décadas del siglo AVI, el espafiol Cristobal de Villalén, en su

Uiflogo acerca de la superioridad entre lo Antiguo y lo Moderno, habfa llamado

la atencidn acerca del tema de las figuras articuladas movidas por artificios
mecénicos: “;Wué cosa puede aver de mls admiracién que aver hallado los hombres
industria como por via de unos reloxes, que unas ymagines y estatuas de madera
anden por una mesa sin que ninguna las mueva, y Jjuntamente, tafian con las manos
una vihuela, o atabal, o otro instrumento, y vuelba una vandera con tanto ore
den y compés que un hombre bivo no lo pueda hazer con mas perfection?"., En es—
te compo destacd por esas fechas Juanelo Torriano, autor de prodigiosos relo-
jes y figuras automésicas, como la del "Hombre de Palo", mufieco que, al pare-
cer, iba todos los dias desde su casa hasta el Palacio Arzobispal para recoger
la comida, y la de "una dama'de mas de una tercia de alto, que - segtin relata
Ambrosio de hiorales - puesta sobre una mesa danza por toda ella al son de un
atambor que ella misma va tocando, y da su vuelts, tornando a donde parti§”.
Lstos signos que, segiin Villaldn, nos indican la superioridad de los

tiempos nuevos sabre los viejos, no son sino el precedsnte de una moda que
culminard con las miquinas de Vaucanson y los Jacquet-Droz en el sigle XVIII.
También en el AVIII se diS un fendmeno que, para nuestro estudio, gquizi revis-
ta mayor curiosidad: la relativa generalizacién de los distintos sistemas au-
tom*ticos de composicidn; algo que anteriormente habfa propuesto Kircher en su
"Arcu l.usaritmica".

Kirnberger, Haydn y Mozart, entre otros, realizeron manuales para

comporner por medio de dados, que tuvieron gran difusidn entre los circulos
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de aficionados. El sistema no podfa ser m&s sencillo: se tiraban los dados, se
buscaba el némero sn cuestifn en un tabla de células meléddicas y armfnicas, se
escribfa y se procedfa de igual modo con el siguiente compé&s. E1 azar actuaba
dentro de unos limites relativamente estrechos y la coherencia musical de to-
da la obra se lograba no con la melodfa - incontrolable- sino por medio de
la sstructura armfnica general. Se trataba de un juego, pers no ya de un jue-—
go de corte; se estaba produciendo un cambio notable en la sociedad europea

y el ocio habfa dejado de ser patrimonio exclusivo de la aristocracia, que se
vela sustituida en parte por la floreciente burguesfa. Los Gabinetes Maravi-
llosos ~las "Wunderkammern" -, por ejemplo, abandonaron los palacios y die-
ron origen a museos de objetos curiosos abiertos al pdblico. La Revolucidn
Industrial se estaba iniciando y sus consecuencias no tardarfan en hacerse
notar en el mundo de la Mdsica y la M&quina.

Los orfgenes de una nueva mentalidad en torno al problema de la re-
lacifn entre hémbre, mdsica y m&quina, habrla que retrotraerlo a principios
del siglo XVII cuando Marin Mersenne y sobre todo Descartes plantearon una
nueva ldea 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 sllo crea las bases de los discur-
s0s materialistas del siglo siguiente, que tan influidos se iban a ver, a su
vez, por los constructores de aut8matas y androides parlantes y musicales. be
igual manera, el mismo Descartes no duda en comparar la meclnica de las fuen—
tes de los jardinas con los nervios y venas del ser humano, su respiracién con
los movimientos del reloj y a los cuerpos extrafos que se introducen en noso-
tros con log$extranjeros que hacen lo propio en las grutas de las villas.

Es, sin embargs, en el siglo XVIII cuando estas ideas alcanzan su més
perfecta formulacifn, a la vez que el mundo de los autdmatas consigue emanci-
parse totalmente del.ambiente preferentemente cortesanc en el que hasta ahora
se habfa desenvuelto; los nombres de Vaucanson y Jacquet-Droz son los centra-
les en 1o que podrfamos llamar "imagen ilustrada" del autémata.

Se ha dicho que Vaucanson elevS la idea de la construccién de autSma-—
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tas al nivel de una técnica biomec&nica. Con &l nos encontramos en otro mun-
do; sus obras fueron comperadas por Voltaire y La hettris a las de Prometeo,
ya que el perfecto caracter imitativo de sus autématas le hicieron aparecer

a los ojos de sus contemporéneos como un verdadero creador. El autdmata se
convierte asf en trasunto de la imagen del Hombre en la Ilustracién, del "hom-—
bre-m&quina"”, ya no regido, cumo.en Fludd o en Kircher, por los astros sino
por los propios mecanismos de sus visceras y mdsculos.

Vaucanson es autor de dos ingenios en los que la mésica tiene un pa—
pel importante: el "Tamborilero" y el "Flautista"; su influencia pronto se
hiza sentir en toda Europa, pues la memoria que sl propio autor redactd pa-
ra la Academia de Ciencias describiendo al flautista fue traducida al inglés
en 1742 y, por aotra barte, insertada en el artfculo "Androide" de la Enciclo-
pedia. Treinta afios més farde, los Jacquet-Droz comenzaron en Paris el monta-
je de sus autématas, destinados a eclipsar los precedentes de Vaucanson; cons-—
truyeron entre otros ingenios una danzarina, la "Terpsicore", y una “Tocadora
de Glavecin% esta Gltima, por ejemplo, no era un simpie mufieco que movia sus
dedos al compds de un clavecin autom&tico: eran sus propios dedos los que
producfan el sonido al presionar sobre el fecladm.

La influencia de este tipo de misicos autdmatas fue muy grande en to-
da turopa. Defrance expuso'en 1786 en la Tullerfas unos flautistas, el Abbé&
iiical construy§ dos autématas tocadores igualmente de flautas, Gallamyr expu-—
50 en Munich un "Turco que tocaba la flauta travesera"... Igualmasnte sabemos
gue Maillardet se asocid con los Jacquet-Droz para construir réplicas de sus
autdmatas gue viajaron por toda Europa y, ya en el siglo XIX, autores como
Wazeppe o Maelzel continuaeron la tradicién. L Homme Machine de La Mettrie cons~
tituye la mejor explicacién idsolégica de todos estos ingenios; del mismo mo-
do, los androides mecénicos de 8stos son las mejores imfgenss de las ideas an-
tropoldgicas lamettrianas, en las que el "hombre miquina" se compara a los
instrumentos musicales: "Comms une corde de violon ou une touche de clavecin

