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No existe una teoria. Solo tienes que escuchar. El placer es
la ley. Me gusta la musica con pasion. Y porque me gusta
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caso debe ser cerrado y convertido en un arte académico.
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Es preciso convertir el mundo entero en musica.
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Consideration of the activity of listening

(We do our own listening: it is not done to us)

John Cage, A Year From Monday
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Prefacio:

Del lunes hace un ario

La tesis que estas a punto de comenzar a leer se escribié entre los afios 2019 y 2020.
Fueron dos afios donde muchos eventos sacudieron al mundo entero. Aqui dejo un
pequefio recuento de algunos de ellos, sin mas pretensiones que permitirte entender en
qué contexto se pensaron las ideas que elaboraré a lo largo de este escrito. Y es que,
para mi, el ejercicio filoséfico tiene que ser, en primer lugar, un ejercicio para pensar el
mundo en que vivimos. Tiene que ser un pensamiento creativo, comprometido con el

presente y realizado desde el cuerpo...

Segun informes de Amnistia Internacional, durante el 2019 se asesinaron a 12
defensores del medio ambiente en México. El afio anterior, la ONG Global Witness,
registro el asesinato de 164 defensores del medio ambiente en todo el mundo. México

ocupa el sexto puesto con mas asesinatos en su deshonrosa lista.

De enero a septiembre del 2019, la selva del Amazonas, hogar del 30% de las especies
conocidas por el ser humano, sufri6 uno de los periodos de incendios més destructivos
que ha padecido en los ultimos afios. Se estima que mas de 900,000 hectareas de la

selva se quemaron.

América Latina fue sacudida por tumultuosas protestas, en contra de incrementos en los
precios de servicios y bienes, asi como en contra de actos de corrupcion politica. Miles
de personas salieron a las calles en Haiti, Ecuador, Bolivia y Chile para manifestarse.

La respuesta del gobierno chileno frente al inicio de las protestas en su pais fue sacar al



ejército a las calles, declarando el primer toque de queda (o “estado de emergencia”)
que hay en dicho pais desde épocas de Pinochet. Los enfrentamientos entre la policia y
los manifestantes dejaron a mas de doscientas persona con heridas irremediables en los

0jos.

Incendios ocurridos entre septiembre de 2019 y enero del 2020 destruyeron alrededor
de cinco millones de hectareas de los bosques de Australia. Mas del 20% del area de los

bosques se quemd, matando con su paso alrededor de un billéon de animales.

A lo largo del 2019 se registraron mas de dos mil asesinatos de mujeres en México,
pero so6lo una cuarta parte fue tipificada como feminicidio (segin cifras del
Secretariado Ejecutivo del Sistema Nacional de Seguridad Publica y del Observatorio
Ciudadano Nacional del Feminicidio). Las mujeres en este pais no han dejado de exigir

justicia por esta infernal situacion.

El 6 de febrero del 2020, cientificos de la NASA registraron una temperatura de 64.9
grados Fahrenheit en una de sus bases en la Antartica, rompiendo récords, segun la
Organizacion Mundial de Meteorologia. Alrededor de una quinta parte de la nieve

estacional de la Antartica se derritid en un solo dia.

*

La escritura de mi tesis no pudo evitar estar atravesada por todos los eventos que acabo
de presentarte. De alguna manera, mi tesis es una reflexion —a partir de las ideas de
John Cage— sobre qué se puede hacer desde la musica, el arte y la filosofia para hacerle
frente a las problematicas propias de la época turbulenta en que nos toco vivir. Si

permite vislumbrar algunas posibles vias de accion, me daré por bien servido...



Introduccion: La musica, lo politico y John Cage

I. Los sonidos del cuestionar filoséfico

A principios de la década de los setenta, se organizaron una serie de conciertos
para presentar Musicircus (1967), una obra de arte sui géneris del compositor
norteamericano John Cage (1912 - 1992). La pieza —si es que se puede usar este
término para nombrar Musicircus— carece de partituras o instrucciones de cualquier
tipo. Lo tnico estipulado es que un nimero cualquiera de musicos se retinan para
interpretar simultaneamente todas aquellas piezas que deseen, sin importar su género ni
el orden en el que se toquen. En palabras de Cage, se trata de un suceso en el que no se
va a escuchar nada, sino en el que se escucha todo... Idealmente, la pieza se tiene que
realizar en un espacio extenso, para que los musicos puedan distribuirse en distintos
sitios, siendo el desplazamiento del publico parte de la experiencia estética. Dicho de
otra manera, Musicircus es un hibrido entre una pieza de musica, un performance, y una
caminata auditiva.

En un articulo publicado en el periddico The Guardian, el musicologo y
compositor britanico Peter Dickinson, rememora algunas de las indicaciones que Cage

dio para la interpretacion del Musicircus en Londres:

* There should be food and drink as at a real circus: ideally all the
senses should be employed

» Use the greatest possible variety of participants — church groups,
children’s choirs etc.

* Dancing can be included

* Since there is no score, no performing fees have to be paid

* Do not charge admission; no fees are to be paid to participants; use
only people who are willing to take part

» The piece ‘should be fun’ — people ‘should get the joyousness of the
anarchic spirit’



* Don’t pay any attention to the discrepancy between, say, a clavichord
recital and a jazz band — at one occasion people went along and put
their ears to the clavichord!

* Limit the time for a rock group because of the din, but amplification
is allowed if the group normally uses it

* Musicircus is a whole evening on its own: five hours would be a
‘reasonable’ duration '

A pesar de la naturaleza extrana de la “pieza”, los espectadores no salieron
indiferentes a su propuesta.” En el libro Para los pdajaros (1981), Cage incluso narra
que durante una presentacion de Musicircus en Paris, un joven de la audiencia se le
acerco para decirle que, cuando volviera, se le unirian para hacer la revolucion... {Qué
tenia esta obra, concebida como un evento ludico y deliberadamente carente de sentido
que le hablaba tan directamente a aquel joven francés? ;Qué fue lo que él, como
muchas otras personas de su generacion, encontraron en la musica de Cage para leer ahi

un gesto revolucionario, un comentario de caracter social?

En esta tesis, mi intencion justamente es la de reflexionar sobre la relacion que
la musica tiene con lo politico, comprendiendo por esto ultimo la esfera de todas las
relaciones sociales —lo cual implica, pero rebasa, el ambito al que la palabra “politica”
habitualmente refiere—.° De manera puntual, la pregunta que recorre esta investigacion
es la siguiente: ;Como se puede hacer una critica sociopolitica desde la musica? A su

vez, este cuestionamiento apunta a otras preguntas: 1) ;De qué manera se pueden hacer

! Peter Dickinson, “John Cage and his Musicircus”, The Guardian, 20 de junio del 2014.

2S¢ que usar las palabras “pieza” y “espectadores” para describir el arte de Cage es problematico, en
cuanto cuestiona los supuestos en los que estos términos suelen descansar. Aun asi, considero que su
utilizacion esta justificada en cuanto el propio Cage usa la palabra “obra” para designar sus composiciones.
Para mayor referencia, revisar Para los pajaros (p. 165). Ahi, Cage indica que tener una naturaleza abierta
no impide que cada una de sus composiciones conserve “su individualidad”. En ese sentido, considera que
aun se puede usar el término de “obra” para referirse a su musica.

3 Recomiendo, a quien quiera profundizar en la distincion entre “lo politico” y “la politica”, remitirse al
texto de Bolivar Echeverria Definicion de la cultura, y de manera especifica al apartado “La cotidianidad
de lo politico™.



comentarios sociopoliticos desde la musica, sin recurrir a la palabra? 2) ;Como puede
la musica contribuir a la transformacion social? Para abordar estas preguntas, me
centro en la obra de John Cage, uno de los artistas mas innovadores y prolificos del
siglo XX, quien reflexiond con profundidad sobre las posibilidades criticas (por no

decir emancipatorias) de la musica.

A mi parecer, la revision de las ideas de Cage es relevante en varios sentidos
para la filosofia del arte. El New Grove Dictionary of Music, por ejemplo, sefiala que
Cage fue el compositor norteamericano mas influyente a nivel mundial durante el siglo
XX. Si bien se trata de una afirmacion osada y discutible, me parece adecuado
mencionarla en cuanto pone en evidencia la importancia que se le concede al musico
norteamericano. Y es que, sin duda alguna, Cage es un referente esencial para la musica
contemporanea. De cierta manera, en la obra de Cage se encuentran condensados varios
de los rasgos, preocupaciones ¢ ideas que atraviesan la musica experimental hasta el dia
de hoy. Asimismo, dada la influencia que las ideas de Cage han tenido sobre artistas de
otras disciplinas, su obra puede pensarse como un prisma que refleja varias de las
discusiones mas relevantes en el mundo de las artes durante la segunda mitad del siglo
XX. En definitiva, se trata de un referente ineludible para comprender cabalmente las
propuestas artisticas contemporaneas, teniendo una influencia innegable incluso fuera
de los terrenos del “arte académico”.* Basta saber que Thom Yorke (lider de la banda
de rock Radiohead), Frank Zappa, Brian Eno, Aphex Twin y los integrantes de Sonic
Youth han expresado la influencia que la obra de Cage tuvo sobre su propio trabajo,

para darse cuenta de ello. Por lo mismo, abordar la obra y pensamiento de Cage es, de

4 'S¢ que el término “arte académico” es problematico, especialmente para nombrar un arte como el de
Cage. Aqui lo utilizo para marcar una distincion con respecto a aquello a lo que Theodor Adorno y Max
Horkheimer nombraban con el término de “cultura de masas”.
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alguna manera, equivalente a revisar uno de los pilares de la estética de la época
contemporanea (o, si se prefiere, de la “posmodernidad”).

Una de las ideas que defiendo en esta tesis es que la obra de Cage no sélo es
atractiva para los compositores, musicologos y los historiadores del arte, sino que
presenta varias ideas de interés para la filosofia. No por nada, los historiadores del arte
y los criticos lo suelen describir tanto como compositor, como teorico de la musica, e
incluso como filésofo.” El propio Eugenio Trias, en su libro El canto de las sirenas,
caracteriza a Cage de esta manera.® De cierta manera, lo que Cage realiza es una
deconstruccion de los discursos de la musica, el arte e inclusive de la sensibilidad,
comprendiendo por esto la evidenciacion de sus limites y puntos ciegos. En otras
palabras, en la obra de Cage hay elementos que permiten elaborar una critica a la
comprension metafisica y ontoldgica que la filosofia occidental tiene de la musica y de
sus componentes.

A lo largo de esta tesis, expongo que Cage cuestiona practicamente todos los
supuestos de la tradiciéon musical occidental, que, a su vez, estan conectados con varias
ideas fundamentales de la civilizacion occidental. De igual manera que plantea
preguntas sobre la ontologia de la musica, el silencio y los ruidos, plantea preguntas
sobre nuestra experiencia del tiempo, cuestiona el lugar que los sentimientos y las
emociones tienen en nuestra cultura, la relaciéon que Occidente tiene con la naturaleza,
el caracter de las revoluciones sociales, las funciones que tienen las figuras de “autor”,

“intérprete”, “oyente” y “espectador” en el arte, la relacidon que lo sonoro mantiene con

> Entre los autores que consideran que Cage deberia ser considerado como filésofo se encuentra Gustavo
Celedon. Como bien lo ve Celedén en la introduccién de su libro Sonido y acontecimiento, en ocasiones la
utilizacion de la palabra “fildsofo” para describir a Cage implica cierto menosprecio hacia su musica. Por
el contrario, ¢l la utiliza para dar cuenta de la naturaleza filosofica de las preguntas que Cage plantea por
medio de su musica (pero también en sus escritos), las cuales contienen —mas no se limitan a—
cuestionamientos sobre la ontologia de la musica y el silencio. En ese sentido, Celedon defiende la
posibilidad de describir a Cage simultaneamente como musico y como filésofo.

® En el libro recién mencionado, Trias (op. cit., p. 667) escribe: “John Cage es un importante fildsofo de la
musica, que es tanto como decir un verdadero fil6sofo (...)”

6



la escritura y el texto, los vinculos que existen entre Occidente y otras culturas, la
musicalidad de la palabra e incluso sobre los limites del sentido en el lenguaje... Por lo
mismo, no me parece exagerado afirmar que Cage deberia estar incluido en las listas de
los pensadores mas completos y novedosos del siglo anterior. Sin duda alguna, fue un
experimentador incansable, que jamas dejo de cuestionar los supuestos heredados del
pasado. ;{No es precisamente ese uno de los rasgos propios de los grandes filésofos?
Por si esto no fuera suficiente para reconocerlo como fildsofo, cabe decir que
Cage desarrolld varios conceptos originales, actividad que, segin Gilles Deleuze, es
distintiva de la filosofia.” Y es que, como bien lo sefiala Julia Robinson en su texto John
Cage y la investidura: «emasculary el sistema, Cage transforma términos ambiguos
—como “indeterminado”, “experimental”, “silencio” y ‘“nada”- en conceptos

indudablemente propios.

II.  Breve biografia de John Cage®

Uno de los aspectos atractivos de Cage es que se intereso y fue influido por
numerosos pensadores Yy artistas, de tradiciones sumamente heterogéneas. Asi como fue
alumno de composicion de Arnold Schoenberg y Henry Cowell, tomo6 clases con
Daisetzu Teitaro Suzuki de budismo zen; fue lector por igual de James Joyce, Ezra
Pound y de Gertrude Stein, que de Henry David Thoreau, Emma Goldman, Carl Jung,

Buckminster Fuller y Marshall McLuhan; también fue amigo de personalidades del

7 Gilles Deleuze & Félix Guattari, ;Qué es la filosofia?, (Barcelona: Editorial Anagrama, 2015). Sé que
Deleuze y Guattari distinguen entre conceptos, perceptos y afectos, relacionando al arte con los ultimos
dos. Sin embargo, creo que Cage crea tanto perceptos y afectos, cOmo conceptos propios.
“Indeterminacion”, “nada” y “silencio” son términos que nombran algo mds que un mero “bloque de
sensaciones”, siguiendo la terminologia que los filosofos franceses utilizan.

8 La fuente principal de la biografia que aqui esbozo es un anexo que se encuentra al final del libro Para

los pajaros.



siglo XX tales como Marcel Duchamp, Octavio Paz, Pierre Boulez, Peggy
Guggenheim, Max Ernst, Joseph Campbell y Robert Rauschenberg, por poner soélo
algunos ejemplos. Ademas, fue colaborador cercano y pareja amorosa de Merce
Cunningham, uno de los coredgrafos norteamericanos mas influyentes del siglo XX (y
que fue uno de los alumnos mas destacados de Martha Graham).

Cage naci6 en Los Angeles, Estados Unidos, el 15 de septiembre de 1912.
Empezo6 su formacion musical de nifio, mediante lecciones de piano con una de sus tias.
En 1928 se inscribié en el Pomona College, con la intencién de hacer una carrera
literaria. Desilusionado con la escuela, decidié viajar a Europa, en donde se volvid
aprendiz del arquitecto Erno Goldfinger por un corto periodo de tiempo y donde
compuso sus primeras piezas. Al inicio de la década de los treinta, Cage regreso a
Estados Unidos. Ahi, se volvié alumno de composicion de Richard Biihlig, Adolf
Weiss, Henry Cowell y, después, de Arnold Schoenberg, el padre de la musica
dodecafénica (o serial). En un intento por superar la armonia tonal —a la que, al igual
que su maestro, consideraba artificial-, Cage se interesdé por componer piezas para
percusiones, lo cual representd una gran innovaciéon dentro de la tradicion musical
occidental. De hecho, ciertos criticos consideran que Cage compuso algunas de las
primeras piezas para percusiones solistas del repertorio de musica académica (en
Occidente).

En 1934 Cage fundd una orquesta de percusiones, y construyo el water gong,
un instrumento que se sumerge en el agua. Tres afios después, se volvid el musico
acompanante y compositor designado de la clase de danza de Bonnie Bird, en la
Escuela Cornish, ubicada en Seattle. En 1938, invento el piano preparado, es decir, una
manera de intervenir las cuerdas del piano con toda clase de objetos, que modifica la

sonoridad habitual del instrumento.” Se trata de un gesto de suma importancia en la

° Probablemente este gesto esté relacionado con los estudios de composicion que Cage realizé con Henry
Cowell, quien hizo una extensa investigacion sobre las sonoridades del piano y las técnicas usadas para
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historia de la musica contemporanea, dada la cantidad de artistas que han hecho uso del
piano preparado, y porque generd interés sobre la posibilidad de ampliar las
sonoridades de los instrumentos. Al afio siguiente, Cage compuso Imaginary
Landscape No. 1 (1939), que es considerada por algunos musicélogos la primera pieza
de musica electronica de la Historia."” Después de escribir algunas composiciones
osadas, como Living Room Music (1940) —en la que se utilizan objetos cotidianos como
instrumentos de percusion—, compuso Credo in Us (1942), la primera pieza realizada
para Merce Cunningham, su colaborador mas duradero.

De 1945 a 1947, Cage particip6 en un seminario conducido por Daisetzu
Teitaro Suzuki en la Universidad de Columbia, que fue medular dentro de su vida. En
1948, compuso Suite for Toy Piano y, al afio siguiente, las Sonatas e interludios para
piano preparado, que lo volvieron acreedor de una beca Guggenheim. En 1950,
desarroll6 un primer método de composicion basado en el azar, que permitia poner en
suspenso el gusto personal de los compositores. En los siguientes afios, aprovecho tal
método para escribir su Concierto para piano preparado y orquesta de camara (1951),
asi como Music of Changes (1952), un ciclo de piezas para piano que compuso
recurriendo al I-Ching.

Durante el verano de 1952 Cage fue invitado a dar unos cursos en el Black
Mountain College, una escuela dedicada a la experimentacidn artistica. Ahi, escribid
4’337’ (1952), probablemente su obra mas conocida, y organizdé uno de los primeros
happenings de la Historia."" Asimismo, a partir de ese afio Cage se volvié un asiduo

colaborador de Merce Cunningham, fungiendo como director musical en todas sus

interpretarlo. Cowell es reconocido como un pionero en el uso de técnicas extendidas para interpretar el
piano. Tiene numerosas piezas en donde se le pide a los musicos que, en vez de tocar las teclas del piano de
manera tradicional, las rasgueen, punteen o manipulen de otras formas.