frémit et rend un son, les cordes du cerveau freppfs par las rayons sonores,

ont &té excités & rendre ou & redire les mots qui les touchaient".
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‘Como ha sefialado Paul-Lorent Assoun en su introduccién a L “Homme ia-
chine, tanto La Mettrie como Descartes y Leibniz van a utilizar una imagen
privileglada a la hora de unir la visién mecanicista del hombre con su cepa-
cidad para emitir sonidos: se trata de el "hombre-reloj". La lMettrie serd
gquien utilice con mayor frecuencia esta imagen; en &l se convierte en la idea
de "euerpo-reloj", que le sirve para refutar las ideas de Stahl sobre los im-
pulsos animicos y espirituales como origen de nuestros movimientos. Nos en-
contramos ante un pensamiento materialista y mecanicista justo en las anti-
podas del sentido espiritual y simbdlico que habfan adguirido las mégquinas
en gl periodo manierista. Ahora la mégquina no es un reflejo de nada sino pu-
ra y simple imagen de s{ misma y de su mecanismo; a lo sumo, imagen de un
hombre al que la Ilustraciém més radical habla desprovisto de alma y sdlo
podia parangonarse a un perfecto y frfo mecanismo de relojerfa.

Pronto, en el romanticismo, aunque no por ello dejen de fabricarse y
coleccionarse autdmatas, estos androides serén contemplados por muchos con
horror.

Los espectéculos de los primeros afios del siglo XIX solfan consistir
en exhibiciones, la mayor parte de ellas de pésimo gusto, de monstruos huma—
nos de diverso tipo, como el nifio nacido sin brazos que se hacfa la toilette
con los dedos de los pies o el muchacho con dos cabezas, todos ellos descu-
biertos y presentados con asombrosa regularidad. Habfa asimismo autématas
que segulan los modelos tradicionales, pero muchos otros escondfan en su in-
terior enanos o eran manejados a distancia por los més diversos medios, nin-
Quno precisaments automético., E1 siglo XIX continuaba estas tradiciones ma-
nieristas y barrocas incluso en el mundo de los jardines. Sabemos de fiestas
en el palacio de La Granja, en 1845, donda aparecfan monstruos marinos, rue-
das hidréulicas en forma de estrella o representaciones alegéricas de tspariea;
también, en el madrilefio Pargue del Retiro existfa un "Gabinete del Fobre"
que, a su manefa, continuaba lés ideas de Pratolino, Saint-Germain-en-Laye,
Heildelberg o Hellbrunn.

Por otra parte, se empezaron a desarrollar, como veremos, nuevos sis—
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temas de reproduccién mecénica del sonido que culminarén en las cajas de mi-
sica o el fondgrafo. No obstante, las s&tiras en torno a estos fendmenos no

se habfan hecho esperar: las encontramos en Los Viajes de Lemuel Gulliver

(1726) de Jonathan Swift, en la Seleccidn de los Documentos del Diablo (1783-

-1709) de Jean Paul o, més adelante, Erewhon {1872) de Samuel Butter, La Eva

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 mistarioso vuelve a dominar

el panorama cultural europeo,. Estamos en la Europa ruméntica, la de los Him-
nos a la Noche de Novalis y la de los prodigiosos cuentos de Hoffmann.

Ya indicamos con anterioridad cémo uno de los efectos que pretendfan
las méquinas musicales en los jardines del siglo XVI era causar sorpresa en
sus espectadores, de manera que éstos Quedaran paralizados por la fascinacién
del ingenio o el misterio. Ahora, en el Romanticismo, estos efectos se ampli-
an y el sentimiento de lo misterioso abandona cualquier pretensién de carac-—

ter lddico para centrarse preferentemente en los conceptos de lo horroroso y

lo siniestro. "La semejanza de los seres humanos - escribe Hoffmann en Los
Autématas - con estas figuras sin vida que imitan sus movimientos y sus ac-—

ciones me resulta algo horrible, siniestro e insoportable"; con anterioridad
se habfa referido a la influencia psfguica que el sutémata ejerce sobre el
hombre, cpoderéndose de su espiritu y personalidad y gque "logra provocar uné
especie de &xtasis, una relacidn intensa con este extrafio principio espiri-
tual gue reside en nuestro interior, iluminf&ndolo y haciendo que se manifies—
te"...";Crees td - afiade en otro plrrafo- que podrfas resistir verlo més
de un minuto sin que te sobrecogiera un terrible espanto?v.

Esta fascinacidn que provoca el autdmata 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, Olimpia, ignoran-
do que en realidad es un mufieco. Nataniel se volverf loco y se sulcidaré des-
pués de comprender la realidad. E1 profesor Spalanzani, constructor del an-

droide, y el italiano Coppola "se disputan con furia a una mujer" en la que
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Nataniél reconoce a Olimpia, que es destrozada salvajements. Entonces se pro-
duce la revelaciéni "Al ver la cabeza de Olimpia en el suelo, Nataniel reco-
nocié con espanto una figura de cera, y pudo ver que los ojos, Gue eran de es-—
malte, se habfan roto". Estos son lo dnicos miembros gue le quedan al artifice
de su mlgquina, 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 Maquina, de
tan enorme importancia en la discusién tedrica del siglo XIX; Hoffmann toma
partido con claridad en sus escritos a favor de la ejecucién "tradicional, es
decir, no mecénica de la misica, sin embargo no excluye los progresos en el
perfecclonamianto de determinados instrumentos musicales. Se exaltan, de esta
manera, los avances en la fabricacién del piano de cola o en los &rganos con
el fin de consaguir una misica perfacta, acorde con "los misteriosos sonidos
de la Naturaleza™. Asf, el "mito del Progresc", que tenia en la burguesfa de-
cimondnica uno de sus principales adalides, aparece como justificacidn dltima
de las ideas de Hoffmann; la critica a los autématas como instrumento musical
del pasado y la exaltacién de los nuevos instrumentos es sin duda un claro
componente "progresista" de su ideologfa, tefido sin embargo de claros com-
ponentes irracionalistas, como la complacencia en lo m&gico, el horror y lo
siniestro, o vagamente mfsticos en su interés por ideas pitagdricas o neopla-
fénicas, como la "mdsica da las esferas" o lo que aln podrfamos denaminar "m(-
sica mundana”. La fndole dubitativa del pensamiento de Hoffmann respecto al
problema de la relacién macrocosmos-microcosmos sparece clara en la pregunta

de uno de los protagonistas de Los AutSmatas: "¢No pudiera suceder, acaso,

que la misica que yacé en 8l interior de nuestro ser fuera diferente z la que
se esconde en la Naturaleza como un profundo secreto?”. La solucifn al dile~
ma parece hallarse en los instrumentos musicales ordinarios, antes gue en "los
mezquinos Jjugetes" autométicos: el mito del progreso hace su aparicidn y un
mundo, cuyo origen hemos podido rastrear desde la Antigliedad, comienza a des-

aparscer,
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cL GUONFLICTO ARTE-TECNICA EN EL SIGLO XIX Y LAS NUEVAS MAQUINAS MU-—

S1CALES

Nos encontramos en plenc desarrollo de la Revolucién Industrial. Las
méquinas van invadiendo poco a poco las distintas actividades y tedricos y
artistas, que hasta el siglo XVIII habfan utilizado la mecé&nica fundamental-—
mente como un medio para facilitar su tarea, empiezan a reaccionar ante los
acontecimientos y a tomar una u otra postura frente al problema de la méqui-
na y la mecanizacién.

La sustitucién del trabajo manual por el mecénico eliminaba para el

hombre, segln Ruskin en su ensayo Seven Lamps of Architecture, la posibilidad

de manifestar completamente su capacidad de invencidén; s8lo el artesano, que
concibe su trabzjo como un compromiso moral, podia producir bellas formas.

ilo seré ésta la Unica voz que se alce contra las consecuencias de aguella cre-
ciente mecanizacifin; anteriormente Sismondi y Robert Owen, empujados por la
crisis econdmica que se produjo en los primeros arfios del siglo -1la primera
gran crisis cfclica de la economfa industrial — habfan denunciedo diversos
aspectos del nuevo sistema y propuesto distintas soluciones, y con William
L.orris culminari esta tendencia anti-mecénica o, en un sentido més amplio,
enti-industrial: a lo largo de sus ensayos el arte deja de ser visto como una
caracteristica de los objetos para convertirse en una “forma de vida feliz",
opuesta al sistema econdmico liberal en el gue la vida cotidiana ha quedado
reducida al mecanismo de la produccién y privada de todo auténtico goce es-
ponténeo.

Gon anterioridad y en sentido opuesto a este ideal a mitad de cemino
entre el conservadurismo y la anarquifa, Henry Cole habfa tratedo de desarro-
llar una labor de restauracifn del "buen gusto" en las artes aplicadas, dan-
de las formas g8ticas en boga proporcionaban las mfs extravagantes modelos.
£En luss funda en South Kensington un Museo de Artes Aplicedas -el nlcleo
original del actual Victoria and Albert Museum - y los Gltimos afios de su

vida los dedicd a asuntos did&cticos, reuniendo a su alrededor a un grupo
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de artistas cuya contribucidn a la mejora de las Artes Aplicadas fue de gran
importancia; entre ellos Owen Jones, con notables publicaciones sobre modelos
decorativos, tipos de imprenta, monogramas,... y sobre todo Hichard Hedgrave,
guien desarrollarfa el concepto de "utilidad" como principal fundamento de
las artes aplicadas, demostrando que se podfan remitir a dicho principio to-
das las exigencias de la cultura artistica.

Rechazo segln unos y conciliacidn segdn otros. Por supuesto ya en el
siglo XVIII encontramos posturas en contra de la mecanizacidn y el automatis—
mo -generalmente sitiras- pero seri &ste del siglo XIX el primer conflic-
to de proporciones considerables entre la Artesanfa y la Técnica, entre el
trabajo manual y el mecanizado, cuyas consecuencias en el campo artfstico lle-
garén précticamente hasta la segunda Guerra Mundial, polarizando los distin-
tos movimientas artfsticos hacia posturas de integracién, de mitificacién o
de crftica hacia lé tecnologia.

Pero regresemos al siglao AIX: en 1826 circul$ el primer ferrocarril,
entre Oarlington y Stockton; desde entonces se convirtid en uno de los més
importantes emblemas de la nueva Era y muy pronto los artistas se interesarocn
porél. E1 ferrpcarril - 1la miquina de vapor -~ aparece enseguida en las p&-
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 aclsticas, desde la 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 caracterfstico "ostinato"
ritmico, Sin embargo, en un primer momento, ser& su valor como simbolo lo que
ocupe la atencién, En 1846, por ejemplo, Hector Berlioz compone su Canta del
Ferrocarril para cora y orquesta, sobre un texto de J. Janin, con motivo de
la inauguracidn de la primera lirea férrea francesa y en 1869, con motivo de
la inauguracidn de una lfnea en México, Melesic Morales compuso su fantasfa

para orquesta La Locomotora. La otra cara de la moneda la encontramos también

en Parfs, en una pequefia pieza para piano de Rossini escrita entre 186U 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 recreoc con el consiguiente descarrilamiento.

En el siglo XX continuar& esta corriente de "inspiracién" en el fe-
rrocarril - el m&s famoso ejemplo lo constituye Pacific 231 de Honegger -
al tiempo que nuevos impulsos extramusicales, provenieﬁtes en su mayoria del
terreno tecnolSgico y urbano, harén su aparicién en numerosas composiciones;
sobre todo, como vimos en el primer capftulo, a partir de la difusién de las
ideas futuristas. Tambien encontraremos ahora el tema de la mfquina y la me-
canizacién con rasgos diabdlicos u opresores er gran cantidadvde obras lite-
rorias, como Gas II (1920) de George Kaiser, R.U.B. (1920) de Cearel Capek,
Un kundg Feliz (1932) de Aldous Huxley, o en pelfculas como Metrdpolis (1926)
de Fritz Lang.

Con un sentido muy diferente encontramos utilizado el hombre mecéni-—
co en las distintas coréografias de Oskar Schlemer durante su permanencia en
el Taller de Escena de la Bauhaus. En julio de 1926, durante el Festival de
Uonaueschingen, escribfa en las notas al programa correspondiente a una re-
presentacidn de su Triadischen Ballet con misica compuesta por Paul Hindemith
para un peguefio §rgano mecénico: ":(Es que los ballarines, podria decirss, no
han de ser completamente marionetas, tirados por hilos, o mejor, movidos por
un aparatoc de precisién completamente mecénico, casi sin influencia de la vo-
luntad humana, cual si se fratara de un cuadro de distribucién? S8lo es cues-
tién de tiempo y de dinerc para poder completar de esta mansra el experimen—
to". Y el "experimento" se completarfa séloc treinta afios después, an mayo de
1956, cuando una mAgquina disefiada y envuelta en una escultura de Nicolas Schbf-
fer, capaz de responder a sefiales luminosas y a los sonidos de la arquesta
gracias a un micrdfono y varias células fotoeléctricas incorporadas a su es—

tructura, apareciera en un escenario junto a los bailarines de Maurice Bsjart.