10 Asi, por ejemplo, Kenneth Silverman y Daniel Charles.

1 Existe debate sobre cual fue el primer happening. Por lo mismo, en la tesis evitaré decir que Cage fue el
inventor de los happenings, como hacen varios de sus lectores —incluyendo a Daniel Charles—.
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companias. A finales de los cincuenta, recibidé varias invitaciones para impartir
seminarios en Darmstadt, Alemania, una de las mecas de la musica experimental. Como
muestra de ello, basta decir que entre sus alumnos estuvo Karlheinz Stockhausen,
quien, al igual que varios otros jévenes compositores europeos, fue sumamente influido
por sus ideas y métodos de composicion. Evidentemente, para aquella época Cage ya se
habia convertido en un referente fundamental dentro del mundo del arte. Durante la
década de los sesenta comenzd a impartir la materia de composicion experimental en
The New School, en Nueva York. Entre sus alumnos tuvo a Allan Kaprow, Al Hansen,
Dick Higgins y George Brecht, quienes formarian parte del influyente colectivo Fluxus.

Cage continud experimentando hasta su muerte, ocurrida el 12 de agosto de
1992. Investigo6 con todas las herramientas, técnicas, procedimientos e instrumentos que
tuvo a su alcance. Asi como fue un compositor prolifico, experiment6 con la pintura, la
poesia, el cine y el teatro, siendo ademas un docto micélogo. Su halo de influencia va
de compositores como Toru Takemitsu, Witold Lutoslawski, Hildegard Westerkamp,
Raymond Murray Schafer y John Luther Adams, hasta rockeros como Brian Eno, Frank
Zappa, Radiohead y Stereolab, pasando por Steve Reich, Terry Riley, Philip Glass y el
resto de los compositores de la escuela minimalista, hasta a artistas como Nam June

Paik, Frank Scheffer y el Living Theater

III.  Propuesta de lectura. Lo politico en Cage

Ademas de ser un prolifico compositor, Cage escribio varios libros. Entre
ellos, destacan Silence (1961), A Year From Monday (1967)y Para los pdjaros (1981)
—resultado éste ultimo de una serie de conversaciones que mantuvo con el musicélogo

francés Daniel Charles durante varios afios— Teniendo en cuenta el tema de esta tesis,
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resulta importante sefialar que en el prologo de A Year From Monday (1967), Cage
apunta que dicho libro responde a su nuevo interés por mejorar el mundo. Afios después
de la publicacion de tal texto, el artista afirmd que su escritura representd un punto de
quiebre en su obra, dado que, a diferencia de Silencio —libro que ponia el acento en
preguntas ontoldgicas y metodologicas acerca de la musica, y en reflexiones derivadas
de sus estudios sobre budismo zen y el pensamiento de la India—, 4 Year From Monday
imaginaba estrategias para conseguir una sociedad mas justa. En otras palabras, era un
libro que se centraba en la consideracion de un porvenir, en vez de en la valoracion —y
hasta exaltacion— del presente. Segiin Cage, esto significod un cambio importante en su
pensamiento. Sostenia que, mientras que en Silencio lo que le interesaba era la
realizacion personal, en este otro libro le preocupaba la transformacion social. En otras
palabras, Cage pensaba que la publicacion de A Year From Monday supuso un giro
politico de su obra.

Pese a lo que Cage opinaba sobre su propio trabajo, yo considero que hay
continuidad en su obra. A mi parecer, hay razones suficientes para pensar que detras de
piezas anteriores a 1967 (es decir, previas a la publicacion de 4 Year From Monday)
—como 4’337 (1952), Theatre Piece (1952) o el Concierto para piano y orquesta
(1958), sobre las que reflexiono en esta tesis— pueden leerse preocupaciones éticas y
politicas. Una de las ideas que sostengo en esta tesis precisamente es que toda la musica
de Cage puede ser interpretada politicamente. Mas atin: argumento que, desde finales
de la década de los cuarenta, su obra apunta a la transformacion social, mediante la
alteracion de nuestra sensibilidad y el cuestionamiento de las figuras y funciones
sociales del arte. En otras palabras, en esta tesis me propongo hacer una lectura de la

musica de Cage en clave politica.'

12 Como ya sefialé en una nota anterior, entiendo o politico en un sentido amplio, que no se limita a las
instituciones y practicas normalmente designadas por el término de la politica.
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De manera particular, en el primer capitulo expongo que uno de los proyectos
principales de Cage es la modificacion de nuestra escucha —y en general de nuestra
sensibilidad— con su arte, buscando abrirnos al mundo que nos rodea. Veremos que
Cage considera que la alteracion de nuestra sensibilidad contribuye a generar un
modelo existencial diferente al propio de la modernidad capitalista, con la intencién de
que nuestra relacion con la naturaleza y con culturas no occidentales sea menos violenta
a como actualmente es. En ese sentido, en el primer capitulo mi intencioén no es otra que
la de argumentar que la transformacion sensible es pensada por Cage como un
mecanismo para lograr la transformacion social. Por su parte, en el segundo capitulo
doy cuenta de los cuestionamientos que Cage elabora sobre la figura del compositor (y
en general del autor). Especificamente, argumento que las preguntas que Cage plantea
pretenden restarle importancia al compositor para aumentar la libertad y
responsabilidad de los intérpretes y el publico. Dicho con otras palabras, sostengo que
el cuestionamiento sobre la figura del compositor busca aumentar la agencia de los
intérpretes y del publico, por lo que es un gesto que dificilmente puede pensarse sin
tener en cuenta sus repercusiones politicas.

Finalmente, en el tercer capitulo de la tesis discuto la idea de Cage de que su
musica crea metdforas de la sociedad donde nos gustaria vivir. En cambio, yo sostengo
que su musica permite poner en practica relaciones sociales menos jerarquizadas que
las que normalmente tenemos. Para defender esta idea, reflexiono sobre un par de
piezas para orquesta que Cage compuso, asi como una obra (33 %) donde problematiza
los efectos de las grabaciones de musica. Argumento que es un error pensar lo que
sucede en dichas piezas en términos de representacion, dado que éstas ultimas de hecho
crean situaciones que evidencian la viabilidad de construir otro tipo de sociedad.

De lo recién dicho se siguen varias cuestiones. En primer lugar, se pone de
manifiesto que mi interés por Cage radica en que se trata de un artista que aborda

criticamente la musica y el arte. Considero que su obra abre terreno para pensar la
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politicidad tanto de la musica, como de las artes escénicas en general, e incluso de la
sensibilidad. Indudablemente, Cage no fue la primera persona, ni la ultima, en teorizar
sobre estos aspectos. Por el contrario, existe una larga lista de filésofos que se han
interesado por el tema —que incluye a Walter Benjamin, George Simmel, Theodor
Adorno, Félix Guattari, Gilles Deleuze y Didi-Hubermann, por mencionar algunos—, lo
cual permite situar las ideas de Cage en una discusion filosofica extensa y bien
arraigada en la tradicion de la disciplina. De hecho, la relacidon entre musica y politica
ha sido un tema filos6fico por lo menos desde Platon, quien en la Republica le adjudica
a la musica tanto funciones pedagogicas en la formacion de los ciudadanos, como
posibilidades perjudiciales para el buen funcionamiento de la polis.

Como veremos a lo largo de esta tesis, la musica de Cage cuestiona
practicamente todos los elementos, supuestos y figuras de la tradicion musical de
Occidente, lo cual permite poner en descubierto aspectos de ellos que suelen pasar
desapercibidos. Si seguimos las ideas de Cage, nos daremos cuenta que practicamente
ninguno de los elementos de la musica y del arte es politicamente inocente del todo.

Me gustaria resaltar una vez mas que en esta tesis no pienso abordar la obra de
Cage en términos de representacion. Si esto es asi es porque creo que el pensar la
musica en términos de sus efectos corporales resulta de mayor utilidad para considerar
sus funciones politicas. Pienso que, por lo mismo, esta tesis puede tomarse como una
investigacion sobre la performatividad de la musica, a partir de las propias ideas de
Cage. Con el término performatividad de la musica comprendo la agencia que la

musica tiene sobre nuestros cuerpos.'® Por lo mismo, pensar la musica en términos de

13 La palabra performatividad es una traduccion al espaiiol del vocablo inglés “performativity”, que a su
vez proviene de la palabra “perform”, que significa realizar. Su uso en filosofia remite a los trabajos de
John Austin, quien sugiri6é que existian por lo menos dos tipos de actos de habla (o “speech acts™): aquellos
que cumplen una funcidn constatativa y aquellos que tienen un caracter performativo (a veces también
traducido como “realizativo”). En ese sentido, usar la palabra performatividad para pensar la musica es una
manera de acentuar la capacidad que ésta tiene de provocar efectos en quienes la oyen, alejandose de las
reflexiones que se preguntan por su sentido o por lo que la musica es.

13



performatividad permite reflexionar sobre ella mas alld del terreno del sentido (es decir,
de los terrenos de la semidtica). Con esto, lo que se resalta es que la musica es, en
primer lugar, acontecimiento, lo cual puede incluir, mas no se limita, a funciones
comunicativas." Parafraseando las palabras del teatrologo Jorge Dubatti, pensar la
musica en términos de acontecimiento implica pensarla desde el ambito de la ontologia,
que es mas amplio que los campos de la semiotica y de la comunicacion. Siguiendo tal
idea, esta tesis le apuesta a pensar la musica desde sus propios terrenos, buscando
reflexionar sobre lo que ocurre cuando la musica sucede. Asi como me referiré a textos
y entrevistas de Cage, reflexionaré sobre aspectos técnicos de su musica, bajo el
supuesto de que lo que ahi ocurre contiene (a partir de distintos gestos, a veces audibles
y otras veces no) una critica sociopolitica.

Soy consciente que, por esto ultimo, mi tesis se mueve en un terreno que
algunos podrian considerar liminal y, de alguna manera, transdisciplinario. Confio que
se trata de una manera de abordar la musica que atin tiene muchos frutos valiosos que
ofrecer, en cuanto permite acercarse a ésta desde una perspectiva novedosa, lejos de los
topicos bajo los que tradicionalmente se le ha abordado en la filosofia. Repito que, en el
fondo, lo que se acentiia abordando la musica en términos performaticos es la agencia
que ésta tiene sobre nuestros cuerpos —es decir, la capacidad que tiene para generar
efectos sobre nosotros—, lo cual abre terreno para pensar la propia materialidad de la
musica, asi como las utilizaciones que se hacen de la musica con fines politicos.

Cabe senalar que para escribir esta tesis consulté materiales de caracter
bastante heterogéneo. Revisé libros escritos por Cage, entrevistas que le hicieron al

artista norteamericano, documentales dedicados a su pensamiento y musica, libros y

'4 Para una mayor profundizacién sobre el término de acontecimiento aplicado al terreno de las artes
escénicas, recomiendo la lectura del texto Principios de Filosofia Teatral de Jorge Dubatti. Asimismo,
recomiendo la lectura del articulo “;Por qué musica y estudios de performance? ;Por qué ahora?: una
introduccion al dossier” de Alejandro L. Madrid en la Trans. Revista Transcultural de la Musica, para
adquirir un panorama general sobre los usos que se han hecho de los términos performance, performativo y
performdtico en los estudios sobre musica.
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articulos consagrados a su obra, y escuché varias de sus composiciones. Resulta
importante mencionar que los textos de Cage presentan una particular dificultad
interpretativa. No son textos escritos con un caracter sistematico, ni aceptan en muchos
casos una lectura “lineal”. Varios de los textos de Cage exploran deliberadamente el
aspecto grafico de la escritura, variando la tipografia que utilizan, situando los textos en
diferentes lugares de la pagina, o intercalando citas de autores a los que ¢l admiraba.
Hay, ademas, algunos escritos de Cage que fueron redactados con la intencién de leerse
en voz alta, por lo que incluyen indicaciones referidas a los gestos que tienen que
acompaiiar su lectura.

En ese sentido, mi interpretacion de los textos de Cage no pretende ser
conclusiva, ni totalmente abarcante, sino Unicamente servir para resaltar algunos
elementos que en ella encuentro que apuntan a la agencia que la musica tiene sobre
nuestros cuerpos, y a la posibilidad que la musica tiene para realizar tanto critica como
praxis politica. Mi lectura no esta exenta de ciertas contradicciones, pero me parece que
ello no hace que deje de aportar ideas interesantes y originales. Esta basada en la
interpretacion que otros lectores (;0 habria que llamarlos escuchas?) han hecho de la

obra de Cage, sin dejar de arriesgarse a una lectura propia.

IV. Aclaracion de ciertos términos

Como ya manifesté, el tema central de esta tesis son las posibilidades criticas
que Cage le atribuye a la musica. Por lo mismo, resulta pertinente decir algunas cosas
sobre la postura politica de Cage, a manera de introduccion. El musico norteamericano

se definfa a si mismo como anarquista."” De manera especifica, se declaraba un gran

15 Como muestra de ello, basta revisar los siguientes textos: John Cage, A Year From Monday, op. cit., p.
53. John Cage & Steve Sweeney Turner, “John Cage’s Practical Utopias: John Cage in conversation with
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admirador de las ideas de Thoreau —con quien también coincidia en su enorme aprecio
hacia la naturaleza— y de Emma Goldman. La mencion de ésta tltima es importante
porque, en una entrevista que Steve Sweeney Turner le hizo, Cage sefhala que si se
quiere comprender mejor su musica, resulta Util remitirse a los textos de la anarquista
norteamericana. Con esto, se pone de manifiesto que los recursos utilizados por Cage
en su musica no buscan otra cosa que generar situaciones andrquicas, en las que pueda
aumentar la libertad de las personas y donde puedan acontecer relaciones no jerarquicas
entre ellas.

Detras de la postura politica de Cage hay una confianza en la capacidad
organizativa de las personas, a la vez que un enorme aprecio por la libertad y la
autonomia. Para Cage, el anarquismo es el proyecto politico que méas propicia la justicia
social y la consecucion de una vida digna.'® Asimismo, el musico norteamericano
considera que se trata de una postura politica que celebra la diferencia, nociéon que
ocupa un sitio privilegiado en su pensamiento, su obra artistica y, por qué no decirlo,
también en su propia vida. Sefialo esto ultimo sobre todo por dos razones: por la
homosexualidad de Cage y por el hecho que, pese al racismo imperante en la sociedad
estadounidense, durante la década de los cincuenta —es decir, previo al movimiento por
los derechos civiles de los afroamericanos— trabajé con Syvilla Fort, una importante
coredgrafa negra. Por si esto fuera poco, Cage mantuvo una marcada postura

anti-patriarcal durante su vida, afirmando la necesidad de modificar nuestro lenguaje

Steve Sweeney Turner”, p. 470. Stephen Montague “John Cage at Seventy: An Interview”, p. 211. John
Cage, Anarchy, (Middletown: Wesleyan University Press, 1988).

16 Para mayores referencias sobre este tema, recomiendo revisar la conferencia “Overpopulation and Art”.
Existe en YouTube un video completo de la misma. Para mayor referencia, revisar la bibliografia de esta
tesis.
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para cambiar la manera en que pensamos y actuamos.'” Incluso en el 4mbito politico se
encontraba Cage en la vanguardia.

Resulta oportuno decir que en Para los pdjaros, Cage defiende el derecho de
ser uno mismo, siempre y cuando uno evite imponer su forma de ser a las demas
personas. A su vez, sostiene que la mejor manera de dejar que alguien sea lo que es, es
dejandolo pensarse en sus propios términos. Si bien con esto pudiera parecer que el
pensamiento de Cage es el de un clésico liberal, sostengo que en realidad es de una
mayor radicalidad —entre otras cosas porque se opone a la existencia de la propiedad
privada, como muestro en el tercer capitulo de esta tesis—. La interpretacion que yo
propongo de la obra de Cage es que manifiesta una postura antiautoritaria, radicalmente
democratica y libertaria, que se funda en la negacion del individualismo, la exaltacion
del goce corporal y el reconocimiento, celebracion y produccion de la diferencia.'® A
mi parecer, su trabajo se halla atravesado por el deseo de ampliar las posibilidades
humanas, sin que ello represente pasar por alto la vida del resto de los seres. En
definitiva, creo que su postura puede caracterizarse como un anarquismo vitalista (o, si
se prefiere, un vitalismo anarquista), es decir, una afirmacion de la vida en todas sus
manifestaciones.

Asimismo, es importante mencionar que en los textos de Cage hay una
confusion de términos a la que yo me opongo. En sus libros, el artista norteamericano
utiliza los términos politica y gobierno como sindonimos. A mi parecer, se trata de una
confusion que dificulta que el propio Cage tome conciencia del caracter politico de su

arte, y alin menos que asuma su obra como una praxis politica. En Para los pdjaros

17 Como prueba de ello, refiero las siguientes fuentes: John Cage & Joan Retallack, Music, (Santiago de
Chile: metales pesados, 2012), pp. 64, 213, & “John Cage - Overpopulation and Art (with Ryoanji)”
(alrededor del minuto 9°55").

18 Si utilizo la palabra diferencia es para sugerir puntos de encuentro con el pensamiento de varios filosofos
postestructuralistas franceses, quienes dedicaron buena parte de su trabajo al desarrollo de aquello a lo que
varios intérpretes han denominado como una filosofia de la diferencia. Entre los autores que este término
suele englobar se encuentran Gilles Deleuze, Jacques Derrida, Michel Foucault y Jean-Francois Lyotard.
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(1981), por ejemplo, afirma que la politica no es necesaria. Pienso que, en realidad, a
lo que Cage se refiere es al gobierno, que, a su vez, entiende de una manera amplia, no
carente de ambigiiedades. Cuando Cage utiliza el término gobierno, se refiere a la
politica institucional, pero también a la burocracia y, en algunos pasajes, hasta a la
economia.