£n cuanto a los instrumentos mecénico-musicales, la tecnologfa del
siglo AIX producir8 una amplia variedad de ellos, tanto de uso cotidiano pri-
vado como para lugares pidblicos. Entre los de uso privado - aparte de la so

nerfa de relojes, que continuaré desarrcllando los modelos del XVIII - 1los més
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pnpuléres fueron las "Cajas de Masica", descendientes también de formas me-
cénicas ya experimentadas con anterioridad, los "carillonss", aunque ahora
con una innovacién de gran importancia que sustituirfa al juego de campanas
y pérmitiria reducir sus dimensiones: un peine de acero pulido y temperado,
dispuesto de tal modo que las protuberancias de un cilindro giratorio actden
sobre los extremos libres de sus plas, que eran cepaces de producir sonidos
puros a una altura y volumen mds que aceptables para su tamafio.

Un nuevo tipo de Caja, a base de discas intercambiables, surgida a
finales de la década de 1880, reprssentd un gran avance; las cajas de rodi-
1lo que ofrecfan un cambio opcional de programa eran mucho més grandes y ca-
ras que estas dltimas. Eran ademfs propensas a dafiarse con facilidaed. Apa-
recieron diversas marcas - "Symphonion", "Polyphon", "“Urphenion" - y mode-
los como el Autocambiador de discos de 25 pulgadas; pero su vigencia fue
muy pequefiat pronto las fébricas volverfan sus ojos hacia el Gram§fono.

Otra de las novedades del siglo XIX seré la generalizacién de los
instrumentos musicales autométicos en lugares pdblicos. Algunos de ellos, laos
llamados "Nickelodeons", estaban proyectados para funcionar previa introduc-—
cién de una moneda. Los que mayor difusién alcanzaron fueron, sin embargo,
los llamados "Orchestrions" y "Panharmonicons", bésicamente Srganos automé-
ticos de tubos con una serie aa afiadidos capaces de paoner en funciaonamiento
a muchos instrumentos de la orguesta. E1 "Orchestrion"” evoluciond por una
parte hacia los organillos de salfin, cuyo auge, debido a su sencillez y buen
.precio, llegé hasta la I2 Guerra Mundial, por otra a los frganos de feria y
carrusel, camo el tfpico "organillg" madrilefio, y por otra a los complejos
éfrganos y orchestrionss alemanes y americanos, como el "Welte-Philharmonic",
construido pof Michaél Welte, el "Duo-Art pipe organ", de la Aeolian, el “"Pia-
norchestra® de la Wurlitzer o el Orchestrion "KT special" de la Seeburg, com—
puesto, seglin describfa el catélogo de la compafifa, por “piano, xilofén, acom-
pefiamiento de mandolina, gran caja, tembores militares, timbales, platillos,
triféngulo, castefiuelas, panderetas y caja china". Todo esto sin olvidar los

modelos m&s sencillos para uso en bailes y salones, incluso algunos especifi-
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camente pensados para su utilizacidn en yates y barcos.

Michaeel wWelte inventd una nueva forma de programacidén para estos ins-—
trumentos autom&ticos, por medio de la zccifn neumftica sobre un rollo de pa-
pel perforado, que sustitufa asf al antiguo cilindro. Este nuevo sistema fue
aplicado a algunos Srganos de iglesia para la interpretacién autom&tica de -
mlsica durante las celebraciones, pero donde mayor difusidn alcanz§ fue en
los pianos automAticos o "pianolas"; &stas adquirieron en paco tiempa una
enarme popularided que durarfa hasta los (ltimos afios de la década de 1920.
Los habfia a pedales o eléctricos -con un acumulador que los hacfa autosufi
cientes - y la industria de rollos perforadas cubri§ perfectamente la deman-—
da. ‘

5in embargo, la gran aportacidn del sigla XIKX a la familia de las
méquinas musicales fue la invencién del Gramdfona. En 1878 Edison patenta el
"Fandgrafo", en el cual una aguja de acero unida a una membrana respondia a
las vibraciones praducidas por los sonidos trazando un surco sobre un cilin-
dra rayado, cubierta por una l&mina fina de metal; al valver a pasar la agu-
Jja por el surca la membrana volviz a vibrar, reproduciendo los sonidos ori-
gineles. Un afia antes, Charles Cross habfa depositado en la Academia de Cien-
cias de Paris un sabre lacrado en el que describfa y explicaba un aparato re-
productor de sonido, el "Paledfano", basado en el mismo principio en el gque
se apayarfa £dison; no obstante, el asunto no ha estado nunca clera y no se.
pucde asegurar que haya sido Cross el auténtico “padre" del sonido grabado.

En 18Y9 Edison presentdé al plblico de la Exposicidn Universal de Pa-
ris un modelo perfeccionada a base de rodillos de cera -en vez del recubri
aiento con una l&mina de estafio - y motor eléctrico alimentado por pilas.

Emile Berliner patentd en 1887 un instrumento que grababa sobre dis-
cos planos en vez de cilindros y los hermanas Pathé& perfeccionaron el sis-
toma de prensado para la fabricecidn en serie., En los primeros afics de nues-
iro siglo los discos suplantan definitivamente al radillo y su comercio ss
generaliza, La calidad era muy escasa, pues la "Alta Fidelidad" no comenzarf

haste después de la segunda Guerra Mundial con la aparicién del microsurco,
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el usa de la estereofonfa y el registro inicial sobre cinta magnetofénica.
Edison, que pronto empez§ a desinteresarse por su invento, no le vefa mucha
més utilidad que la de documento: "conservar y volver a escucher, un afio o

un siglo después, un discurso memorable, a un orador de mérito, a una cantan-
te de renombre (...} Y también cabré servirse de €1 -continuaba- de una
manera mAs privada: para conservar religiosamente las dltimas palabres de

un agonizante, la voz de un muerto, de un pariente alejado, de una amante
...". Lo gque habia comenzado siendo una simple curiosidad se convirtié, sin

embargo, muy pronto en un elemento comercial y cultural de primer orden.

EL SIGLO XX. OPTIMISMO TECNOLOGICO Y SOFISMAS

Ya hemos citado los aparatos construidos por Aussolo: los "intonaru-
mori", el "rumorérmonio", el “arco enarmonico"... pero no fueron éstos las
Gnicas consecuencias de la fiebre inventora de la primera mitad del siglo. £En
la mayorfa de los casos no se pretendfa crear nueva milsica sino tan sdlo nue-
vos instrumentos musicales. Aungue algunos surgieron a imitacidn de los tra-
dicionales, buena parte de los instrumentos "electromusicales" fueron produc-—
to del deseo de conseguir nuevos timbres y nuevas posibilidades intervélicas.
Dejando a un lado aquellos en los gue la electricidad actfa no como produc-—
tora sino tan sSlo como conductora de las vibraciones, el primer ejemplo im-
portante fue el Dinam§fono de Taddeus Cahill.