Lo mas cercano que Cage nos ofrece a una definicion del término, se halla en
un pasaje de Para los pajaros, en el que describe al gobierno como la “separacion de
cosas que no deberian estar separadas”.'” Pese a su ambigiiedad, la caracterizacion que
Cage presenta sobre el gobierno resulta til para entender mejor sus ideas politicas, en
tanto deja ver un deseo por reunir las cosas.® Deseo que, por cierto, en su obra

mantiene una estrecha relacion con una postura anti-segregacionista:

Nos acercamos: pronto podremos tocarnos. Estuvimos separados
demasiado tiempo. No olvidemos a los demas, que atn no tuvieron
libertad para reunirse con nosotros: los locos, los que tienen piel de otro
color, los que se arreglan o llevan el pelo en forma distinta de la
convencional: los que estan en la carcel, en la guerra, en la escuela, en
empleos inttiles: reuna usted a los viejos y los jovenes: se interesan
unos en los otros. '

A mi parecer, en la obra de Cage el deseo por reunir lo separado se traduce en
el continuo cuestionamiento de las fronteras que separan unas disciplinas artisticas de
otras, unas actividades de otras, e incluso de los conceptos que nos permiten distinguir

las experiencias sensibles entre si. A lo largo de esta tesis, pretendo mostrar que el arte

1 John Cage, Para los pdjaros, (Ciudad de México: ALIAS, 2007), p. 131.

2 Gustavo Celedén plantea un vinculo entre la bisqueda de Cage por reunir las cosas y la justicia, tal y
como se ha conceptualizado desde la filosofia occidental. En el texto “Politicas del espectro de John Cage:
su obra musical a través de Jacques Derrida”, Celedon traza un nexo entre Cage y Derrida a partir de la
manera en que éste ultimo conceptualiza la injusticia. A partir de la interpretacion que Heidegger hace del
término diké (“justicia”) como “juntura”, “ensamblaje”, “ajustamiento” o “articulacion”, Derrida propone
que la injusticia puede ser comprendida como una separacion o des-union. En ese sentido, la busqueda de
justicia implicaria un esfuerzo por reunir lo previamente separado.

21 John Cage, Para los pdjaros, op. cit., p. 25.
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de Cage pone en tension las fronteras que separan la musica de los ruidos; el sonido del
silencio; las actividades de escuchar, componer e interpretar; la musica del teatro; y el
arte de la vida cotidiana. En otras palabras, me interesa mostrar que el trabajo de Cage
se mueve en una zona liminal, que visibiliza, cuestiona y reta los limites que median
entre distintas disciplinas y actividades. En ese sentido, las obras de Cage traen, por ello
mismo, implicita una pregunta filosofica constante: jqué es el arte? ;Se puede trazar
un limite claro entre el arte y otras actividades humanas?

Cabe decir que la confusion entre politica y gobierno incluso llevan a Cage a
sostener que de lo que se trata es de acabar con la politica. Cage pareciera ser ciego
frente al hecho de que la actividad politica también implica luchar por la libertad, asi
como la imaginacion y creacion de nuevos modelos de organizacion y de nuevos tipos
de vida. No alcanza a comprender que fodo es politico —incluyendo, evidentemente, las
practicas y los ideales anarquicos—. Quizas donde la confusion de Cage llega a su punto
mas elevado, es en un pasaje del libro Para los pdjaros donde afirma que é/ no hace
politica, argumentando que lo que pretende no es la imposicién de ningun tipo de
gobierno, sino, en cambio, la supresion del mismo hecho de gobernar.*

Pese a lo que Cage opina acerca de su propia obra, mi postura es que €l si
realiza una actividad politica, entendiendo por esto una praxis que no se limita al
gobierno (y mucho menos a la gestion de un Estado). En esta tesis argumento que es
posible atribuirle un caracter politico al arte de Cage, en cuanto es indisociable del
deseo de modificar las relaciones humanas. Como ya mencioné, expongo que esto
ultimo lo busca generar mediante la alteracion de nuestra sensibilidad, el
cuestionamiento de las figuras, nociones y dinamicas propias del arte, y la creacion de

obras donde se ponen en practica otro tipo de vinculos sociales. En definitiva, pretendo

22 En ese sentido, podemos afirmar que Cage confunde “lo politico” con “la politica”, en el sentido que se
le han dado a las palabras en la teoria politica contemporanea. Para mayor referencia, revisar mi nota
numero 3.
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argumentar que la obra de Cage tiene una dimension politica en cuanto apunta a la
generacion de otro modo de vida y de otro modelo de organizacion social.

Para finalizar esta introduccidn, quiero decir que, en el fondo, la mejor manera
de poner a prueba las ideas de Cage es ejerciendo la escucha. El pensamiento sobre la
escucha (y sobre la musica) jamas deberian sustituir la experiencia, sino que la tienen
que acompaiar o seguir. Ojald que, en ese sentido, esta tesis contribuya aunque sea
minimamente a escuchar el mundo, a nosotros mismos y nosotras mismas de otra
manera. Particularmente, espero que las ideas aqui plasmadas ayuden a que le
prestemos una mayor atencion a los silencios y ruidos (sean o no sonoros) pues, como
veremos, ahi donde encontramos un silencio es porque antes hubo un silenciamiento.

Hoy, quizas mas que nunca, escuchar se ha vuelto una necesidad politica. Nos
lo exigen las voces de las miles de especies de seres vivos que se estan extinguiendo,
las voces humanas que han sido silenciadas en el pasado y en el presente, las voces
desaparecidas en este pais de fosas, las millones de voces femeninas que claman justicia
en todo el mundo (y a quienes el patriarcado ha silenciado por tanto tiempo), asi como
las voces de esos cuerpos a quienes las categorias binarias del género han silenciado por
siglos.

Si la escucha tiene una dimension politica es porque se trata, ante todo, de una
accion. Justamente por esto ultimo, es posible formar la escucha e intervenir sobre ella.
Aun maés: escuchar es un acto que implica una disposicion particular de quien lo realiza,
una apertura especial hacia el mundo. Siguiendo la idea que Salomé Voegelin sostiene
en su libro Listening to Noise and Silence, en esta tesis me interesa pensar la escucha no
s6lo como un hecho fisioldgico, sino también como un “acto de compromiso con el

mundo”.® Al igual que Cage, creo que las practicas de la escucha pueden dar lugar a

2 Salomé Voegelin, Listening to noise and silence. Towards a philosophy of sound art, (New York:
continuum, 2010), p. 3. En el original dice: “This chapter explores listening, not as a physiological fact, but
as an act of engaging with the world.”
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transformaciones personales sumamente profundas, si es que se ejercen con la
disciplina suficiente.

Intentemos, pues, hacer la escucha. En ella se juegan la justicia, el gozo de

esta vida, e incluso la posibilidad de un mejor futuro.

21



Capitulo 1:

Una revolucion de la sensacion. Hacia una nueva escucha

No escuchamos en torno nuestro los mil ruidos de la
naturaleza, nos olvidamos demasiado de esa musica tan
variada que nos ofrece con abundancia. Nos envuelve y
hemos vivido hasta ahora en medio de ella sin darnos cuenta.
He ahi, en mi opinion, la nueva via. Aunque, desde luego, yo
apenas la he entrevisto, pues lo que queda por hacer es

inmenso! Y el que lo haga... jserd un gran hombre!

Claude Debussy, La musica de hoy y la de mafiana

In order to fulfill all our commitments, we need more ears and
eyes than we had originally. Besides, the old ones are wearing
out. In what sense am I losing my ear for music? In every

sense.

John Cage, A Year From Monday

L El proyecto general de John Cage: la produccion de una nueva escucha

Para poder comprender cabalmente la relacion que Cage establece entre
musica y transformacion social, lo primero que hay que revisar es la comprension que
tiene del arte. Cuestionando una idea central en la tradicion occidental, Cage considera

que el arte no es un mero acto comunicativo. Cage es consciente de que los
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sentimientos y las ideas que los artistas buscan expresar no necesariamente coinciden
con aquellos que sus obras le generan a los escuchas (o espectadores), por lo que
pensarlo en términos de una comunicacion transparente carece para él de sentido.*
Siguiendo la terminologia de Jorge Dubatti, podemos afirmar que Cage piensa
el arte no como un acto comunicativo, sino mas bien como una zona de experiencia,
manteniendo asi cierto caracter inefable.” Mds importante atin: Cage considera que el
arte tiene la capacidad de alterar nuestra sensibilidad, en la medida en que puede
hacernos percibir estimulos que previamente pasabamos por alto. Dicho de otro modo,
Cage abandona la vieja idea del arte como medio de expresion, para pensarlo en cambio
como detonador de procesos de auto-alteraciéon.”* Como veremos, esta auto-alteracion
se lleva a cabo de dos maneras en su musica: a) por medio del desarrollo de una
pedagogia de la sensibilidad”’” y b) mediante el cuestionamiento de los conceptos que
usamos para dar cuenta de las experiencias sensibles. De manera particular, a lo largo
de este capitulo argumentaré que lo que Cage pretende conseguir con su arte es la
apertura de nuestra sensibilidad al mundo que nos rodea, lo cual concibe como un

mecanismo para generar relaciones menos violentas entre los humanos y el resto de los

2% Si se quiere profundizar en este tema, recomiendo revisar el texto John Cage y la investidura:
«emasculary el sistema de Julia Robinson.

2 En el terreno de la filosofia, un autor que ha reconocido dicho caracter inefable de la miisica es Vladimir
Jankélévitch, para quien la musica es una forma de silencio que ocupa al silencio.

26 Carmen Pardo, La escucha oblicua. Una invitacién a John Cage, (Madrid: Editorial Sexto Piso, 2014),
p- 28.

27 Considero que la utilizacién del término “pedagogia de la sensibilidad” esta justificado en cuanto el
propio Cage usa la palabra pedagogia para referirse a su musica. En el libro Para los pajaros (p. 251)
afirma: “(...) se trata de una musica pedagogica y a la vez “real”, que supone evacuada, consumada,
realizada la pedagogia”. Aun asi, cabe sefalar que Cage es cuidadoso en sefialar que el aspecto formativo
de su musica tiene que ser asumido de manera personal. En relacion con esto, resulta adecuado mencionar
que en la ultima entrevista que le hicieron en vida —que viene incluida en el libro MUSIC. John Cage en
conversacion con Joan Retallack—, Cage afirma que la unica educacion que realmente importa es aquella
que uno se da a si mismo.

23



seres vivos del planeta. Dicho con otras palabras, sostengo que detras del arte de Cage
hay preocupaciones éticas de caracter ecologista.*®

Si bien Cage fue un creador polifacético, que incursion6é en practicamente
todas las disciplinas artisticas, la musica siempre ocup6 un sitio destacado en su trabajo.
Por eso mismo, la escucha fue el sentido al que mayor atencion le dedicd. En uno de
sus libros, intitulado Para los pajaros (1981), el artista norteamericano afirma que, en
ultima instancia, su proyecto principal es el de abrirnos los oidos. A mi parecer, la
modificacion de la escucha no es pensada por Cage como un fin en si mismo, sino
como una estrategia para lograr algo todavia mas profundo: la transformacion de las
relaciones sociales y de la relacion que tenemos los seres humanos con la naturaleza,
comprendiendo por este ultimo término el conjunto de todos los seres no humanos.
Dicho de otra manera, sostengo que mediante la alteracion de nuestra manera de
escuchar, Cage pretende transformar el modo en que habitamos el mundo.

La apertura de la escucha a la que Cage hace referencia esta relacionada con
la problematizacién de las nociones que usamos para dar cuenta de lo que ocurre
cuando oimos. La importancia de cuestionar dichas nociones radica en que éstas, lejos
de representar de manera inocente lo que ocurre al escuchar, condicionan nuestra
experiencia. Anticipando lo que mas adelante expondré con mayor profundidad,
considero oportuno sefalar que las palabras silencio, ruido y sonido no dan cuenta de
tres fendmenos objetivamente existentes y facilmente identificables, sino que
habitualmente son usadas para distinguir entre sonidos que consideramos dignos de ser

atendidos y otros que histéricamente nuestra civilizacion ha decidido ignorar. A

28 Comprendo la palabra “ética” a partir de su raiz etimoldgica (ethos) que, entre sus maltiples acepciones,
quiere decir costumbre, conducta, habito o modo de obrar. En ese sentido, hablar de una ética ecologista
es hablar de una manera de habitar el mundo desde el respeto hacia la naturaleza, comprendiendo por ésta
el conjunto de seres no humanos. Resulta oportuno sefialar que Eugenio Trias coincide conmigo en
encontrar una dimension ética dentro de la obra de Cage. En su libro E/ canto de las sirenas (p. 664),
afirma que Cage “exige ética en la estética.”
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nombrar: los sonidos de la naturaleza, los ruidos producidos por nuestros propios
cuerpos, los sonidos urbanos e incluso las musicas de otras culturas.

Es precisamente por ello que crear una musica como la de Cage, en la que los
ruidos y los silencios son protagdénicos, puede ser pensado como un gesto de
dimensiones politicas. Se trata de una musica que vuelve evidentes cuales son los
elementos que se hallan fuera del horizonte de sentido de la tradicion occidental y que
los utiliza para trastocar sus propios limites.”” Por lo mismo, es un arte que abre vias
para aproximarse a lo que permanece como otro para la civilizacidon occidental. A mi
parecer, darse cuenta que es posible escuchar el silencio no es sino el primer paso para
aproximarse a la alteridad. Implica volverse consciente que, pese a encontrarse allende
de nuestro horizonte de sentido, la otredad nunca es plenamente muda. Asi, escucharla

se revela como una obligacion ética.

Figura 1. Robyn Schulkowsky interpretando Branches (1976), composicion para plantas y cactus
amplificados (BBC 2012).

% Eugenio Trias considera que precisamente el interés que Cage mantiene con el limite es lo que permite
considerarlo como un filésofo.
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Resulta adecuado sefialar que uno de los textos a los que mas recurriré en este
capitulo sera La escucha oblicua. Una invitacion a John Cage, de la filosofa espafola
Carmen Pardo. Su relevancia para esta tesis radica en tres aspectos. En primer lugar, se
trata de un libro escrito por quien seguramente es una de las maximas especialistas en
lengua castellana de Cage, debido a la cantidad de traducciones y estudios que ha
realizado sobre la obra del artista norteamericano. Ademas, el libro representa un
interesante esfuerzo de situar las ideas de Cage en discusiones filos6ficas mas amplias,
evidenciando que la relevancia de sus ideas trasciende el campo de la musica.
Finalmente, el texto de Pardo resulta importante para este capitulo en cuanto su idea
principal es que la musica de Cage tiene la potencial capacidad de alterar nuestra
sensibilidad, produciendo lo que ella denomina como una escucha oblicua.

Una de las afirmaciones que la filésofa espafiola hace en su libro es que Cage
fue una especie unica de musico, siendo su particularidad el estar movido por el deseo
de escuchar. Ahora bien, ;qué no serian, de entre todas las personas, precisamente los
musicos quienes realizan un trabajo basado en la escucha? ;En qué sentido el poseer el
deseo de escuchar ubicaria a Cage en una categoria especial de musicos? La filésofa
espafiola apunta que tal rasgo es distintivo de Cage en la medida en que ¢él, quizas mas
que ningun otro musico, problematizd (con sus composiciones y textos) la actividad de
escuchar, asi como la relacion que ésta mantiene con la musica. Como muestra de ello,
basta revisar el siguiente fragmento, proveniente de un texto que el artista

estadounidense leyo en la universidad Rutgers en 1958:

(Por qué escuchar es tan dificil para tantas personas?

(Por qué empiezan a hablar cuando hay algo que oir? (...)
(Por qué no mantienen la boca cerrada y los oidos abiertos?
(Es que son estapidos? (...)

(Se adquirié la mala educacién a la vez que se adquiri6 el
conocimiento de la musica?
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(Tener aptitudes para la musica nos hace automaticamente
estupidos e incapaces de escuchar? *°

Como estas palabras lo evidencian, Cage considera que la educaciéon musical
produce habitos de escucha particulares, que dificultan la percepcion de los sonidos del
entorno. Por eso, a lo largo de su vida el artista norteamericano se dedicd a
experimentar con técnicas que cuestionan varios de los supuestos sobre los que esta
construida la musica occidental —y que, por lo mismo, se hallan fuertemente
relacionados con varios de nuestros habitos de escucha— En resumen, la musica de
Cage busca modificar profundamente la relacion que tenemos con lo sonoro, lo cual
implica alterar tanto las representaciones que nos hacemos del sonido, como nuestros

comportamientos al escuchar.

1I. El sentido de la escucha

Aunque podria parecernos que la escucha musical no guarda relacion alguna
con la audicion que usamos para el resto de nuestras actividades, existen varias razones
para pensar que hay puentes entre estos dos tipos de modalidades de escucha. Quizas el
principal de ellos sea que la escucha musical, al menos en las sociedades occidentales,
esta construida sobre el sentido, por lo que no se halla tan distante de la escucha que
usamos para atender la palabra hablada. Ademas, tiene una naturaleza discursiva, en
cuanto los sonidos carecen de sentido por si mismos. Por el contrario, en musica el
sentido aparece Unicamente con la concatenacion de varios sonidos. En esa medida, los
principios sobre los que descansa la escucha musical no difieren considerablemente de

los supuestos sobre los que recaen otras de nuestras modalidades de escucha. Revisar

% John Cage, Silencio, (Madrid: Ediciones Ardora, 2005), p. 49.
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los principios sobre los que descansa la escucha musical contribuye asi a develar
nociones y dinamicas que condicionan nuestra audicion en general, estemos oyendo
musica o no.

Como ya adelanté, la escucha musical esta basada en el supuesto de que todos
los sonidos que conforman las composiciones musicales tienen sentido. Dicho de
manera general, en Occidente la musica es concebida como un medio expresivo, capaz
de transmitir las ideas, emociones o sentimientos que tuvo la persona que la compuso.
Asi, la actividad de escuchar queda de alguna manera subordinada a la de componer,
dado que se le asigna al oyente la tarea de descifrar (o comprender) la pieza que
escucha, a la que se le adjudica una intencidon comunicativa, un mensaje. Por su parte,
se asume que el sentido de la musica viene dado por las relaciones que los distintos
sonidos mantienen entre si, los cuales generan un discurso musical mads o menos
coherente. Pardo caracteriza la tradicion musical occidental (y su correspondiente
escucha) de la siguiente manera: “Un mundo que hace del sonido una nota, de la
articulacion entre sonidos una melodia, y de la escucha, una tendencia a sentir las
articulaciones y no el sonido por si mismo, es decir, una escucha del modo en que se
compone el sentido.”' De este fragmento se sigue que decodificar (o comprender) una
pieza de musica implicaria atender las relaciones que los distintos sonidos mantienen
entre si.

Una de las consecuencias de esto ultimo es que, en la tradicién occidental, un
sonido no es suficiente por si mismo para generar sentido. Por el contrario, éste aparece
a partir de la combinacion de varios sonidos. Cuando una persona entrenada en musica
escucha un acorde en una composicion tonal, no puede saber la funcién que cumple
dentro de la pieza si no lo compara con el resto de los acordes que forman parte de la

composicion. Precisamente la relacion que dicho acorde mantiene con el resto de notas

31 Carmen Pardo, op. cit., p. 28. Las cursivas son mias.
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y acordes de una composicion es lo que permite saber si tiene la funcion de tonica,
subdominante, dominante o alguna otra. Podemos suponer que algo similar ocurre a
nivel sentimental cuando se escucha musica. Pensemos, por poner un ejemplo, en lo
que nos pasa al escuchar una pieza triste. Normalmente una nota no nos evoca, por si
misma, ninguna emocién. Un acorde ya puede empezar a generar sentimientos, pero es
hasta que tenemos una melodia y/o una secuencia de acordes que realmente nos
conmovemos y lloramos.

Pese al lugar que se le concede a los sentimientos en la musica, podemos
afirmar que, en buena medida, la escucha musical (al menos en Occidente) es una
escucha intelectualizada. Si digo esto es porque, como bien lo sefiala Pardo en el
fragmento previamente citado, la tradicion musical occidental se sostiene en un proceso
de abstraccion mediante el cual los sonidos son convertidos en notas. En otras palabras,
la tradicion musical occidental supone un tratamiento de los sonidos mediante el cual
¢éstos dejan de ser entes sensibles para transformarse también en entes mentales. Cage
utiliza la palabra “solfeo” para cifrar precisamente la distincion de notas y sonidos. Por
eso, sefiala que el solfeo es una actividad tipicamente occidental, en la medida en que
considera que la civilizacion occidental se encuentra prendida en los dualismos. Cabe
resaltar que, de cierta manera, el solfeo esta relacionado con la division mente / cuerpo,
es decir, uno de los dualismos fundamentales del pensamiento occidental. Cage
considera que es significativo que en la tradicion musical se priorice a las notas por
encima de los sonidos, lo cual considera equivalente a priorizar la mente por encima del
cuerpo.

En sintonia con lo dicho, Pardo, siguiendo a Cage, sostiene que el solfeo
genera un tipo de escucha en la que el oido funge como centro receptor, sin dejar de
tener un papel secundario frente al intelecto. EI musico estadounidense argumenta que
una prueba de ello es que el solfeo es una disciplina que posibilita que sus practicantes

escuchen sonidos que no han sido producidos realmente:
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Antes se suponia que la musica existia ante todo en el espiritu de las
personas, y en particular de los compositores. Se la escribia y se supone
que se la escuchaba antes de que fuera audible. A juicio mio, en
cambio, nada se escucha antes. El solfeo es precisamente la disciplina
que permite escuchar un sonido antes de que se lo haya emitido...

Frente al tipo de escucha que el solfeo genera, Cage desea producir una escucha
que acentde nuestra relacion corporal con los sonidos. A su vez, y como veremos mas

adelante, detras de ello hay un deseo de ampliar las posibilidades de experiencia, asi

como las oportunidades de goce sensorial.*

La abstraccion que el solfeo realiza permite establecer relaciones medibles
entre los sonidos. Como bien lo hace notar Pardo, la escucha musical precisamente
centra su atencion en estas relaciones y no propiamente en los sonidos. Las relaciones
entre notas —que en terminologia musical reciben el nombre de intervalos— tienen una
naturaleza abstracta, dado que remiten a objetos ideales. Segtn la fildsofa espafiola, una
de las consecuencias a las que da lugar la medicion de intervalos es el reforzamiento del
dualismo de la escucha, en cuanto siempre es posible distinguir entre la medida (el
intervalo) y aquello que es medido (los sonidos). Dicho con otras palabras, el solfeo
crea categorias ideales que dificultan la audicion directa de los sonidos.

La posibilidad de medir las relaciones que existen entre las distintas notas da
pie a lo que Pardo, siguiendo a Cage, califica como gramatizacion de la escucha
musical. Con dicho término, hace referencia a la existencia de nombres para designar
las distintas combinaciones de sonidos, asi como de reglas que restringen qué
combinaciones pueden hacerse y cudles no. Una vez mas, se pone en evidencia que el

modo de escucha propio de la tradicion musical occidental se sostiene en la

32 John Cage, Para los pdjaros, (Ciudad de México: ALIAS, 2007), p. 87.
* Cage considera que gozar la vida implica cierta radicalidad politica. Recomiendo revisar la conferencia
Overpopulation and Art a quien quiera profundizar en este aspecto de su pensamiento.
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subordinacién del sonido al pensamiento. Mas que escuchar un sonido y luego pensarlo,
el oido escucha lo que los marcos de referencia le permiten pensar sobre los sonidos.*

Otra manera de decir esto ultimo es que el solfeo genera un tipo de escucha en
la que el contacto con los sonidos estd mediado por categorias mentales. Asi, se
imposibilita virtualmente la percepcion directa, no mediada, de los sonidos. Cage no
so6lo consideraba que este ultimo tipo de audicién era posible, sino que buscaba
producirlo por medio de su musica. Por ello, buena parte del trabajo de Cage gira en
torno a la revalorizaciéon de la fisicidad del sonido, a partir de la elaboracion de piezas
deliberadamente carentes de sentido, en las que el compositor quiere que fijemos
nuestra atencion en la mera actividad de los sonidos. Dicho de otro modo, la musica de
Cage abandona el terreno de las notas para situarse en el de los sonidos. Por ello, de
cierta manera contiene una pregunta sobre los fundamentos de la musica, lo cual
trastoca varios de los supuestos sobre los que €sta ha sido construida y pensada.

El cuestionamiento del papel que el sentido tiene en la escucha esta
intimamente relacionado con el rechazo a las normas que regulan la musica. Si bien a lo
largo de los siglos las convenciones musicales han cambiado, siempre han existido
normas armonicas —es decir, reglas provenientes del campo de la armonia— que han
regulado las secuencias y combinaciones de los sonidos musicales, teniendo como
efecto la prohibicioén de algunas de ellas. El ejemplo que mas rapidamente viene a la
mente es el de las cuartas aumentadas o quintas disminuidas —es decir, el intervalo de
tritono—, que estuvo prohibido durante casi todo el medievo. Otros ejemplos son las
quintas paralelas y las octavas paralelas, cuya utilizacion se evitaba en la composicion

de piezas corales. Lejos de ser accidentales y carentes de importancia, tales

3% Aunque aqui estoy pensando en el entrenamiento de la escucha por el que pasan los musicos, en realidad
también es posible pensar en un proceso de formacion (o acondicionamiento) de la escucha por el que
pasarian las personas carentes de entrenamiento formal en la musica. La constante repeticion de ciertas
secuencias de acordes, propias de la tradicion occidental, acaba condicionando la escucha, acostumbrando
al oido a esperar ciertas combinaciones de sonidos.
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prohibiciones estan implicadas en la creacion y mantenimiento de un orden que
posibilita la expresion. En ese sentido, la libertad nunca ha sido absoluta en la musica
tonal, sino parcial. Lo dice bien el intelectual francés Jacques Attali: “El orden de la
musica tonal (...) no deja mas que la libertad de expresarse en el interior de sus
reglas.”

En consonancia con esto ultimo, Cage —en Para los pdjaros— afirma que la
musica, junto a sus disciplinas auxiliares, puede ser tomada como una maquinaria que
establece un deber ser de los sonidos, condicionando la relacion que tenemos con ellos.
Cabe decir que vincularse con los sonidos desde un deber ser genera por lo menos dos
efectos perjudiciales: dificulta la escucha de los sonidos del ambiente y nos predispone
a escuchar la musica de otras culturas de forma condescendiente.

Para comprender esto cabalmente, resulta importante sefialar que la
abstraccion y reglamentacion que el solfeo y la armonia realizan, corren el riesgo de dar
lugar al “silenciamiento” de ciertos sonidos. Si esto es asi es porque, para comenzar, el
solfeo deja de lado ciertas cualidades del sonido, tal como su timbre. Para que se me
entienda bien, por cualidades del sonido me refiero a los pardmetros a partir de los
cuales podemos valorar y pensar los sonidos. De manera particular, me refiero a la
altura (o tono), intensidad (o fuerza), duracion y timbre, es decir, a las propiedades
fisicas del sonido. Una vez dicho esto, se comprende mejor que la abstraccion del
timbre que el solfeo lleva a cabo, implica dejar de lado un rasgo que permite distinguir
unos sonidos de otros. En el fondo, el solfeo no tiene manera de cifrar la diferencia
entre un “la” emitido por una trompeta y el mismo “la” producido por un violin, aunque
evidentemente no suenen igual. Para el solfeo, sencillamente se trata de la misma nota.

Ahora bien, para Cage la borradura del timbre no es el silenciamiento mas

dramatico que el solfeo genera. Sostiene que aquellos sonidos que no pueden analizarse

35 Jacques Attali, Ruidos. Ensayo sobre la economia politica de la miisica, (Ciudad de México: siglo
veintiuno editores, 2017), p. 98
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bajo las categorias con las que el solfeo opera (que basicamente son altura y duracion),
son tachados de ruidos, que equivale a decir no musicales, insignificantes o no dignos

de atencion. Acerca de esto, Cage escribe:

Ejercitarse en el solfeo significa decidir a priori que los sonidos del
ambiente tienen que ser pobres. jPor eso no puede haber solfeo
“concreto”! Todo solfeo es por necesidad, por definicion, “abstracto”...
iY dualista! Para quien solfea, todo sonido del ambiente esta mutilado;
carece de tonalidad. *°

En otras palabras, segiin Cage, las propias condiciones de posibilidad del
solfeo propician un distanciamiento entre sonidos musicales y sonidos del ambiente.
Por lo mismo, si se quiere conseguir una audicion plena del entorno, resulta necesario
poner en cuestion algunos de los supuestos del solfeo.

Las reglas de la armonia ocasionan un efecto similar con respecto a la musica
de otras culturas. Asi como la tradicion musical occidental distingue y jerarquiza los
sonidos musicales por encima de los ruidos, ordena las musicas dependiendo de qué tan
cercanas se encuentren a sus propias convenciones. Mientras mas se aleje una musica
de sus convenciones armonicas, mayor probabilidad habra de que sea juzgada como
ruido. Cabe mencionar que esto no s6lo ocurre entre culturas que se hallan distantes
geograficamente, sino incluso al interior de una sociedad entre las diferentes culturas
que la componen. ;Cuantas veces no ha sido tachada de ruido la musica que escuchan
los jovenes o, en general, los grupos marginados de una sociedad (tal como los negros
en Estados Unidos o los judios en Austria)? Como bien lo sehala Attali, los ruidos no
existen por si mismos, sino Unicamente en relacion a un codigo que interrumpen. De
esto ultimo se sigue que cada tradicion da lugar a sus propios ruidos, es decir, sonidos
que carecen de sentido dentro de sus marcos conceptuales y sensibles.

En relacion con este tema, Cage escribe:

36 John Cage, Para los pdjaros, (Ciudad de México: ALIAS, 2007), p. 87.
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Si mi cabeza esta llena de armonia, melodia y ritmo, ;,qué me pasa
cuando suena el teléfono, qué le pasa a mi paz y silencio, quiero decir?
Y si eran armonia, melodia y ritmos europeos lo que habia en mi
cabeza, ;qué le ha sucedido a la historia de, por ejemplo, la musica
Jjavanesa, con respecto a mi cabeza, claro? *’

Lo mas relevante de este fragmento es que Cage sugiere que ciertos habitos de
escucha pueden generar exclusiones o, por lo menos, dificultades para valorar las
practicas musicales de otras culturas. Una vez mas, insiste en que, si no se toman
precauciones, la armonia y el solfeo pueden generar una escucha discriminatoria, que
juzgue como inferiores todos aquellos sonidos y musicas que no se amolden a sus
convenciones. En ese sentido, la biisqueda del musico norteamericano por generar un
nuevo modo de escucha se revela como un intento por producir otro tipo de relaciones
entre Occidente y otras culturas. Es decir, como un esfuerzo por escapar del
eurocentrismo, con su pequefiez de miras caracteristica, y por generar acercamientos
menos violentos hacia otras civilizaciones. Asi, la transformacion de la sensibilidad
necesariamente apunta a transformaciones sociales. Cabe sefialar que Cage resalta la
importancia del olvido para lograr esto ultimo, pues para poder generar acercamientos
menos violentos a otras culturas es necesario debilitar los supuestos que dan lugar a
exclusiones. Dado que la tradicion se expresa por medio del gusto y las emociones, el
olvido, tal y como Cage lo piensa, implica cuestionar el lugar que estos tienen en el

arte.

37 John Cage, Silencio, (Madrid: Ediciones Ardora, 2005), p. 42. Las cursivas son mias.
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II. Musica del olvido. La influencia del budismo zen en Cage

A diferencia de lo que habia compuesto hasta entonces, en la década de los
cincuenta Cage empez6 a aplicar algunos de los principios del budismo zen a su
musica. Mientras que anteriormente se habia enfocado en componer piezas que
expresaban emociones, a partir de los afios cincuenta el musico norteamericano
comenzd a escribir piezas que buscaban provocar cierto olvido o desintegracion del
“Y0”.”* Esta cuestion resulta sumamente relevante para el tema que ahora nos incumbe,
dado que implica concebir la miisica como un mecanismo para alterar el pensamiento y
nuestro modo de actuar, en vez de como un lenguaje expresivo.

Pardo considera que la obra de Cage surgida desde los afios cincuenta
responde a la busqueda de desmantelar la memoria 'y “todas las nociones que tutelan
cualquier espacio ideal.” A mi parecer, la elaboracién de una musica basada en la
voluntad de olvido es inseparable del deseo de alejarse de la tradicion musical, asi
como del interés por dar lugar a otra modalidad de escucha. De manera particular, lo
que Cage cuestiona es el papel que las emociones y el gusto tienen en la musica. Como
veremos, considera que la tradicion se preserva por medio de estos ultimos, por lo que
la busqueda por generar otro tipo de vida necesariamente pasa por su cuestionamiento.

(Por qué considera Cage que es importante provocar cierto olvido con su
musica? ;Qué aspecto positivo encuentra el artista norteamericano en el olvido? ;Y de
qué manera éste se halla relacionado con la desintegracion del Yo? Como buen
practicante de budismo zen, Cage supone que el Yo (o ego) no es otra cosa que un
muro, que nos imposibilita tener un contacto directo con la realidad. A su vez, segln la
tradicion budista, la memoria, el gusto y la emocion son tres facultades a partir de las

cuales se constituye y expresa el Yo. Por lo mismo, la memoria, el gusto y la emocion

38 Carmen Pardo, op. cit., p. 37. & John Cage, Para los pdjaros, p. 120.
39 Carmen Pardo, op. cit., p. 28.
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son pensados como facultades que nos alejan de lo real, en cuanto dificultan que
percibamos el fluir propio a la vida. Siguiendo esta idea, se le atribuye al olvido un
efecto positivo: el de ampliar nuestra experiencia de la realidad, a partir de un contacto
supuestamente mas directo con ésta. A esta cualidad, cabe afiadir que el olvido permite
abrir terreno para la creacion. Y es que, si la memoria estd relacionada con la
preservacion de convenciones y normas de la tradicion, el olvido estaria vinculado con
la adquisicion de una mayor libertad creativa. El interés de Cage por el olvido tiene por
lo mismo un caracter bastante nietzscheano...*’ Es precisamente por esto que, como
bien lo nota el académico Douglas Kahn en su escrito John Cage: Silence and
silencing, Cage le adjudica un valor terapéutico a su propia musica.

Siguiendo esto ultimo, resulta importante decir que el cuestionamiento del
papel que las emociones cumplen en la musica tiene tintes politicos en Cage. No sélo le
preocupa que las emociones nos alejen de la realidad, sino los efectos sociales a los que
su constante reforzamiento puede dar cabida. En relacion con esto ultimo, Cage
escribe:

Usted puede sentir una emocidn: no piense que es tan importante...
iTomela de modo que pueda dejarla! jNo insista! Es como el pollo que
pido en el restaurante: es algo que me concierne, pero no tiene tanta
importancia. Y las emociones, si son guardadas y reforzadas, pueden
producir —en el mundo— una situacion critica. jJustamente la situacion
en que hoy esta presa la sociedad! *'

40 Sefialo esto porque, al igual que Cage, Nietzsche relacionaba el olvido con la adquisicién de una mayor
libertad creativa, que ¢l vincula con la afirmacion de las pulsiones del cuerpo. En Asi hablo Zaratustra,
Nietzsche relata el transcurso del espiritu por tres diferentes etapas, a las que caracteriza a partir de figuras
distintas: a) el camello (ligado a la vida que se rige por un deber ser), b) el ledn (que se opone al deber ser
propio al camello) y c) el nifio (descrito desde la inocencia y la capacidad de invencion). A su vez, vincula
al nifio con aquello a lo que él denomina como la transvaloracion de los valores, que en su pensamiento
implica la posibilidad de asumir nuestros cuerpos lejos de las prohibiciones e ideas propias a la moral
judeocristiana. En ese sentido, ambos autores, mas que pensar el o/vido en términos de carencia o pérdida,
lo piensan como un proceso necesario para la consecucion de otro modo de vida y de otro tipo de sociedad.
! John Cage, Para los pdjaros, (Ciudad de México: ALIAS, 2007), p. 57.
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La situacion critica a la que el artista estadounidense hace referencia en este
fragmento es, ante todo, la de los problemas medioambientales. Segun Cage, estos
ultimos en buena medida son resultado de la manera en que en Occidente hemos
concebido la naturaleza y nuestra relacion con ella. En nuestra civilizacion el humano
ha sido concebido como un ser superior frente al resto de los seres vivos, a la vez que
se ha priorizado al individuo frente a la colectividad —sea la humana o el conjunto de
seres que conforman la naturaleza—. En otras palabras, para Cage el reforzamiento de
las emociones corre el riesgo de exacerbar el cardcter individualista y antropocéntrico
de nuestra cultura, lo cual puede empeorar la violencia con la que los humanos tratamos
la mayoria de los seres del planeta.