"Este hombre - escribif Busoni en 1907 haciéndose eco de la inven
cién - ha construido un aparato gue permite transformar una corriente eléc-
trica en un ndmerc de vibraciones exactamente calculado, inalterable. Ya que
la altura del sonido depende del némero de vibraciones y sl aparato se pue-
de regular para obtenser el némero de vibraciones que se desee, resulta gue
la infinita gradacidn de la octava es obra simplemente de una leva que corres-
ponde al fndice de un cuadrante. S8lo concisenaudos y largos experimentos y
ung continua educacién del ofdo harén manejable este extraordinario material

a los fines del arte y lo pondrén a disposicién de la generacidn venidera".
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Los elementos més importantes pera la construccién de un aparato
electroactistico ideal, como el altavoz o el tubo electrénico, no habfan si-~
do inventados adn o se hallaban todavfa no perfeccionados, por lo gque Cahill
s6lo podfa utilizar los medios corrientes en la telefonfa de aquella &poca.

nsi, la méguina provisional a la que llegd en 1900, aungue era Gtil musical-

mente, resultaba demasiado engorrosa: el Oinaméfono -o Telarmonio, como
también se le llamé - pesaba doscientas toneladas. No abstante, la idea es~

taba en el aire y una serie de innovaciones técnicas gue se producirfan en
estos afios acabarfan por propiciar la construccién de instrumentos mucho més
pricticos.

Numerosos fueron los nombres de instrumentos e inventorés. Entre los

més importantes cabe citar el Esferéfono de Jbrg dager, gue fue prssentado

plblicamente en 1926 en.el VI Festival de Donaueschingen, algunos de cuyos
conciertos estuvieron dedicados a la "mdsica mecénica". Mager construy8 pos-—
teriorﬁente un modelo mas completo, el Esferdfono I&, y en 1931 el Partitu-—
réfono, con el gque, a propussta de Winifred Wagner, imitS electrénicamente
las campanas de "Parsifal” en los Festivales de Bayreuth de sse afio. En 1920
Lev Theremin habfa presentado la Termenvoksa a, como fue bautizado poco des-
pués, EterSfono: un aparato cuyo aspecto exterior era el de una pequefia ca—
Jja con dos antenas; al moverse las maras en torno a ellas se producfsn los
sanidos gracias a dos generadores de alta Frecugncia y un modulador. There-
min marchd a América y alli; animado por Henry Cowell, disefd el Ritmicén,

o Falirritmofén, capaz de producir las més complicadas combinaciones métri-
cas y ritmicas. E1l Polirritmofén fue el primer instrumento musical en uti-
lizar una célula fotoeléctrica. Cowell lo empleS en obras como "Bhytmicana"
(1931) o su "Mésica para violfn y Ritmicsn" (1932).

En 1930 fue exhibido al péblico el Trautonium, de Friedrich Trau-
twein, y dos afos después la casa Telefunken comenzd a fabricer en serie un
maodelo perfeccionado que causé sensacién en la Exposicién de Radio de Berlfn,
Era el primer instrumento musical producido en serie, sin embargo la mayor

fortuna en su difusifn correspondié a las Ondas Musicales de Maurice Marte—
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not, e*hibidas por primera vez en péblico en 1928, el 20 de abril, en la Sa-
la de la Opera de Parfs, Los més importantes teatruos franceses, desde la Upe-
ra Nacional o la Comédie Frangaise hasta el Folies-Bergére, subrayaron sus
espectéculos con su ayuda, aprovechando las amplias posibilidades timbricas
que ofrecfa, y tanto en piezas de concierto como en las de acompaiiamiento a
obras teatrales o cinematogréficas. su uso se géneralizd entre los composi-
tores; baste mencionar a Milhaud, Honegger, Jolivet, Messisen o Varese.

Hasta aguf la prehistoria de la Mlsica Electrvacdstica. E1 5 de oc-
tubre de 1948 el “"Club d’essai" de Radio Parfs, con el tftulo general de "Con-
cert de Bruits", emitié un programa con las primeras cinco obras "concretas"
de Pierre Schaeffer. A diferencia de la mdsica tradicional - "abstracta" -
ésta se basaba en slementos sonoros ya existentes que, a continuacidn, se com-
ponfan en el laboratorio. Al afio siguiente comenzé la colaboracidn entre
Scheeffer, dacqués Poullin y Pierre Henry; fruto de esta (Ultima fue el pri-

mer gran &xito de la “Md%ica Concreta": la Symphonie pour un homme seul, en

1980. Per entonces Herbert Eimert habfa creado en la Radioc de Colonia (WDH)
un Estudio de Mdsica Electrdnica. Las bases tedricas habfen sido dictadas por
Werner Meyer—Eppler, especialista en aclstica del Instituto para Investiga-
ciones Fonéticas de la Universidad de Bonn, y los primeros resultados, toda-
vfa un tanto confusos, fueron presentados en los Uursos de Nueva hilisica de
Darmstadt, en el verano de 1951, La principal diferencia con las actividades
de Schaeffer en Parfs estribaba en que los alemanes, de momento, sélo usaban
‘sonidos producidos electrdnicemente, desechando cualquier fuente sonora aje-
na al laboratorio. Habfa, sin embargo, muchos puntos en comfn; Eimert confec-
ciond una lista de doce técnicas comunes a ambas escuslas, desde la "super-
posicidn de sonidos" hasta su "distribucién por medioc de altavoces, de mane-—
ra que el sonido desembule".

Poco a poco las diFergncias entre uno y otro cenfro de experimenta-
cidén se fueron eliminando, si bien a la tendencia parisina a presentar la
realidad sonora en toda su concrecién opondré Colonia la instauracién de un

nuevo orden constructivo, derivado de los presupuestos del serialismo weber—
(RIS
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niano. También poco a poco fueron aparecienda nuevos centras de mésica ele
trénics: la Universidad de Columbia en Nueva York, el Estudio de la NHK de
Takio, el Studio di Fonologia Musicale de Milén, patrocinado por la AAI,...
=1 clemento b&sico para todos ellos era el magnetofén y, junto a &1, los mi-
créfonos, osciladores, filtros, generadores envolventes, moduladores de ani-
lloy... Tanmbién los distintos apératos de reverberacién y eco o los frecuen-
cidmetros, osciloscopios y mezcladaores son considerados como tedricamente im-—
prescindibles en todo lsboratorio de misica electrdnica. £E1 que mayor difu-
sién ha alcanzado en los Gltimos afios ha sido el Sintetizador, una especie
de compendio de todos los anteriores gracias a las técnicas de miniaturiza-
cién; con uno de ellos y un par de magnetofones serfa posible poner en juego
cesi todos 1los nuevos recursps 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
2 las manuales del XVIII para componer por medio de dados, hemos de citar,

por su curiosidad, el clectrocompositor Musical de Juan Garcla Castillejo,

desgraciadamente sin una minima difusién que hubiera podido poner a pruaeba
las posibilidades descritas por su autor en un trabajo, publicado en Valen-
cia en 1944, donde da cuenta de todo lo imaginable en el &mbito de la moder-

na ciencia: La Telegraffa Répida, el Triteclado y la hidsica Eléctrica. E1

"electrocompositor" era, segln el propio Garcfa Castillejo, "un aparato pro-
ductor de sonidos que se coordinan entre s{ mediante los mecanismos regula-
dos por el répido impulso o sacudidas de unas escobillas movidas de tiempo
en tiempo, al azar, por unos motores gobernados por combinaciones de casua-
lided".