Como medida para evitar el desarrollo de tal situacion critica, Cage sugiere
desarrollar un pensamiento de redes, ecologico, que enfatice las complejas relaciones
que mantienen los diferentes seres que habitan el planeta. Siguiendo el vocabulario
filos6fico de Guattari y Deleuze, podemos sostener que Cage hace una invitacioén a
desarrollar un pensamiento rizomdtico, es decir, un pensamiento no esencialista, no
dualista y carente de un fundamento ultimo. Cabe resaltar que, para Cage, el desarrollo
del pensamiento ecoldgico va acompainado de un trabajo a nivel afectivo. Acerca de

esto, el musico norteamericano afirma:

(...) antes que el individuo, lo que hoy debemos considerar es la
ecologia. No saldremos del punto en el que nos encontramos mediante
la simple observacion del individuo, sino devolviendo al individuo su
sitio en la naturaleza, abriéndolo al mundo. En vez de seguir, como en
el pasado, apartandonos unos de los otros, orgullosos de nuestras
pequefias emociones y nuestros pequefios juicios, hoy debemos
abriros a los demas y al mundo en que estamos. **

Con esto, se pone de manifiesto que, para Cage, la disolucion del ego y sobre

todo la creacion de un nuevo tipo de vida, son tareas urgentes si es que queremos evitar

“2 fbid., p. 59.
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los problemas medioambientales que ya avistaban en los afios setenta, y que hoy en dia
estamos comenzando a padecer plenamente. Continuando la idea de Cage, podemos
pensar que sin un trabajo tanto en el pensamiento como en la sensibilidad, que
acompafe politicas publicas a gran escala, dificilmente podra evitarse un desastre
ecoldgico.

Antes de pasar a otro asunto, resulta importante sefialar que, pese a lo que
podria parecernos, Cage no se opone ni busca negar los sentimientos de manera
absoluta; simplemente trata de no imponerlos a las personas por medio de su musica.
En ese sentido, no pretende negar los sentimientos en sus piezas, pero si realizar un
desplazamiento de estos, en el que pasen de estar en la musica a situarse en quienes los
experimentan.” Por ello, el artista norteamericano renuncia a adjudicarle una emocion
particular a sus piezas. Deja de concebir las emociones como efectos buscados por la
musica, dejando libertad para que cada quien experimente sus propias sensaciones.*

A mi parecer, detras del cuestionamiento del papel de los sentimientos en la
musica hay una preocupacion politica, que responde a tomar conciencia que no es igual
que una persona experimente ciertas emociones a que una multitud sienta las mismas
emociones de manera simultanea. En el segundo caso, hay un notorio peligro potencial.
Quizas en una sala de conciertos esto no parezca tan grave, pero la cosa cambia cuando
pensamos en la capacidad que los himnos tienen para movilizar sentimientos

nacionalistas, el reforzamiento que algunas canciones hacen de subjetividades

43 John Cage, Para los pdjaros, (Ciudad de México: ALIAS, 2007), p. 178.
4 Agradezco a la Dra. Didanwy Kent Trejo el haberme sefialado que en mi tesis en ocasiones se

confunden los términos “emocion”, “sensacion” y “sentimiento”. Coincido con ella en que es necesaria
una futura revision de estas nociones a partir del abordaje que se ha hecho desde la filosofia. A sabiendas
de la necesidad de una mayor profundizacién conceptual, indico que distingo las “emociones” y los
“sentimientos” de las “sensaciones” a partir de su caracter social. Mientras que las emociones y los
sentimientos remiten a cierta historia cultural, las sensaciones no. De cierta manera, las emociones y los
sentimientos son generales —en cuanto son un producto social—, mientras que las sensaciones siempre son
singulares. Precisamente por ello se puede hablar de una Historia de las emociones (o de la sensibilidad),

mas no de una Historia de las sensaciones
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machistas o en la capacidad que ciertos jingles tienen para llegar al inconsciente,
asociando una sensacién placentera con cierta mercancia (o con algin candidato
politico). En relacion a esto, Cage escribe: “Ninguno estd intentando poner sus
emociones en otra persona. De esa manera «agitamos a las masasy; superficialmente
parece humano, pero embrutece, y no lo vamos a hacer.”*

Evidentemente, la capacidad que la musica tiene para generar emociones en
quienes la escuchan es ambivalente. Puede tener efectos terapéuticos, catarticos y
fortalecer vinculos comunitarios, lo cual de ninguna manera es perjudicial por si
mismo. Sin embargo, asi como esto ultimo puede ayudar a generar una mayor empatia
entre las personas, puede fortalecer identidades violentas, como sucede con los himnos
de grupos supremacistas. Probablemente sea esta segunda posibilidad en la que Cage
est¢ pensando cuando dice que el imponer emociones a otras personas sea
embrutecedor. Es aquello a lo que los fildsofos franceses Gilles Deleuze y Félix
Guattari en su libro Mil mesetas, denominan como el fascismo potencial de la miisica.*®

A modo de respuesta frente a los riesgos que encuentra en el reforzamiento de
las emociones, Cage propone desarrollar estrategias de escucha y creacion artistica que
permitan que los sonidos sean ellos mismos. Como muestra de ello, conviene recuperar

las palabras que Cage pronuncia en un video intitulado “John Cage about silence”:

4 John Cage, Silencio, (Madrid: Ediciones Ardora, 2005), p. 250.

4 El término de fascismo potencial de la miisica aparece en el capitulo “Del Ritornelo”, del libro Mil
Mesetas. Los filosofos franceses (p. 351) escriben: “Al tener la mayor fuerza de desterritorializacion, [la
musica] también efectua las reterritorializaciones mas masivas, mas embrutecedoras, mas redundantes.
Extasis o hipnosis. No se mueve a un pueblo con colores. Las banderas nada pueden sin las trompetas, los
lasers se modulan sobre el sonido. (...) Fascismo potencial de la muisica. En lineas mas generales, se puede
decir que la musica estd en conexion con un filum maquinico infinitamente mas poderoso que el de la
pintura: linea de presion selectiva. Por eso el musico no tiene con el pueblo, con las maquinas, con los
poderes establecidos, la misma relacion que el pintor.”
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People expect listening to be more than listening. And so, sometimes
they speak about inner listening... or the meaning of sound... When I
talk about music, it finally comes to people’s minds [that] I’'m talking
about sound, that doesn’t mean anything... It’s not inner [listening],
it’s just outer. And they said —these people who finally understand
that—: “you mean it’s just sound?”, thinking that something to be just
sound is to be useless, whereas I love sounds, just as they are. And 1
have no need for them to be anything more than what they are. 1 don’t
want them to be psychological; 1 don’t want a sound to pretend it’s a
bucket or that it is president, or that it is in love with another sound.
(Risas.) 1 just want it to be a sound... And I am not stupid either...
There was a German philosopher, who is very well known, Immanuel
Kant, and he said there were two things that don't have to mean
anything. One is music, and the other is laughter... (Risas.) Don’t have
to mean anything that is in order to give us very deep pleasure. *’

A partir de lo dicho en este fragmento, resulta oportuno resaltar el lugar que
Cage le da al placer en su musica. Abandonar el terreno del sentido y de los
sentimientos no necesariamente implica hacer un arte que nos resulte molesto.
Simplemente significa poner al cuerpo en primer plano, posibilitando la incorporacion
de cualquier tipo de sonido dentro de la musica. En el fondo, lo que Cage busca es
acrecentar las oportunidades de goce a través de la escucha.

Priorizar la experiencia corporal por encima del sentido se traduce en
practicas de escucha en las que se atienden cada uno de los sonidos. En ese sentido, se
trata de un modo de escucha en el que el oido deja de centrarse en las relaciones que los
sonidos tienen entre si para concentrarse en cambio en las caracteristicas particulares de
cada uno de los sonidos. Acerca de esta cuestion, Pardo apunta: “Atendiendo a la
unidad se pretende que la medida pierda su sentido y que se restituya la unicidad de lo
sensible, de cada uno de los sonidos.”® La unicidad de lo sensible a la que la autora

espafiola se refiere en el pasaje recién citado es pensado como algo a conseguir en la

47 «John Cage about silence”. https://voutu.be/pcHnl.7aS64Y

48 Carmen Pardo, op. cit., p. 35.
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medida en que se contrapone al dualismo propio de la musica occidental y su
correspondiente modo de escucha. Resulta importante mencionar que el proyecto de
restituir la unicidad de lo sensible no esta vinculado a la bisqueda de un sentido
originario, anterior al lenguaje y a las categorias mentales. Por el contrario, responde al
deseo de “dejar ser las cosas sin significacion”.*

Entre otras cosas, dejar ser al sonido sin significacion implica poner en
entredicho al gusto. Pardo, siguiendo a Cage, argumenta que el juicio de gusto tiene
una funcion reguladora. Escribe: “(...) el gusto implica una gramatica de la sensibilidad
que ha sido ensefiada a través de la razon.”™® A mi parecer, lo que la filésofa espafiola
pretende sefialar con esto es que el juicio de gusto opera a partir de convenciones
sociales, que condicionan la manera en que nos relacionamos con los estimulos
corporales. Pardo considera que, por ello, el juicio de gusto encierra a la conciencia en
un mundo de valoraciones que ella misma crea. Si no se hace un esfuerzo especial, el
gusto acaba repitiendo lo que le ha sido heredado del pasado, incluyendo los prejuicios
de la tradicion. En otras palabras, para Pardo el gusto tiene el efecto negativo de reducir
las posibilidades de experiencia y dar lugar a silenciamientos y exclusiones perceptivas
de todo tipo.

Cage le atribuye a la musica contemporanea un papel importante en relacién
con el gusto. En su libro Silencio afirma que la musica contemporanea —que para €l se
caracteriza por una renuncia de la preocupacion por la belleza— tiene la capacidad de
evitar la osificacion. A mi parecer, evitar la osificacion no significa para Cage otra cosa
que mantenerse en un estado de fluidez y apertura con respecto a los estimulos
sensibles. En otras palabras, le atribuye a la musica contemporanea la capacidad de

ampliar las posibilidades de la experiencia.

* bid., p. 46.
% fbid., p. 41.
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La ampliacién de la experiencia esta relacionada con la produccion de una
subjetividad distinta que ya no tenga el caracter individualista de aquello a lo que los
budistas denominan como ego.’' En relacion con esto, la académica espafiola Susana
Jiménez Carmona sefiala que la intencién de Cage al desatarnos de la memoria seria la
de desplegar (o producir) una subjetividad absoluta, “destensada” y “no sujeta a
nada”.>®> A mi parecer, la subjetividad a la que Jiménez Carmona alude en su articulo se
encuentra muy cercana a una nocion budista que se encuentra a la base del proceder
artistico y pensamiento de Cage: el Si mismo.

En un intento por explicar esta dificil nocion, Pardo escribe: “El Si mismo
emerge en un movimiento que abre la posibilidad de ser un centro que no obstruye la
experiencia y que no se impone a los otros.”” A partir de esta idea, se pone de
manifiesto que el S7 mismo estd intimamente relacionado con la no obstruccion y la
interpenetracion, dos nociones de la tradicion zen a las que Cage repetidamente hace
alusion en sus textos. El Si mismo también es descrito como una nada que evita que el
ser humano se imponga tanto a sus semejantes como a los objetos. En otras palabras, da
cuenta de un modo de vida empatico hacia todos los seres del universo, estén vivos o
no. Para los budistas un perro, una persona, un rio o incluso —como lo hace Cage— un
sonido exigen la misma compasion. Desde el budismo, el actuar humano mas deseable

es el de quien evita imponer su voluntad a los otros seres. Se trata de una ética basada

51 Soy consciente de la larga historia que tiene el concepto de subjetividad en la filosofia occidental y lo

problematico que puede resultar usar tal concepto para pensar la obra de Cage, en cuanto esta atravesada
por el deseo de diluir el ego. En esta tesis utilizo la palabra “subjetividad” como equivalente al término
“modo de vida”. En ese sentido, cuando utilizo la palabra “subjetividad” no tiene que pensarse en términos
sustanciales, sino, en cambio, en términos historicos y relacionales. Dicho de otra manera, pienso la
subjetividad como un producto social y, por lo mismo, modificable. Sostengo que, por lo mismo, puede
hablarse de la busqueda por producir un nuevo tipo de subjetividad en la obra de Cage, si bien pretende
escapar de la subjetividad propia de la modernidad occidental.

52 Susana Jiménez Carmona, “Pliegue y despliegue de lo que (no) suena: silencio, tiempo y politica en
Luigi Nono y John Cage”, p. 6.

53 Carmen Pardo, op. cit., p. 44.
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en el respeto de la existencia y autonomia de los demas seres, buscando reducir la
injerencia de la voluntad humana en el mundo.

Para comprender con mayor profundidad las implicaciones de la busqueda por
producir otro tipo de vida, vale la pena remontarnos a cierta seccion de Para los
pdjaros. Recurriendo a las ideas de Thoreau, Cage explica que la renuncia a la

expresion del yo no necesariamente implica negar las pulsiones de uno. Cito in extenso:

iPienso que tengo derecho —y en rigor tengo necesidad— de ser yo
mismo mientras vival Como si de guardarlo para mi mismo, es decir,
no intento imponerlo a los demas. Estoy en un restaurante: tengo el
privilegio de optar entre el pollo y la carne roja. Lo que tal vez haya
subrayado bastante, cuando utilicé esta comparacion en el Museo de
Arte Moderno, jes que de ningiin modo utilizaria el yo para obligar a
otros a elegir pollo! Si yo lo elijo, muestro a otros mi preferencia. Y en
un sentido, estoy obligado a hacerlo. Pero jamas deseo imponer a otros
mis preferencias. Y eso es lo que mas me relaciona con Duchamp y
Thoreau: por distintos que sean, en los dos hay una completa ausencia
de interés en todo lo que signifique expresion de si mismo. Thoreau
solo deseaba una cosa: ver y escuchar el mundo que le rodeaba. Y se
interesd por la escritura, y aspir6 a encontrar un tipo de escritura que
permitiera a los otros no ver y entender como lo habia hecho ¢él, sino
ver lo que él habia visto y escuchar lo que él habia escuchado. Sus
palabras, no era ¢l quien las elegia: le llegaban de lo que era preciso ver
y escuchar. Usted dird que Thoreau tenia un estilo. Tiene su manera
muy propia de escribir. Pero resulta bastante significativo que, a
medida que su Journal avanza, sus palabras se simplifiquen, se tornen
mas breves. Estaria casi por decir que las palabras largas si contienen
algo de Thoreau. Pero no las mas cortas. Son las palabras del lenguaje
comun, las palabras de cada dia. Entonces, a medida que las palabras se
empequeiiecen, las experiencias propias de Thoreau se tornan cada vez
mas transparentes. Ya no son experiencias de ¢l. Son /a experiencia. Y
su obra mejora a medida que desaparece. £I no habla mds, no escribe
mas; deja que las cosas, tales como son, hablen y se escriban.
En musica, no he intentado otra cosa. La subjetividad no interviene
mas.>*

54 John Cage, Para los pdjaros, (Ciudad de México: ALIAS, 2007), p. 296. Las cursivas son mias.
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Como este fragmento lo evidencia, para Cage la disolucién del ego y la
generacion de otro modo de vida no significan la renuncia o destruccion total de
nuestros apetitos. Por el contrario, se trata de un proceso compatible con la afirmacion
de las pulsiones del cuerpo.

En realidad, la disolucion del ego no parece significar para Cage otra cosa que
la renuncia a imponer nuestras ideas y preferencias a los demas. Asi, es inseparable de
una apertura al mundo, en la que el papel de la voluntad humana y el gusto se reducen.
Como Cage sugiere, el resultado de ello seria la generacion de otro tipo de experiencia.
Cage considera que, entre otras cosas, tal cambio implica abrir la posibilidad de
expresion a los seres no humanos. En ese sentido, la renuncia a expresarse es
inseparable para Cage a la toma de conciencia que ya todo en el mundo se estd
expresando. Para quienes han decidido abrir sus sentidos plenamente, incluso la brisa
puede decir cosas... “Silencio: puesto que ya todo nos comunica, /por qué querer

comunicar?”*’

Iv. Redefinicion de la musica. La importancia del tiempo

La inclusion de ruidos y silencios es una de las estrategias principales que
Cage utiliza en sus obras para producir un nuevo tipo de escucha.”® Esto conlleva dos
resultados. Implica tanto el cuestionamiento de las nociones que usamos para dar
cuenta de la experiencia de la escucha, como la generacion de una musica que nos

ayude a oir de otra manera. Como veremos a continuacion, en el fondo lo que Cage

5 fbid, p. 119.

5 Resulta importante resaltar que Cage no fue el primer compositor en incluir ruidos en sus piezas. La
incorporacion explicita de estos en la musica occidental se remonta por lo menos a Luigi Russolo (1885 -
1947), artista italiano que fue parte del movimiento futurista y que escribio el influyente manifiesto E/ arte
de los ruidos (1913). Cage en varios textos reconoce la deuda que tiene hacia Russolo.
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pretende al incorporar ruidos y silencios en su musica no es otra cosa que erradicar los
limites del &mbito musical, diluyendo las fronteras que separan la musica de los
sonidos cotidianos.

La inclusion de los ruidos y los silencios en la musica es inseparable de una
redefinicion de dicho arte. Precisamente por ello, Cage denomina su trabajo con el
término de organizacion de sonidos. En su libro Silencio, el artista norteamericano
sefiala que prefiere utilizar el término “organizacion de sonido” para designar lo que ¢l
hace en la medida en que asocia la palabra “musica” a los instrumentos de los siglos
XVIII y XIX. Al comentario de Cage, yo agregaria que el término “musica” va
relacionado con métodos de composicion particulares, categorias propias y, por
supuesto, modos de escucha, de los que él busca distanciarse.”’

Es debatible si al nombrar su obra con el término organizacion de sonidos
Cage pretende indicar que su arte no es propiamente musica o si, por el contrario, busca
generar una definicidon que pueda usarse para caracterizar tanto su trabajo como el de
otros artistas. Dado que Cage no dejo de referirse a su obra sonora con el término de
nueva musica, podemos suponer que en realidad el término organizacion de sonidos no
nombra algo distinto a la musica, sino que se trata de una caracterizacion de ésta. Cabe
resaltar que en dicha descripcion se dejan de lado otros aspectos que tradicionalmente
aparecen en las definiciones de musica, tales como la melodia, la armonia y el ritmo.™
Por lo mismo, se trata de una definicion que amplia el campo de lo musical, pues

admite tanto la musica de los siglos XVIII y XIX como aquella realizada durante los

57 La definicién que John Cage ofrece de la musica le debe mucho a las ideas de Edgard Varése, quien
consideraba que su propia musica era “sonido organizado”. Como muestra de ello, refiero al libro Silencio,
op. cit., p. 83.

8 La Real Academia de la Lengua Espafiola, por ejemplo, define a la miisica como: “Melodia, ritmo y
armonia, combinados.”
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siglos XX y XXI, independientemente de cudl sea la corriente o la cultura a la que

pertenezca.”

JOHN CAGE

WATER MUSIC
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Figura 2. Fragmento de la partitura de Water Music (1952). Pieza para un pianista solista, al que se le

solicita usar radios, silbatos, contenedores con agua y una baraja de naipes.

% En ese sentido, para Cage no existiria diferencia alguna entre la “musica” y el “arte sonoro” —término
que hoy en dia a menudo se utiliza para describir el trabajo de artistas herederos de Cage (tales como

Hildegard Westerkamp)—.
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La redefinicion de la musica que Cage lleva a cabo no sucede unicamente de
manera teorica, sino también —y sobre todo— en la propia practica artistica. Concebir la
musica como organizacion de sonidos implica cambiar la manera en que se piensan y
jerarquizan los elementos que la constituyen. Aunque es debatible, no me parece
exagerado afirmar que probablemente el parametro del sonido mas importante para la
musica en Occidente tradicionalmente era la altura; a ella se subordinaban el resto de
los parametros. Definir la musica tal y como lo hace Cage exige dejar de valorar la
altura como la cualidad sonora mas importante, abriendo la posibilidad de organizar los
sonidos a partir de atender algin otro de los elementos que la conforman. Se pretende
en cambio fundar la musica sobre un parametro mas amplio, que, a diferencia de la
altura, pueda aplicarse también a los ruidos y a los silencios. Solo la duracion tiene
esas caracteristicas. Es por eso que Cage propone fundar la organizacion sonora en ésta
ultima.

A diferencia de lo que Schoenberg y buena parte de los compositores del siglo
XX hacian, Cage no basaba su proceso compositivo en el establecimiento de series de
notas, sino que partia de la composicion de estructuras temporales. La intencion de ello
es, en sus propias palabras, dejar atras la armonia para poder trabajar en cambio con el
campo completo del sonido. Cabe mencionar que, ademas de posibilitar la inclusion de
los ruidos y el silencio al campo de lo musical, componer priorizando la duracion
permite vincular lo musical (o, mejor dicho, lo sonoro) con otras disciplinas, tales como
la danza, el teatro, e incluso el cine®, que también son atravesadas —y hasta cierto punto
se basan— en el tiempo. En este punto resulta adecuado recordar la larga y fructifera
colaboracion que Cage tuvo con coreografos a lo largo de su carrera. Entre ellos

destacan Syvilla Fort —para quien Cage compuso numerosas piezas y cuya colaboracion

8 En relacion a esto, resulta interesante el hecho de que, al final de su vida, Cage haya hecho algunos
experimentos filmicos, en los que recurrié al azar para determinar los componentes que conforman los
cuadros cinematograficos. Como muestra de ello, recomiendo ver los cortos: Wagner’s Ring (1987) y
Chessfilmnoise (1988).
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resultd en la invencion del piano preparado—, Bonnie Bird y, por supuesto, Merce
Cunningham, complice de Cage en incontables experimentaciones, su colaborador mas

duradero y quien fuera su pareja amorosa.

TBrack  ‘PBrack  TBEack TBrack vonpn? 6 2
Sat Apr 1) 11:26:48 1982

Totrument 1 18 beactete) - VM
1 (00;:00 = 00:30} (00:20 - 00:50)
2 (00%35 - 01:20] [01:05 - 01:50)
3 [0L:40 - 02:10) [02:00 ~ 02:340)
1 f02:15 - 03:00] 102:45 - 03:30]
5 [03:15 - 04:00) 103:45 - 04:30}
(3 [04:10 = 05:10) [04:50 =~ 05:50)
% (05:50 - D6:20) [06:10 ~ 06:40)
B (06:25 -~ 07:10) (06:55 - 07:40]
g [07:290 06:20) [08:90 =~ 09:00)
10 108:40 - 09:40) [09:20 - 10:20)
11 [10:00 - 11:00) [10:40 - 11:40]
12 £11:20 - 12:20] [12:00 - 13:00)
13 [12:45 - 13:30) [13:15 = 14:00}
1t [13:40 ~ 14:40) (14:20 - 15:20}
15 [15:00 - 16:00] (15:40 - 16:40]
16 116:25 - 17:10) 116:55 - 17:40]
17 117:20 = 18:20]) [L8:00 = 19:00]
18 118:45 - 19:30] {19:25 -~ 20:00]
T b L P
' [00:00 - D0:45) 100:30 - 01:15])
2 [01:00 - 01:45) [01:30 - 02:15]
3 101:55 - 02:58) [02:35 = 03:35)
4 103:20 - 04:05) [03:50 04:35)

Figura 3. Primeras dos paginas de paréntesis temporales para Two6.
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Antes de finalizar esta seccion, me gustaria decir una cosa mas. Como ya
mencioné, basar la composicion en el establecimiento de estructuras temporales
permite, entre otras cosas, crear una musica en la que el silencio tenga un sitio
destacado. Si bien Cage es famoso por haber compuesto piezas silenciosas, resulta
importante tener en cuenta que el silencio no irrumpid en su musica de manera abrupta.
Por el contrario, fue apareciendo de manera paulatina.®’ Si uno escucha algunas de las
piezas que compuso a finales de la década de los cuarenta puede darse cuenta de ello.
In a landscape (1948) y Dream (1948) son buenos ejemplos de piezas en las que los
silencios tienen un papel tan importante como las notas que se interpretan en el piano.
Se trata de dos obras compuestas cuatro afios antes que 4°33 "’ (1952) —la primera pieza
silenciosa de Cage— como acompafiamientos a dos coreografias distintas. Ambas
composiciones generan un tiempo suspendido, propicio para la meditacién, que
recuerda la mejor musica de Satie. En definitiva, se trata de dos piezas que anuncian las

ideas que Cage consolidard afios después.

V. La imposibilidad del silencio

Si existe algo a lo que el nombre de Cage suela asociarse es al silencio. Su
libro mas famoso y su pieza mas conocida lo abordan de manera explicita.
Paraddjicamente, la utilizacion del silencio en su musica es un mecanismo para dar
cuenta de la inexistencia —o, dicho de forma mas precisa, de la imposibilidad de tener
una experiencia— del silencio. La investigacion que Cage realizd en torno al silencio
constituyd, quizas mas que ninguna otra cosa, un punto de quiebre dentro de su obra y

pensamiento. Entre otras cuestiones, le abrid vias para repensar la relacion que el arte

81 Recomiendo la lectura del texto Lo que el silencio enseiié a John Cage de James Pritchett a quien quiera
profundizar en el tema.
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mantiene con la naturaleza, asi como para pensar nuevas funciones para la tecnologia
dentro de la practica musical. Ademaés, representa el cada vez mas creciente interés que
el musico norteamericano sentia hacia las sabidurias orientales, asi como su peculiar
manera de ponerlo a dialogar con las propuestas de las vanguardias artisticas. En
resumen, la reflexion sobre el silencio es un aspecto fundamental de la obra de Cage.
Cualquier estudio que lo ignore, indudablemente se halla incompleto.

La relacion de Cage con el silencio no se comprende cabalmente si no se tiene
en cuenta lo que vivid en 1951. En dicho afio, Cage visitd una camara anecoica —es
decir, un cuarto aislado acusticamente— en la Universidad de Harvard. Se trata de una
de las vivencias a las que mayor alusion hace en sus escritos, en cuanto fue un suceso
que marco su vida. Cage cuenta que, contrario a lo que originalmente habia pensado, al
entrar ahi no percibi6o silencio, sino dos sonidos, uno grave y otro agudo. Tras
consultarlo con los encargados del cuarto al salir, se enterd que se trataban de sonidos
emitidos por su propio cuerpo: los sonidos producidos por su sistema nervioso y por su
sangre, respectivamente.

Con la visita a la camara anecoica, Cage se dio cuenta que, incluso en un
espacio disefiado para estar aislado acusticamente, percibimos sonidos. En ese sentido,
la visita a la camara sorda le revel6 que, como seres humanos —o, mejor dicho, como
seres dotados de oidos—, nos es fisiologicamente imposible experimentar el silencio
absoluto. Espeta Cage: “El silencio, como la musica, no existe. Siempre hay sonidos.
Es decir, si uno estd vivo para oirlos.”® En otra seccion de ese mismo libro, el
musico escribe: “El espacio y el tiempo vacios no existen. Siempre hay algo que ver,
algo que oir. En realidad, por mucho que intentemos hacer un silencio, no podemos.”*

Y es que, como bien lo sefiala Susan Sontag en un ensayo titulado The Aesthetics of

62 John Cage, Silencio, (Madrid: Ediciones Ardora, 2005), p. 152.
8 Ibid., p. 8.
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Silence, s6lo podemos tener una experiencia sensible de objetos “positivos”. Dicho con
otras palabras, es imposible experimentar sensiblemente la ausencia.

La toma de conciencia sobre la ininterrumpida existencia de los sonidos trae
consigo la necesidad de redefinir lo que entendemos con el concepto de silencio. Para
compartir la conclusion a la que habia llegado tras su visita a la camara anecoica, Cage
compuso una serie de piezas que pretenden evidenciar que aquello a lo que solemos
llamar silencio en realidad se encuentra compuesto por una enorme variedad de
sonidos, a los que no les solemos prestar atencion, pero que nunca cesan.

Para comprender esto mejor, resulta oportuno imaginarnos una
“interpretacion” de 4’33’ (1952), probablemente la composiciéon mas conocida de
Cage. Tras los aplausos que, como en cualquier concierto, se le dedican al pianista que
ejecutara la pieza, éste se sienta frente al instrumento y, envuelto ahora en aquel
ceremonial silencio que acompaiia toda interpretacion musical en Occidente, abre y
cierra la tapa del piano, y presiona el botdn de inicio de un crondmetro. A continuacion
sucede algo extrafio: el musico, lejos de pulsar ninguna de las teclas del piano con sus
dedos, se mantiene callado durante cuatro minutos y treinta y tres segundos, haciendo
un par de pausas en las que, teatralmente, vuelve a abrir y cerrar la tapa de su
instrumento.** Si bien el musico no produce ninglin sonido con el piano, no se puede
afirmar que haya un verdadero silencio en la sala de conciertos: cada tanto se escuchan
las toses de la audiencia, una que otra silla que rechina, algunos de los ruidos que
pueblan la calle mas cercana, las respiraciones de las personas que tenemos mas
proximas a nosotros, el aire acondicionado de la sala o quizas la lluvia que golpea el
techo... Si prestamos mas atencién es posible que incluso escuchemos el pulso de

nuestro corazén o quizas algin otro sonido emitido por nuestro propio cuerpo... El

% 1a pieza tiene tres movimientos, los cuales duran 33, 2°40” y 1°20”°, respectivamente. El musico
cierra y abre la tapa del piano para marcar el fin de cada uno de estos movimientos.
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tiempo que dura la obra es, pues, una oportunidad para atender aquellos sonidos que

habitualmente pasamos por alto y descubrir el gozo que nos pueden provocar.

50 =thew. I

—
as

1 —
-

* Z T

. b
! = =
|
W3
g 3
S

Figura 4. Primera pagina de 4’33’ (1952). Existe una version posterior de la
partitura de la pieza, en la que la Uinica instruccion que se le da a los musicos es
“Tacet” (“silencio”).
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En 4’337 (1952) el silencio funge como una apertura a los sonidos del
ambiente; escuchar el silencio implica develar los sonidos que lo habitan. Como
atinadamente sefiala Pardo, de esta manera Cage abre la posibilidad de experimentar y
pensar un “silencio sonoro”®, lo cual equivale a negar la posibilidad ontologica del
silencio. Asimismo, al evidenciar que aquello que llamamos silencio esta compuesto
por sonidos sutiles, se hace otra afirmacién ontoldgica: no existe nada que sea puro.
Con 4’33, Cage evidencia que la ausencia y la presencia se interpenetran todo el
tiempo, por lo que no existe ningun ser que no esté contaminado con la presencia de
otro ser. Dicho de manera mas asertiva: Cage, con esta obra, muestra que i siquiera la
nada es pura.*

La negacion del silencio también implica modificar la comprensién que se
tiene de lo accidental. En relacion con esto, viene al caso citar un pasaje de Para los
pdjaros:

J.C.- (...) puede decirse que si se observa una hoja de papel vacio —la
pagina en blanco de Mallarmé- se la puede comparar con el silencio.
Pero basta la menor mancha o rasgufio, el mas pequefio agujero o
defecto, o el punto negro mas insignificante, para ver que no hay
silencio. jEl “vértigo” de Mallarmé era en vano!

D.C.- jHay, siempre y en todas partes, accidentes?

J.C.- jPor cierto!

Como este fragmento lo evidencia, Cage no concibe los accidentes como algo

derivado o secundario sino como una condicidén de todo lo existente. En ese sentido,

85 Carmen Pardo, op. cit., p. 59

% A mi parecer, esta idea emparenta a Cage con las ideas del filésofo Jacques Derrida, quien a lo largo de
su vida combatid la conceptualizacion del origen como algo puro, carente de contaminaciones. De cierta
manera, la famosa frase de Derrida “el suplemento es de origen” resuena en 4’33, en cuanto vuelve
evidente que el silencio —que puede tomarse como una ausencia originaria— siempre esta atravesado por
sonidos. No soy el primero en plantear puntos de encuentro entre la musica de Cage y el pensamiento de
Derrida. Algunos textos que sugieren la similitud de sus ideas son: “John Cage at Seventy”, “Politicas del
espectro de John Cage: su obra musical a través de Jacques Derrida” y “Composing According to Silence:
Undecidability in Derrida and Cage’s “Roaratorio”. Para mayor referencia, revisar la bibliografia de esta
tesis.

87 John Cage, Para los pdjaros, (Ciudad de México: ALIAS, 2007), p. 43
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para ¢l términos como silencio, nada o vacio carecerian de referencia en la realidad. No
serian mas que nociones ilusorias, resultantes de abstracciones que nuestra mente lleva

a cabo, pero que no darian cuenta de fendémenos realmente existentes.
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Figura 5. Segunda version de la partitura de 4’33’ (1952). En la primera que
Cage escribio, los silencios son indicados usando notaciéon musical tradicional.
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VI. Sonidos no voluntarios

A pesar de haber mostrado que el silencio absoluto no existe y que todo
silencio estd compuesto por sonidos sutiles, Cage defiende mantener la distincion
conceptual entre silencio y sonido, siempre y cuando se introduzcan ciertos matices en
sus definiciones. En vez de ser concebido como ausencia de sonidos, el silencio pasa a
ser pensado como el conjunto de sonidos no intencionales. De esta manera, el musico
norteamericano traza la distincion de silencios y sonidos a partir de la relacion que
mantienen con una voluntad humana. Si el sonido es producido de manera deliberada,
se le nombra “sonido”; si es producido de manera no voluntaria, se le denomina “ruido”
o incluso “silencio”. De esta manera, el silencio es concebido por Cage, ante todo,
como algo que apunta al azar, a lo no intencional y a lo no consciente. Cage pone en
evidencia que el término silencio no nombra un vacio sonoro realmente existente, sino
aquellos sonidos que no atendemos. En otras palabras, para Cage el silencio mas que
sonoro, es mental. O, mejor dicho, es resultado de un silenciamiento del mundo que
nuestra mente realiza.

Cabe senalar que al tratarse de obras abiertas, en las que la figura del artista se
diluye, las piezas silenciosas de Cage pueden ocurrir en cualquier momento y lugar. El
propio Cage sefialaba que, antes de componer una nueva pieza, ¢l volvia a escuchar su
4’33 en donde se encontrara para obtener inspiracion.®® Como atinadamente lo nota el
critico Douglas Kahn, con ello Cage declara que no se necesita que haya alguien que
interprete musica para que ésta exista. Tampoco un lugar especifico que esté destinado
a la interpretacion de lo musical o un comportamiento determinado. Segun Cage, lo
unico que resulta imprescindible para que haya musica es que exista alguien con la

disposicion de escuchar su entorno. Sin dicha apertura, la persona considerara que su

% Stephen Montague, “John Cage at Seventy”, American Music 3.2, (1985), p. 213.
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entorno es silencioso o, de plano, ruidoso. En otras palabras, la disposicion que la
persona tenga condiciona la experiencia de la escucha.

Esto ultimo resulta particularmente importante en relacion a los ruidos. En
Silencio, Cage escribe que cuando lo ignoramos, el ruido nos parece molesto, pero que
cuando le prestamos la suficiente atencidon nos resulta fascinante. En buena medida, las
piezas de Cage buscan que le prestemos una mayor atencion al ruido que lo que
normalmente hacemos. Por ello, en Para los pdjaros sostiene que sus piezas pueden
simultdneamente considerarse como obras terminadas y como una pedagogia de
nuestra sensibilidad.

Entendida de la ultima manera, la inclusion del silencio y los ruidos en la
musica puede ser caracterizada como un medio para entrenar la atencion.” Siguiendo a
Susan Sontag, podemos argumentar que, con esto, Cage responde a una tendencia de
todo el arte, en la medida en que la historia del arte puede pensarse como el
establecimiento de un repertorio de objetos a los cuales hay que prestarles atencion.
Allende a esto ultimo, el silencio tiene una particularidad que lo hace idéneo para ser la
base sobre la que se construyan estrategias formativas de la atencion. La incorporacion
del silencio en el arte crea situaciones en las que la atencidon puede concentrarse mas,
dado que resulta mas sencillo prestar una mayor atencién mientras menos elementos
convivan en una sola obra. Asimismo, recurrir al silencio en el arte exige prolongar el
tiempo que fijamos nuestra atencidén en las obras. En relacion con esto, Sontag apunta:
“In silent art, there is (at least in principle) no release from attention, because there has

»70 Asi entendidas las cosas, el silencio,

never, in principle, been any soliciting of it.
pese a estar compuesto por sonidos, presenta un paréntesis en el que nuestra

sensibilidad actiia de una manera diferente a como normalmente lo hace. De cierta

% El uso del término “atencion” esta justificado para hablar sobre la miisica de Cage en cuanto él mismo lo
hace. Asi, por ejemplo, en una entrevista que le concedi6 a Joan Retallack (p. 98), Cage sefala: “A lo que
sea que le prestes atencion descubres que vale la pena que reciba tu atencion.”

0 Susan Sontag, “The Aesthetics of Silence”, Aspen 5&6, (1967), p. 12.
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manera, mas que un reposo, el silencio implicaria una intensificacion de la actividad de
nuestros sentidos.

Resulta importante mencionar que los silencios en las piezas de Cage no son
Unicamente eventos que le permiten a la atenciéon actuar de manera mas intensa. Su
inclusion en la musica admite lecturas politicas. Es un gesto que cuestiona las figuras
tradicionales de la musica, abriendo la posibilidad de que el publico tome la palabray
que simultineamente permite que modifiquemos la relacion que tenemos con nuestros
propios cuerpos.