El optimismo en el futuro de sus relaciones con la miquina es una de
Las grandes 1ineas que definen el arte de nuestro siglo. La m&quina en sf mis—
ma hebfa sido exaltada por los futuristas, la m&guina - 1la industria- como
medio lo habla sido por la Bauhaus. Tras la segunda guerra mundial el ordena-—
tor scrd la tentaciédn de muchos artistas.

La primera exposicién de arte gr&fico realizado con ordenadores tuvo



57

r én el Sanford Museum de Cherokee en 1953; en lu55 es compuesta por pri-

ra vez -quedando constancia de ello, al menos — una melodfa por medio de
an ordenador. Se trataba de "Fush duttom dertha", progromcda por M. Klein vy
D. Bolitho sobre un Datatrén, y todavia ese mismo afio tuvo lugar el estreno
en Illinois de una pieza que acabarfa ganando a la anterior en celebridad: ia
"Illiac Suite" de L. Hiller y L. Isaacson. Poco é poco los ordenadores fueron
confirmando su papel como medios perfectamente vélidos para la generacidén de
formas artfsticas y en el &mbito especifico de la misica paszron a ser utili-
zados tanto en el anflisis y sintesis del sonido como en el andlisis y sinte-
sis del lenguaje musical.

En lo que se refiere al sonido puro y simple, la posibilidad de trans-—
formar en un cédigo de nimeros la cadencia de la corriente eléctrica de una
fuente sonora permitié, 'a la inversa, transformar en un sonido concreto cual-
quier cédigo numérico. "Nos independizamos asf de toda fuente musical y pode-
mos hacer que la computadora calcule sonidos que ninguna fuente conocida po-
drifa producir directamaente, cuya contextura misma no se encuentra en lés fuen-
tes sonoras naturales", apuntaba Pierre Boulez en el cologquio La Informética
Y la chiedad, celebrado en Paris en 1979.

En 1961 Nicolas Schiffer construye en Lieja una torre que respondia
con luces y sonidos a las variaciones ambientales del ruido, la claridad y la

temperatura, y poco después elabora su Proyecto de Torre-£scultura Cibernétice

para Parfs: “"Una estructura afrea - segin explicaba- de una altura de 3u7/
ﬁetros 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 cibern&ti-
Co que elaborarfa la informacién recibida por una serie de miérﬁfonos, célu-
las fotoeléctricas, termémetros, higrémetros y anemdmetros distribuidos en un
radic de 500 a 1000 metros a su alrededor. .

El proyecto ilustra perfectamente la tendsncia de muchos artistes a
utilizar los ordenadores como algo mfs Que simples herramientas que faciliten

la realizacién préctica de una idea concreta. Schiffer parecfa haber entendi-
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do perfectamente la necesidad de las innovaciones de no imitar &l modelo del
gue originalmente proceden. "La mayorfa de los inventores de instrumentos
musicales elé&ctricos han intentado imitar los instrumentos de los siglos
AVI1I y XIX, del mismo modo que los primeros automSviles copiaban los co-
ches de caballos", habfa sefialado ya John Gage, viendo el problema, en 1937.
Sin embargo ne-siempre nos encontramos con una visién ldcida del problema
del mimetismo: la tradicién del éutémata con apariencia humana, por ejemplo,
llegard a nuestro siglo con robots capaces de "hablar, caminar y fumar", co-
ma Elektro, construido en 1939 por la Westinghouse, o con androides de todo
tipo animando los pargues de atracciones de todo el mundo, desde el Tibidabo
a Uisneylandia.

La tradicién decimondnica también se refleja en nuestro siglo también
en la pervivencia dé escritos de tinte pesimista, apocaliptico o melancélico,

como Uer mensch und die Technik (1931) de Spengler, Music Ho! (1934) de Cons-

tant Lambert, con el significativo subtitulo de A study of music in decline,

a Arte y Estado {1935) de Ernesto Giménez Caballero. Més inteligente e imagi-

nativa, pero no menos apocaliptico, resulta un ensayo reciente de Jacques

Attali: Huidos, Ensayo sobre la economfa polftica de la misica, publicado
en 1977, l

Ya con otros tintes, aungue asimismo como consecuencia de este esta-
do de desconfianza general.hacia la mecénica podemos entender la prolifera-
cién de méquinas musicales absurdas o, par decirlo més exactamente, artifi-
cios en los que se produce una hipertrofia de los aspectos mecénicos para
obtener unas prestaciones sonoras generalmente triviales. Un simple vista-

z0 a Los Grandes Inventos de TBO nos pone perfectamente en contacto con es-

te campo de paradojas. Entre lo realmente construido podemos citar eparatos
como los de Takis o Jean Tinguely, las esculturas sonoras de Bernard y Fran-
gois aschet o los objetos de Luis Lugén que responden con sonidos a la
proximidad o al contacto con el espectador. La mec&nica de estos artificios
que no conducen a nada ha sido comparada por J.F. Lyotard con el funciona—-

miento de los discursos de los sofistas griegos; tambi8n puede ser vista, pa-
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radéjicamente, como una manifestacién més de la estética generativa, gue el
arte con ordenadores propicif e impulsS.

La permanente crisis de valores en la que ha vivido el arte de nues-
tro siglo no podfa dejar de afectar al &nbito de las relaciones entre la mi-
sica y la mAguina, o la tecnologfa; en cualquier caso, gracias a estas rela-
ciones, la misica ha alcanzado un grado de aseqﬁibilidad que ha hecho de ells,
aparte de un negocio, una de las formas de expresién artistica de mayor difu-
sién en los Gltimos tiempos.

"Igual que el dgua, el gas y la corriente eléctrica vienen a nuestras
casas, para servirnos, desde lejos, y por medio de una manipulacién casi im-
perceptible, asf estamos también provistos de imigenes y de series de sonidos
que acuden a un pequefio toque, casi a un signo, y que del mismo modo nos a—
bandonan”, escribfa en 1934 Paul Valery. El1 perfeccionamiento y el uso gene-
ralizado de las técnicas de grabacidn, reproduccidn y transmisién musical no
s8lo han supuesto un compromiso mayor entre mdsica y m&duina y una nueva re-—
lacién entre la obra de arte y el plblico; también han trastocado el signifi-
cado de la interpretacién musical: &sta ha dejado de ser un acontecimiento
dnico con resultados irrepetibles, para convertirse en una accién matriz a
partir de la cual pueden obtenerse multitud de copias idénticas.