Para comprender esto mejor, es util remitirnos a algunas ideas del intelectual
francés Jacques Attali. En su libro Ruidos. Ensayo sobre la economia politica de la
musica, el escritor sefiala que el silencio en los conciertos de musica burguesa —es
decir, de musica “clasica” o “de concierto”— suspende la relacion de los musicos con el
publico, haciendo que el concierto no sea sino un monologo de quienes interpretan. Nos
engafiariamos enormemente si pensdramos que este fenomeno es universal, pues en la
mayoria de las practicas musicales el silencio del publico mas que ser la norma es la
excepcion. Basta pensar en los conciertos de rock, en los fandangos de musica jarocha
o en las batucadas brasilefias para darse cuenta de ello... Cabe entonces suponer que el
silencio del publico en los conciertos de musica burguesa es sintomatico de la sociedad
a la que pertenecen. A mi parecer, ante todo evidencia que las sociedades burguesas se
sostienen en la division de trabajos, lo cual da lugar a ciertas jerarquias. En ella algunos
afortunados se expresan en representacion de todos los demas. De este modo, se traza
un nexo entre el mundo del arte y la politica, pues en Occidente ésta tradicionalmente
se ha fundado en la posibilidad de la representacion. Las piezas silenciosas de Cage se
revelan asi como un gesto basado en la busqueda por cuestionar y revertir tal situacion.
El compositor norteamericano silencia a los intérpretes con tal de permitir que se
escuchen los sonidos que historicamente han sido rechazados de la sala de concierto.

De cierta manera, con esto no sélo se permite que los sonidos del ambiente sean
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experimentados como musica, sino que también se abre la posibilidad de que el publico
tome la palabra, pues ningun sonido deberia ser rechazado en las piezas silenciosas.
Asi, se pone de manifiesto que la apertura de las obras al medio ambiente es
simultdneamente una apertura de las obras a la audiencia.

Como ya adelanté, a mi parecer las piezas silenciosas de Cage también
permiten generar otras relaciones con nuestros propios cuerpos. Se trata de un aspecto
sumamente potente, dado que histdricamente la mayoria de los sonidos corporales
habian sido desterrados del campo de la musica, al menos en Occidente. En relacion
con esto, resulta oportuno recurrir nuevamente a Attali, quien refiriéndose a la industria
musical contemporanea escribe: “El ideal musical se convierte casi en un ideal de
salud: la calidad, la pureza, la eliminacion de los ruidos: hacer callar las pulsiones,
desodorizar el cuerpo, vaciarlo de sus exigencias y reducirlo al silencio.””" La musica
de Cage puede pensarse como un acto de resistencia frente a la asepsia
musical-corporal moderna a la que Attali se refiere. En definitiva, la inclusion que en
su musica Cage hace de los ruidos se revela como un acto que posee una potencial
capacidad para alterar la manera en que nos relacionamos con nuestros propios cuerpos
y sus sonidos. Abre la posibilidad de atenderlos con una nueva dignidad. En la musica
de Cage, nuestras entrafias pueden ser consideradas como artistas ellas mismas, siendo
los ruidos de nuestro cuerpo una inatendida sinfonia.

De esta manera, se pone de manifiesto que la inclusion del silencio en la
musica de Cage constituye un gesto doblemente politico. Por un lado, cuestiona dentro
de la propia tradicion de la musica clasica el silencio de la audiencia —y con ello, los
papeles de los intérpretes y del publico—, permitiendo un retorno de los ruidos de los
miembros de la audiencia. Por otro lado, permite atender los ruidos del cuerpo sin

juzgarlos como inferiores, lo cual abre otras posibles relaciones con nuestros propios

"' Jacques Attali, Ruidos. Ensayo sobre la economia politica de la misica, (Ciudad de México: siglo

veintiuno editores, 2017), p. 181
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cuerpos.”” Dicho con otras palabras, se silencia al intérprete para permitir que se
atiendan sonidos habitualmente considerados como extra-musicales, no musicales o, de
plano, como interrupciones de lo musical. Asi, se sustituye un silenciamiento por otro:
el silenciamiento del intérprete permite suspender el silenciamiento del publico y del
entorno. En ese sentido, puede interpretarse como un gesto de justicia, que invita a
prestarle atencion a aquello que normalmente es acallado. Es ademds un acto
provocador, en cuanto subvierte el orden del mundo del arte, restandole parte de su

sacralidad.

VII. La escucha como ocasion del acontecimiento

Como ya sefialé previamente, la musica de Cage puede ser pensada en
términos de acontecimiento. Considero que una de las razones que posibilitan este
abordaje se encuentra en el hecho, revisado en este capitulo, de que Cage
deliberadamente hace un arte carente de sentido. Ademas, utiliza un vocabulario que
constantemente apunta a la nocidon de experiencia. Como muestra de ello, basta sefalar
que entre las palabras a las que Cage recurre para nombrar su propio arte se hallan los

términos “evento sonoro” y “suceso’.

2 La posibilidad que la misica de Cage abre de replantear la manera en que asumimos los sonidos de
nuestros cuerpos, puede ser comprendida en términos de aquello a lo que Foucault denomind como una
ética del cuidado de si, comprendida a su vez como una practica de la libertad. Para Foucault, la
reinvencion de la relacion que uno tiene con si mismo es precisamente una de las estrategias mas efectivas
para hacerle frente al poder, en cuanto éste no solo se ejerce desde el exterior, sino que implica también
una interiorizacion por parte de los individuos. Es en ese sentido que Foucault distingue los términos de
“ley” y de "norma”, caracterizando a la segunda como una introyeccion de la ley. Teniendo esto en cuenta,
podemos sostener que la posibilidad que las piezas silenciosas abren de escuchar los sonidos corporales
funciona como una practica de la libertad, en cuanto permite modificar —aunque sea en un lapso de tiempo
especifico— la relacion que tenemos con nosotros mismos.
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En el texto “;Hacia donde vamos? Y ;qué hacemos”, que forma parte del

libro Silencio, Cage escribe lo siguiente:

Al principio ibamos en pos de lo que podriamos llamar una belleza
imaginaria, un proceso de vacio basico en el que surgen muy pocas
cosas. [...] Y entonces, cuando de verdad nos pusimos a trabajar, se
produjo una especie de avalancha que no se correspondia del todo con
aquella belleza que nos parecia debia ser el objetivo. ;jHacia donde
vamos entonces? [...] Bueno, lo que hacemos es ir directos hacia
adelante; por alli encontraremos, sin duda, una revelacion. No tenia ni
idea de que esto iba a pasar. Me imaginaba que ocurriria algo distinto.
Las ideas son una cosa y lo que sucede es otra.”

El final de esta cita vuelve patente que el musico norteamericano distingue
entre aquello que imaginamos que va a pasar 'y aquello que, de hecho, ocurre. Tal
oposicion no es extrafia en el pensamiento de Cage, pues, como ya vimos en este
capitulo, comprende el arte en términos de experiencia, mas que de comunicacion.
Ademas, su busqueda es la de encontrar mecanismos para poner en suspenso la
voluntad de un sujeto, abriendo espacio para percibir sonidos que escapan a las
intenciones de éste. Precisamente es el enorme valor que le confiere a la experiencia de
la sorpresa, lo que permite pensar la musica de Cage desde el concepto de
acontecimiento, tal como lo abordan autores como Jacques Derrida y Gilles Deleuze.

Sin duda alguna, el concepto de acontecimiento es central dentro de la
filosofia contemporanea. Se trata, por lo mismo, de un concepto sumamente complejo,
cuyos matices cambian de un pensador a otro. Dado que la intencion de esta tesis no es
la de desarrollar una investigacion exhaustiva sobre las distintas maneras en que

diversos autores lo utilizan, en esta seccion tnicamente pretendo sefialar algunos de los

73 James Pritchett, “Lo que el silencio le ensefié a John Cage”, La anarquia del silencio. John Cage y el
arte experimental, (Barcelona: MACBA Museu d’art Contemporani de Barcelona, 2009), p. 166. Las
cursivas son mias.
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aspectos con los que Jacques Derrida lo trabaja en su conferencia Cierta posibilidad
imposible de decir el acontecimiento.

En el texto recién mencionado, Derrida caracteriza al acontecimiento desde la
imposibilidad de anticipacion. Al igual que Deleuze, Benjamin y varios otros filésofos
que se han dedicado a pensar el acontecimiento, para Derrida éste ultimo implica una
interrupcion de la continuidad temporal: “Uno de los rasgos del acontecimiento es que
no sélo que viene como aquello que es imprevisible, lo que viene a desgarrar el curso
ordinario de la historia, sino también que es absolutamente singular.”™* Por lo mismo,
Derrida considera que el acontecimiento es, de cierta manera, imposible. Para ¢él, el
concepto acontecimiento precisamente nombra la realizacion de lo imposible, lo cual,
como veremos con mayor detalle en el tercer capitulo de esta tesis resuena
enormemente con las ideas politica de Cage.

Derrida aclara que sostener que el acontecimiento es imposible no significa
afirmar que éste no ocurra. Especifica que, al sefialar que el acontecimiento es
imposible, simplemente quiere decir que no es predecible, ni nombrable del todo. En
ese sentido, su afirmacion —hecha con su tipico estilo paraddjico— contiene un
sefialamiento sobre la complicada relacion que el acontecimiento mantiene con el
lenguaje (o, en su terminologia, con e/ decir). Mientras que las palabras tienen un
caracter general, el acontecimiento tiene un caracter singular. En ese sentido, como
bien lo observa Jorge Dubatti en su texto Principios de Filosofia del Teatro, el
acontecimiento mantiene una zona que no puede ser plenamente traducida al lenguaje.”

Derrida complica un poco mas la relacion entre lenguaje y acontecimiento en

su texto, caracterizando al acontecimiento como aquello que puede ser dicho, pero

™ TJacques Derrida, Cierta posibilidad imposible de decir el acontecimiento. [Consultado en Derrida en
castellano. https://redaprenderycambiar.com.ar/derrida/textos/decir el acontecimiento.htm]

5 Resulta importante sefialar que Jorge Dubatti se refiere, especificamente, al acontecimiento escénico.
Dado que en esta tesis me dedico a pensar la musica, me concedo la libertad de establecer un vinculo entre
el concepto derridiano de acontecimiento y la manera en que lo utiliza Dubatti.
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nunca predicho. En ese sentido, si bien hay algo del acontecimiento que no es
plenamente traducible a lenguaje, otros elementos de €l si pueden comunicarse. Mas
aun: para Derrida la palabra acontecimiento nombra aquello de lo que sélo se puede
hablar después de haber ocurrido. Si llevamos esta tltima afirmacion de Derrida a los
terrenos del arte, encontramos que contiene una velada afirmacion sobre el vinculo que
el discurso y la experiencia estética deberian tener. De cierta manera, contiene la
sugerencia de que el discurso sobre el arte deberia elaborarse después de la practica
artistica, nunca al revés. En el siguiente capitulo veremos que Cage, a partir de su
lectura de Wittgenstein, llega a una conclusion similar.

Derrida también sefiala que el acontecimiento tiene una naturaleza
excepcional, en cuanto no puede anticiparse: “Un acontecimiento debe ser excepcional,
fuera del regla. Desde el momento en que hay reglas, normas y, por consiguiente, unos
criterios para evaluar esto o aquello, lo que ocurre o no ocurre, no hay
acontecimiento.”’® Esta manera de caracterizar el acontecimiento resuena
especialmente bien con la obra de Cage, quien a lo largo de su vida deliberadamente
evité imponer maneras de evaluar o escuchar su musica.

A partir de las ideas de Derrida —y retomando lo que hemos dicho a lo largo
de este capitulo— podemos pensar que, para Cage, la escucha puede ser ocasion del
acontecimiento. En una conversacion que mantuvo al final de su vida con la poeta Joan
Retallack, Cage indica que su ideal de escucha es la de oir sin anticipaciones y sin
conocimiento de lo que va a pasar. En otras palabras, comprende la escucha como un
acto que, al realizarse con suficiente disciplina, permite resaltar el caracter singular,
irrepetible y excepcional que tiene la experiencia. En ese sentido, podemos afirmar que
la escucha es para Cage una actividad en donde puede suceder un verdadero

Acontecimiento.

S fbid
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VIII. Conclusiones del capitulo. La escucha es una accion

A lo largo de este capitulo hemos visto que uno de los proyectos principales
de Cage es el de generar un nuevo tipo de escucha, que escape de las limitaciones y
exclusiones a las que suele dar cabida el modelo de escucha propio de la tradicion
musical occidental. De igual manera, argumenté que detras de tal interés se encuentra
un proyecto mas amplio: el de modificar la relacion que tenemos con otras culturas y
con la naturaleza. Dicho de otra manera, trat¢ de mostrar que detras de la busqueda de
Cage por producir un nuevo tipo de escucha se halla el interés por alterar la manera en
que habitamos el mundo.

Asimismo, en este primer capitulo vimos que Cage no concibe la musica ni las
artes como medios de comunicacion, sino ante todo como medios para auto-alterarnos.
Siguiendo sus ideas, expuse que la musica tiene la capacidad de modificar nuestros
habitos de escucha, es decir, tanto la manera particular en que escuchamos los sonidos
como las ideas que tenemos sobre ellos. En otras palabras, vimos que la musica —y en
general las artes— tienen la capacidad para alferar tanto nuestra sensibilidad, como las
representaciones que nos hacemos sobre los estimulos sensibles. De esta manera, se
pone en evidencia que Cage reconoce cierta agencia performativa en la musica, en
cuanto la asume como una actividad capaz de producir efectos concretos en nuestros
cuerpos.

En este capitulo también hice notar que la musica de Cage se encuentra
atravesada por una voluntad de olvido, proveniente de la influencia que el budismo zen
tuvo en su pensamiento. Vimos que el olvido es pensado por el compositor
norteamericano como algo positivo, vinculado con la disolucion del Yo (o ego) y con el
cuestionamiento de la tradicion —entendiendo esta tltima como una especie de memoria
colectiva, que condiciona la manera en que nos relacionamos con los estimulos

sensibles—. Aun mas: vimos que detrds de dicha voluntad de olvido se encuentra el
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deseo de ampliar las posibilidades de nuestra experiencia. El olvido, tal y como Cage lo
comprende, no seria sino un medio para lograr producir un estilo de vida distinto, que
se alejara del individualismo y del antropocentrismo propios de la subjetividad
occidental moderna. En otras palabras, la voluntad de olvido estaria ligada en Cage a la
busqueda por producir otro tipo de relaciones de las personas entre si y de los humanos
con el resto de los seres del planeta, que fueran menos violentas e invasivas.

En otras palabras, en este primer capitulo no he perseguido argumentar otra
cosa sino que Cage le reconoce posibilidades criticas a la musica, cuestion que se
evidencia en el hecho de que le adjudica a su musica, ante todo, dos capacidades. A
nombrar: la de problematizar varias de nuestras nociones (sobre el sonido, €l silencio 'y
la musica) y la de apuntar a la creacion de otro tipo de sensibilidad, proceso que a su
vez seria indisociable de la generacion de un modelo de vida distinto al que
actualmente tenemos. Sin duda, podemos afirmar que Cage cuestiona con sus
composiciones las ideas que habitualmente se tienen sobre la musica, en la medida en
que abandona el terreno del sentido para situarse en cambio en el de la mera
experiencia corporal. Dicho con otras palabras, Cage deja de pensar la musica como un
acto de comunicacion, para comprenderla en cambio en términos de experiencia (o
acontecimiento). De esta manera, regresaria el arte a su terreno propio —el cuerpo y la
sensibilidad— para cuestionar asi los discursos que se han creado en torno suyo. Y, a la
par, permitiria una apertura del arte a elementos previamente negados en éste, lo cual
abre la posibilidad de que experimentemos todas nuestras vivencias como arte,
reconociendo que todos los sucesos en este mundo tienen la misma dignidad para ser
atendidos.

Asimismo, resulta importante sefialar que abandonar el terreno de la expresion
en la composicion es una apuesta que Cage toma para generar una escucha que se
centre en la percepcion de los aspectos particulares de cada uno de los sonidos. Es una

escucha que acenttia las diferencias de los sonidos, renunciando a subsumirlas en una
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unidad. En ese sentido, implica renunciar al deseo de categorizar y cohesionar todas
nuestras vivencias bajo un tnico discurso, lo cual tiene repercusiones en la manera en
que habitamos el mundo. La renuncia a categorizar nuestras vivencias apunta a un tipo
de pensamiento que prioriza la diferencia y la singularidad, por encima de las
equivalencias y las abstracciones. En otras palabras, esta relacionado con una postura
nominalista y marcadamente empirista.

Finalmente, para concluir este capitulo me gustaria hacer una ultima reflexion
sobre la manera en que Cage comprende la escucha. Como hemos visto, lejos de pensar
la audicion de los sonidos de nuestro entorno como algo sencillo o natural, sostiene que
es necesario realizar un trabajo —en sus propias palabras, disciplinado— para conseguir
que los percibamos plenamente. A mi parecer, detras de ello se encuentra la idea de que
la escucha, lejos de ser una recepcion pasiva de sonidos, es una accion. En consonancia
con esto, la académica espanola Susana Jiménez Carmona escribe: “La escucha
propuesta por Cage no es pasiva, es una accion, un salto que nos desata de las cadenas
temporales de la causa y el efecto, para situarnos en el aqui y ahora, aceptando cada
sonido como un centro.””” Ahora bien, pensar la escucha como una accién aumenta la
responsabilidad que tenemos sobre ella y, por lo mismo, sus implicaciones éticas y
politicas.

Dado que es una accion y no algo natural, existe la posibilidad de intervenir
sobre la escucha, lo cual de alguna manera nos compromete a hacerlo. Hoy los
comentarios de Cage sobre la escucha resultan sumamente importantes, pues hay
muchas situaciones que exigen la generacion de una escucha mas profunda y mas
comprometida con el mundo. Las mujeres, los pueblos originarios y la naturaleza
tienen en comun que en la actualidad reclaman una apertura de nuestra escucha, es

decir, una modificacion profunda en nuestro estilo de vida.