"La téénica reproductiva desvincula lo reproducido del &mbito de la

tradicifn", anotaba W. Benjamin en La obra de arte en la época de su reproduc-

tibilidad técnica... "Al multiplicar las reproducciones pone su presencia ma-

éiva en el luger de una presencia irrepetible. Y confiere actualidad a lo re-
producido al permitirle salir, desde su situacién respectiva, al encuentro

de cada destinatario. Ambos procesos conducen a una fuerte commocidn de lo
transmitido, a una commocién de la tradicién que es el reverso de la actual

crisis y de la renovacidn de la-humanidad".



60

UIdLIOGHRAFIA

tn esta selecciSn he optado por limitarme a los éstudius més impor-
tantes sobre el tema. Wo he incluido las fuentes y documentos de las dis-—
tintas épocas ni revistas especializadas ni cetflogos de colecciones, expo-
giciones o museos. Fara una mayor informacidn qibliogréfica vuelvo a remi-
tir al interesado al trabajo completo, en la Biolioteca de la Fundacidn
Juan isarch.

Wo he hecho aquf distincién entre los estudios generales y aguéllos
yue se ocupan sflo de una época determinada. La ordenacidn es alfabética por

autores y, dentro de cada uno, por fecha de publicacidn.

nAVY, : Informitica y Mdsica, Madrid, 1976,

vzttisti, E.: L°Antirinascimento, Miléan, 1962.

venjamin, W.: "La obra de arte en la é&poca de su reproductibilidad técnica",
en Uiscursos Interrumpidos I, Madrid, 1973.

cowers, «.0.: Encyclopaedia of Automatic Musical Instruments, Nueva York, 1967.

uranchi, «.: Tecnologia della musica elettronica, Cosenza, 1977.

guchner, U.A.: Mechanical musical instruments, Londres, 1954,

teserani, G.P,: I Falsi Adgmi. Storia e mito degli automi, Milén, 1969,

Chapuis, A. y G&lis, E.: Le Monde des Automates, Parfs, 1928.

Ghapuis, A. y Oroz, E.: Les Automates des Jaquet-Droz, Neuchatel, 1951.

chapuis, A., Cottier, L. y Baud, F.: Histoire de la Boite & Musigue et de la
i.usique i.&canique, Lausana, 1955.

Gonservatoire National des Arts et M&tiers: Automates et Mécanismes & Musique,
raris, 1Y66.




6l

Coomaraswamy, A.K.: The Treatise of Al—Jazari on Automata, Boston, 1l524.

Cross, L.: A bibliography of electraonic music, Toranto, 1967.

Drachmann, A.G.: The mechanical tecnology of greek and raman antiguity,
Copenhague, 1963.

Fagiolo, M.: Natura e Artificio. L “ordine rustico, le fontane, gli automi
nella cultura del Manierismo europeo, Homa, 1979.

Farmer, H.G.: The organ of the ancients, Londres, 1Y3l.

Gille, B.: Les ingénieurs de la Henaissance, Paris, 1964.

Gille, B.: Les mécaniciens grecs. La naissance de la technologie, Faris,
1980.

Godwin, J.1 Athanasius Kircher. A Renaissance Man and the Wuest for Lost
Knowledge, Londres, 1979.

Godwin, J.: Robert Fludd. Hermetic philosogher and surveyor of two worlds,
Londres, 1979,

Hiller, L.A. e Isaacson, L.M.: Experimental music-—composition with an elec-
tronic computer, Nueva York, 1959,

Hoke, H. y Hoke, J.: Music Boxes, Nueva York, 1557.

Hunt, F.V.: Drigins in Acoustics. The science of sounds from Antiquity %o
the Age of Newton, New Haven y Londres, 1978.

Langwill, L.G. y Boston, C.A.: Church & Chamber Barrel Organs, Edimburgo,
1967 y 1970.

Lépez Pifiero, J.M.: GCiencia y técnicg en la sociedad espafiola de los siglos
XVI ¥ XVII, Barcelona, 1979.

Maffina, G.F.: Luigi Aussolo e 1*Arte dei Aumori, con tutti gli scritti mu-
sicali, Turfn, 1978, ’

Merinelli, C.3 I mezzi di registrazione meccanica 8 la cultura musicale, Ho-
ma {Accademia Nazionale di Santa Cecilia}, 1954.

Moles, A.A.3 Art et Ordinateur, Parfs, 1971.



62

Ord-Hume, A.W.J.G.3 Clockwork Music, Londres, 1973.

Ord-Hume, A.W.J.G.3 Barrel Organ. The story of the mechanical orgen and
how to restore it, Londres, 1978,

Portoghesi, P.: L infanzia delle macchine, Roma, 1965.

Prieberg, F.K.: Musica ex Machina, Frankfurt-8erlf{n (trad. castellana, Bar-
celona, 1964).

Protz, A.: Seitrdge zur Geschichte der mecanischen Musikinstruments im 16.
und 17. Jahrhundert (Tesis doctoral), Berlin, 1940.

feilly, P. y GConor, S.J.: Athanasius Kircher, 5.J. Master of & Hundred Arts,
Aoma, 1974,

Roehl, H.: Player Pianos and Music Boxes (Keys to a Musical Part), Nuava
‘York, 1968,

Hossi, F.: Los FilSsofos y las M&gquinas. 1400-1700, Barcelona, 1970 (34%).

Schlosser, J.von : Die Kunst— und Wunderkammern der Spatrenaissance, Leip-
zig, 1908.

Thorndike, L.: A History of magic and experimental Science during the first
thirteen centuries of our era, Nueva York —-Londres, 1929-1966.

Waard, R.de : From Music Boxes to Streeet Organg, Nueva York, 1967.

Weiss, E.H.,: Phonogrephes et Musigue Mécanique, Paris, 1930.

Welss-Stauffacher, H. y Bruihn, H.: Mecanische Musikinstrumente und Mugik-
automaten, Zurich, 1975,

Zanghieri, L.: Pratolino, il giardino delle meraviglie, Florencia, 1979.

Zeraschi, H.: Drehorgel, Berna, 1979,



FUNDACION JUAN MARCH
SERIE UNIVERSITARIA

TITULOS PUBLICADOS

(Filosofia, Teologia, Historia, Artes Plasticas, Misica, Literatura y Filologia)

-

10

12

16

21

32

40

53

54

Fierro, A.:
Semantica del lenguaje religioso.

Torres Monreal, F.:
El teatro espafiol en Francia (1935-
1973).

Curto Herrero, F. Fco.:
Los libros espafioles de caballerias
en el siglo XVI.

Valle Rodriguez, C. delt
La obra gramatical de Abraham Ibn°
Ezra.

Solis Santos, C.:
El significado teérico de los términos
descriptivos.

Garcia Montalvo, P.:

La Imaginacion natural (estudio so-
bre la literatura fantastica norteame-
ricana).

Durén-Lériga, M.:
El hombre y el disefio industrial.

Acosta Méndez, E.:
Estudios sobre la moral de Epicuro
y el Aristételes esotérico.

Estefania Alvarez, M.® del D. N.:
Estructuras de la épica latina.

Herrera Hernandez, M. T.:
Compendio de la salud humana de
Johannes de Ketham.

Flaquer Montequi, R.:
Breve introduccién a la historia del
Seiiorio de Buitrago.

60

61

62

67

68

70

71

72

73

75

77

Serie Marrén

Alcald Galvé, A.:
Ei sistema de Servet.

Mourdo-Ferreira, D., y Ferreira, V.:
Dos estudios sobre literatura portu-
guesa contemporanea.

Manzano Arjona, M.::
Sistemas intermedios.

Acero Fernandez, J. J.
La teoria de los juegos semanticos.
Una presentacion.

Ortega Loépez, M.:
El problema de la tierra en el expe-
diente de Ley Agraria.

Martin Zorraquino, M.* A.:
Construcciones pronominales an6éma-
las.

Fernidndez Bastarreche, F.:
Sociologia del ejército espafiol en el
siglo XIX.

Garcia Casanova, J. F.:
La filosofia hegeliana en la Espafia
del siglo XIX.

Meya Llopart, M.:

Procesamiento de datos lingiiisticos.
Modelo de traduccién automatica del
espafiol al aleman.

Artola Gallego, M.:
El modelo constitucional espaiiol del
siglo XIX.

Almagro-Gorbea, M., y otros:
C-14 y Prehistoria de la Peninsula
Ibérica.



94

98

100

102

110

113

116

117

118

119

126

130

133

134

Falcon Marquez, T.:
La Catedral de Sevilla.

Vega Cernuda, S. D.:
J. S. Bach y los sistemas contrapun-
tisticos.

Alonso Tapia, J.:
El desorden formal de pensamiento
en la esquizofrenia.

Fuentes Florido, F.:
Rafael Cansinos Assens (novelista,
poeta, critico, ensayista y traductor).

Pitarch, A. J., y Dalmases Balafa, N.:
El disefio artistico y su influencia en
la industria (arte e industria en Espa-
fia desde finales del siglo XVIl hasta
los inicios del XX).

Contreras Gay, J.:

Problematica militar en el interior
de la peninsula durante el siglo XVIl.
El modelo de Granada como organi-
zacién militar de un municipio.

Laguillo Menéndez-Tolosa, R.:
Aspectos de la realeza mitica: el
problema de la sucesién en Grecia
antigua.

Janés Nadal, C.:
Viadimir Holan. Poesia.

Capel Martinez, R. M.
La mujer espaifiola en el mundo del
trabajo. 1900-1930.

Pere Julia:
El formalismo en psicolingiiistica: Re-
flexiones metodolégicas.

Mir Curcé, C.:

Elecciones Legislativas en Lérida du-
rante la Restauracién y la Il Repibli-
ca: Geografia del voto.

Reyes Cano, R.:

Medievalismo y renacentismo en Ia
ﬂbra poética de Cristdbal de Casti-
ejo.

Portela Silva, E.:
La colonizacién cisterciense en Gali-
cia (1142-1250).

Navarro Mauro, C.:
La terapia de pareja segin la teoria
sistémica.

138

142

144

148

149

159

160

167

175

176

177

178

179

181

Peldez, M. J.:

Las relaciones econdémicas entre Ca-
taluita e Italia, desde 1472 a 1516, a
través de los contratos de seguro
maritimo.

Reyero Hermosilla, C.:
Gregorio Martinez Sierra y su Tea-
tro de Arte.

Arnau Faidella, C.:

Marginats a la novel.la catalana (1925-
1939): Llor i Arbé o la influencia de
Dostoievski.

Franco Arias, F.:

El vocabulario politico de algunos pe-
ribdicos de México D. F. desde 1930
hasta 1940 (Introduccién). Estudio de
Lexicologia.

Mufiz Hernandez, A.:
El Teatro Lirico del P. Antonio Soler.

Amigo Espada, L.:

El Léxico del Pentateuco de Cons-
tantinopla y la Biblia Medieval Ro-
manceada Judeoespafiola.

Merino Navarro, J. P.:
Hacienda y Marina en Francia. Si-
glo XVIIL.

Trapero Trapero, M.:

Pervivencia del antiguo teatro me-
dieval casetllano: la pastorada leo-
nesa.

Manzorro Pérez, M.:
Técnicas tradicionales y actuales del
grabado.

Maldonado Lépez, A.:

Terapia de conducta y depresién: un
anélisis experimental de los mode-
los conductual y cognitivo.

Jiménez Gémez, M.* de la C.:
Aproximaciéon a la Prehistoria de El
Hierro.

lzquierdo Benito, R.:
Precios y salarios en Toledo en el
siglo XV (1400-1475).

Romera Castillo, J.:
La Poesia de Hernando de Acuiia.

Bernal Rodriguez, M.:

Cultura popular y Humanismo: Estu-
dio de la «Philosophia Vulgar», de
Juan de Mal Lara.



186

189

190

191

194

199

200

206

207

Sesma Mufioz, J. A.:
Transformacién social y revolucién co-
mercial en Aragon durante la Baja
Edad Media.

Moya Espi, C.:
Interaccion y configuracién en el pen-
samiento de Dilthey.

Lépez Torrijos, R.:
La mitologia en la pintura espaiiola
de los siglos XVI y XVIL

Rojo Martin, M.* del R.:

Evolucion del movimiento vanguar-
dista. Estudio basado en La Gaceta
Literaria (1927-1932).

Gotor Sicilia, A.:
La variable revista en la literatura
cientifica.

I1zquierdo Alberca, M.* J.:

Doiia Francisquita y La villana. Dos
zarzuelas basadas en textos de Lope
de Vega.

Pérez de Tudela y Velasco, M2 I.:
La mujer castellano-leonesa durante
la Alta Edad Media.

Ribot Garcia, L. A.:
La revuelta de Mesina, la guerra (1671-
1674) y el poder hispanico en Sicilia.

Gil Pujol, J.:
Recepcién de la Escuela de Annales
en la historia social anglosajona,



Fundacion Juan March (Madrid)



Fundacion Juan March (Madrid)



Fundacion Juan March (Madrid)



Fundacion Juan March (Madrid)