7 Susana Jiménez Carmona, op. cit., p. 3.
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Como hemos visto en este capitulo, priorizar la escucha conlleva alteraciones
en la figura del compositor. A partir de lo que expuse, se pone de manifiesto que, en
buena medida, Cage inaugura una clase distinta de musico, que sustituye la expresion
personal por el acto de escuchar. Asi, la actividad artistica deja de fundarse en la
comunicacion para basarse en la percepcion del entorno, reemplazando el terreno del
sentido por el de la experimentacidon corporal.

Siguiendo esta idea, en el siguiente capitulo mostraré cuales son los efectos
que el rechazo de la expresion y el sentido, asi como la valoracién de la escucha, tiene
sobre los métodos compositivos usados por Cage. Asimismo, rastrearé las
implicaciones politicas que tiene problematizar la figura del compositor. Como
veremos, de alguna manera se trata de una actividad que también contribuye a exhibir

silenciamientos sociales.
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Capitulo 2:
Tachar la firma de las obras. Cuestionamientos sobre la figura del

compositor

which would you rather Be,
an aRtist
Or
a Work of art?
that came up at the discussioN.

discussiOn

as a form of art.

John Cage, Anarchy

L. Introduccion: De la escucha a la composicion

En el primer capitulo de esta tesis argumenté que uno de los proyectos

principales de Cage es la produccion de otro tipo de escucha. Vimos que detras de tal
blisqueda hay un reconocimiento implicito por parte de Cage de la agencia que la
musica tiene sobre nuestros cuerpos y, con ello, de su propia materialidad. Asimismo,
mostramos que el interés de Cage por modificar nuestra sensibilidad responde a un
deseo por crear otro modo de vida, que abandone el individualismo y antropocentrismo
que ¢l le atribuye al pensamiento occidental. Vimos también que la produccién de otro
modo de escucha pasa tanto por el cuestionamiento de las nociones que usamos para
dar cuenta del sonido, como por la generacion de estrategias para entrenar la atencion.

De manera particular, argumenté que los términos “silencio” y “ruido” no dan cuenta
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de fendmenos plenamente identificables, sino que son usados para nombrar sonidos que
escapan de las convenciones musicales de la tradicion occidental. Por lo mismo,
sostuve que se trata de términos que no pueden separarse de una historia de exclusiones
y silenciamientos sociales.

De igual manera, argumenté que dado que para Cage el silencio se halla
compuesto por sonidos que la tradicion ha valorado como no importantes, su escucha
puede ser tomada como un gesto politico. Sefialé también que la posibilidad de
escuchar el silencio puede ser tomada como una negacion rotunda de la pureza
ontoldgica, asi como una declaracion de que la alteridad nunca es plenamente muda —lo
cual tiene fuertes consecuencias ético-politicas—.

Asimismo, en el capitulo anterior argumenté que la posibilidad de entrenar (o
modificar) la escucha prueba que ésta ultima lejos de ser algo dado de manera natural,
es un producto social. Por lo mismo, la busqueda por alterarla no es una empresa vana,
ni carente de sentido. Para Cage, la modificacion de la escucha es indisociable de otros
cambios en nuestro estilo de vida, en cuanto concibe la apertura de la escucha —y en
general de los sentidos— como un mecanismo para aminorar la violencia con la que los
humanos solemos relacionarnos con el resto de los seres no humanos. Como vimos, la
estrategia que Cage sigue en aras de buscar la produccion de otro modo de escucha
implica la creacion de una musica que se desligue de los supuestos armoénicos de la
tradicion, buscando que se atiendan todos los sonidos que conviven en un mismo
tiempo y espacio. Por lo mismo, puede ser tomada como una zona de experiencia que
permite alterar la manera en que nos relacionamos con nuestros propios cuerpos.

Resulta importante sefialar que la apuesta de crear una musica que modifique
nuestra escucha es inseparable de cuestionamientos en torno a la figura del compositor.
En este capitulo, me centraré en mostrar que el reconocimiento del silencio y los ruidos
como material musical supone alterar varias de las ideas que se tienen sobre la

composicion. De manera precisa, supone la invencion de nuevas metodologias de
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creacion, asi como plantear preguntas acerca de la autoria que se tiene sobre las obras.
Asimismo, veremos que en la obra de Cage el cuestionamiento de la figura del
compositor es inseparable de una critica social, dado que lo entiende como una
problematizacion general de todas las autoridades. De igual manera, sostendré que
cuestionar la figura del compositor conlleva una apertura del arte, que permite que los

intérpretes y el publico adquieran una mayor responsabilidad sobre las obras.

1L El significado de la musica es su uso. Cage lee a Wittgenstein

Uno de los comentarios mas atinados que se pueden hacer sobre el arte de
Cage es que tiene un caracter experimental. Cage mismo utiliza el término para
nombrar su propia musica. Sefiala que dicha palabra no tiene que pensarse en términos
de éxito o fracaso; simplemente nombra un acto cuyo resultado se desconoce. Acerca
de esto, el musico norteamericano escribe: “;Cudl es la naturaleza de una accidon
experimental? Es simplemente una accién cuyo resultado no estd previsto.””® A mi
parecer, el término musica experimental admite otra lectura mas. Asi como designa una
accion de resultados inciertos, puede dar cuenta de la importancia que Cage le concede
al cuerpo en su arte. Y es que, como mostré en el primer capitulo, la musica de Cage
prioriza la experiencia corporal por encima de las ideas (o el sentido) que el arte
expresa. Dicho con otras palabras, el arte de Cage es experimental en cuanto es
experiencial. Mas aun: es experimental en cuanto opera —o deberia operar— como
acontecimiento, en el sentido que Deleuze y Derrida le dan a tal concepto (es decir,
como un suceso de caracter imprevisible y, por lo tanto, absolutamente singular).

Hallamos un testimonio de esto ultimo en el gran aprecio que Cage tenia por

la filosofia de Wittgenstein. En Para los pdjaros, el musico norteamericano sefala que

78 John Cage, Silencio, (Madrid: Ediciones Ardora, 2005), p. 69.
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Wittgenstein probablemente es el filosofo occidental con quien tiene mayor afinidad.
De manera particular, hace énfasis en la idea de que el significado es el uso, que

considera tiene una gran resonancia en su obra. Cito in extenso:

D.C—En una obra de Peter Yates lei que él le presto a usted los libros
de Wittgenstein y que usted se reconocia a si mismo en ese filosofo.
J.C.—Es cierto; pero no comprendi todo. Retuve la siguiente frase: The
meaning is the use, “el significado es el uso”.

D.C—Esa formula aparece citada por Joseph Kosuth, en el texto
programadtico que mencioné hace un momento.

J.C.—Como no conozco el arte conceptual, ignoro lo que Kosuth extrae
de su lectura de Wittgenstein.

D.C.—;Qué es lo que usted extrae?

J.C.—Que hay usos, formas de vida, maneras de aplicarse a la musica, al
lenguaje, etcétera. Y que fodo lo que utilizamos es legitimo, puesto que
lo utilizamos. Se trata de una situacion de hecho. No hay “significado”
mas alla de esa situacion de hecho. Todo es posible. Incluso el arte
conceptual.

D.C—Lo cual no impide que, a juicio suyo, sea preciso salir de ese
mundo del discurso en que se encierran los artistas conceptuales.
J.C.—Asi es. Y uso remite, mas bien, a experiencia.

D.C—El discurso logico de los conceptualistas le parece ilegitimo
porque se sustrae a la experiencia. Pero, jdiria usted que ese es el
caso de todo discurso, y que conviene desconfiar del lenguaje en
general?

J.C—jAl contrario! Puedo muy bien tener tal experiencia, asi como
experimentar tal discurso. Puedo leer el discurso. Puedo usarlo. Pero
un discurso no esta solo: hay otros, y ademas estoy yo, que los leo. Y
yo no soy una categoria. Tomemos el ejemplo de Vexations” y las
personas que no asistieron al concierto por imaginarse de antemano lo
que iba a pasar. Y bien: durante esas 18 horas hicieron otra cosa,
durmieron, o comieron, o trabajaron... Tuvieron otras experiencias. En
consecuencia, no veo en qué el arte conceptual difiere de esa actitud
consistente en rechazar ciertas experiencias en nombre de cierto
discurso. Eso significa, simplemente, que uno se encierra en un
discurso para no ir al concierto, o para no hacer pintura en el sentido

" Aqui, Cage hace alusién a un concierto que organizé para la interpretacion de la pieza Vexations
(1893/1894), tal como Erik Satie la concibid. Es decir, como una frase musical —cuya partitura no excede
ni una pagina— que tenia que ser repetida 840 veces.
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clasico, o en el moderno, etcétera. Pero la tinica condicién que permite
disminuir ciertas experiencias, o rechazarlas, o suprimirlas, es,
justamente, la de tener otras experiencias. %

Como puede verse en este fragmento, las ideas de Wittgenstein le sirvieron a
Cage para ratificar su postura de que el arte es, antes que cualquier otra cosa, una zona
de experiencia. En ese sentido, ve con desconfianza las propuestas del arte conceptual,
asi como la teoria que lo sustenta, en tanto considera que e/ discurso artistico (o, dicho
de manera mas precisa, el discurso sobre el arte), puede llegar a reducir el campo de
las experiencias posibles si no se maneja con cuidado. Para Cage el discurso sobre el
arte tendria que construirse después de haber experimentado una obra y no antes, pues
esta segunda opcion propicia que no tengamos vivencias cuyos efectos necesariamente
ignoramos antes de experimentarlas. Asimismo, en este fragmento el musico
estadounidense parece sugerir la impertinencia (y hasta imposibilidad) de elaborar
juicios universales sobre el arte, dado que éste ultimo justamente es oportunidad para
tener experiencias, siendo cada una de ellas necesariamente diferente a las otras.
Resulta importante sefialar que la aplicacion de las ideas de Wittgenstein al
terreno de las artes y la estética no sdlo implica pensar que el sentido de una obra
depende de los usos y funciones que tiene para una sociedad particular. También
conlleva una implicita modificacion de las nociones de obra y de autor. Hacerle caso a
la formula de Wittgenstein implica, en el terreno de las artes, darse cuenta que el
significado de una obra no se agota en el sentido que el artista le asignaba, ni en las
intenciones que tenia al realizarla. Por el contrario, su significado simultaneamente
depende de las personas que experimentan e interpretan la obra. En otras palabras, el
sentido de una obra depende del artista en la misma medida que de los espectadores u

oyentes. Por lo mismo, resulta inadecuado considerar al primero como creador, y a los

8 John Cage, Para los pdjaros, (Ciudad de México: ALIAS, 2007), pp. 189, 190. Las cursivas forman
parte del original.
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segundos como meros receptores pasivos del arte. Seguir las ideas de Wittgenstein
conlleva, asi, cuestionar la vieja dicotomia artista / publico. Como el propio Cage lo
sefiala, implica cuestionar la firma que acompaia las obras: “Las obras firmadas “John
Cage” no pertenecen al autor. Son tanto lo que usted hace de ellas como lo que yo hago
de ellas, simplemente porque usted esta alli y yo estoy aqui.” En otras palabras, se

abre una pregunta acerca de la autoria y responsabilidad sobre las obras.

I11. Indeterminacion y libertad

La problematizacion del papel de los compositores es inseparable de una
critica social. Para Cage, cuestionar el papel que los compositores tienen en la musica
es importante en la medida en que considera que ésta ultima puede ser tomada como
una analogia —o imagen— de toda la sociedad. En ese sentido, cuestionar el papel que
los compositores tienen implica cuestionar la division de trabajos que se da en otros
ambitos, asi como la existencia de figuras de autoridad.

En Silencio, el artista norteamericano sostiene que en la nueva musica los
compositores ya no hacen, sino que aceptan todo lo que ocurre, lo cual €l asocia con
una actitud heroica. Se trata de una actitud que puede vincularse con la nocién
nietzscheana de amor fati —es decir, la actitud de asumir con dignidad nuestra fortuna,
aquello que nos ocurre—. Segun la interpretacion que Gilles Deleuze propone del
pensamiento de Nietzsche, el término amor fati implica una moral o ética particular,
basada en el principio de “querer el acontecimiento” y, mas importante aun, de ser
digno de aquello que “nos ocurre”.*? En la musica de Cage estos dos gestos parecieran

tener cabida.

81 fbid., p. 297.
82 Gilles Deleuze, Légica del sentido, (Madrid: Paidos, 2005), p. 182.
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Cabe senalar que en el arte de Cage, el cambio en el papel de los compositores
se expresa por medio de la creacion de obras abiertas —en las que los sonidos del
ambiente son experimentados como musica— y en recurrir al azar para componer. A su
vez, y como veremos con mayor profundidad un poco mas adelante, la inclusion del
azar en su practica compositiva llevo a Cage a interesarse en el aspecto grafico de las
partituras, lo cual tuvo como consecuencia una modificacién en la comprension que
tenia acerca de las funciones de éstas y de la relacion que mantienen con los sonidos
que se producen en un concierto.

El cuestionamiento del papel de los compositores es inseparable del concepto
de indeterminacion, al que Cage le concede una enorme importancia. El artista
norteamericano incluso emplea dicha palabra para nombrar su propio trabajo, al que
consideraba una musica indeterminada. Cabe sefialar que el concepto cageano de
indeterminacion remite a operaciones que se encuentran mas alla de las intenciones de
una persona, asi como de las convenciones e ideas de la tradicion. Por lo mismo, se
halla emparentado con el concepto de acontecimiento, en el sentido que Deleuze y
Derrida le dan.

Es importante sefialar que a lo largo de los afios, fueron cambiando las
maneras en que Cage abordaba el concepto de indeterminacion desde su arte. Al
principio, en sus piezas silenciosas, la indeterminacion estaba asociada, ante todo, con
el acto de escuchar. Después, con la invencion de técnicas de composicion basadas en
el azar, la indeterminacion dej6 de estar ligada unicamente con la escucha, para
convertirse en un principio que también atravesaba la composicidon e, incluso, la
interpretacion musical.

Recurrir al azar constituye para Cage una manera de distanciarse del modo de
actuar interesado, que situa a la base de varios de los problemas sociales existentes en
el mundo. De manera particular, Cage relaciona el actuar interesado con la mentalidad

productiva y la accion rentable, a las que considera causantes de desigualdad

73



economica y de los desastres medioambientales. En esa medida, recurrir al azar
representa para €l una estrategia por crear una manera distinta de habitar el mundo, lo
cual apuntaria a la generacion de otro tipo de sociedad.

Cabe mencionar que recurrir al azar no necesariamente implica renunciar a
actuar en el mundo. Como bien lo sefiala Susana Jiménez Carmona en su articulo
Pliegue y despliegue de lo que (no) suena: silencio, tiempo y politica en Luigi Nono y
John Cage, su empleo posibilita trazar lineas de accidon nuevas, que no estén basadas en
metas preestablecidas. En ese sentido, recurrir al azar esta relacionado, ante todo, con el
deseo de acrecentar las posibilidades de experiencia y accion. Repito: se trata de una
estrategia elegida de manera deliberada para permitir la emergencia de eventos
indeterminados. En ese sentido, su empleo, como bien lo dice Cage, implica una
intencion  no-intencionada, una paraddjica  confluencia entre elementos
deliberadamente decididos por una voluntad humana y componentes fortuitos.*

Siguiendo lo que acabamos de decir, se vuelve evidente que recurrir al azar
responde a dos intereses (0, si se prefiere, a dos intereses desinteresados) por parte de
Cage. Por un lado, responde a su deseo de crear una musica que le permita ser a los
sonidos, dejando de lado los gustos particulares del compositor, sus intenciones
comunicativas y los lugares comunes de la tradicion. Por otro lado, permite
problematizar la figura del compositor, asi como la manera en que se relacionan las
actividades de componer, interpretar y escuchar.

Uno de los deseos de Cage es el de aumentar la importancia (o la agencia) que
los instrumentistas y cantantes tienen cuando abordan una obra de musica. Para que se
me comprenda mejor, es necesario sefialar que recurrir a los principios de
indeterminacion y azar en la composicion resulta en piezas de una gran complejidad

técnica, lo cual exige que los musicos tomen decisiones de orden creativo. Me refiero a

8 John Cage & Joan Retallack. MUSIC. John Cage en conversacion con Joan Retallack, (Santiago de
Chile: ediciones metales pesados, 2012), pp. 58 y 231
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elecciones que conciernen a la manera en que los elementos graficos de una partitura
son traducidos a sonidos. Si esto es asi es porque la utilizacion de métodos de
composicion basados en el azar y la indeterminacion supone una deliberada
exploraciéon del aspecto grafico de las partituras musicales, generando nuevas
relaciones entre los intérpretes y la partitura, de caracter mas flexible. En palabras de
Cage, se trata de crear partituras que le den sugerencias a los musicos, en vez de
ordenes. La consecuencia de ello es que el intérprete se convierte en co-creador de la

pieza, en vez de un mero ejecutante de la misma.
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Figura 6. Fragmento de la partitura para Solo for voice.
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A mi parecer, la creacion de partituras flexibles es inseparable de una critica
social. En relacidon con esto, resulta oportuno mencionar que el misico norteamericano
piensa que el arte, por su propia historia, corre el riesgo de volverse una actividad
policial, en donde alguien le diga a los demas lo que deben hacer, sentir o pensar. En A
Year From Monday, por ejemplo, Cage escribe: “What about art? Is art, formerly
religion’s servant, now, without our realizing it, a kind of policing activity?”® La
intencion de Cage justamente es contrarrestar —e incluso clausurar— esa posibilidad del
arte. Asi como evita imponerles a los oyentes sentimientos particulares por medio de su
musica, evita cerrar sus obras a un solo tipo de interpretacion. Quiere que las
emociones que cada oyente sienta sean particulares y que la manera en que cada
musico interprete sus obras sea totalmente diferente. La exploracion de nuevos tipos de

notacién musical es una de sus estrategias para conseguir esto ultimo.

Iv. Ejemplos de partituras flexibles: 0°00°’ y Winter Music

En la obra de Cage, el deseo de ampliar la libertad de los intérpretes se traduce
en investigaciones en torno a la notacion musical. A lo largo de su vida, el artista
norteamericano sustituyé las partituras tradicionales —en las que las alturas, las
duraciones y los matices de cada nota estdn definidas— por formas de escritura que
permitian que los musicos tuvieran una mayor libertad.

Una manera en que consiguid esto fue por medio de la creacion de
“partituras” en las que los signos convencionales de la notacion musical son sustituidos
por toda clase de grafias. Mas que partituras en un sentido tradicional, son dibujos que

admiten multiples abordajes desde la interpretacion musical. En ese sentido, tales

8 John Cage, 4 Year From Monday, (Middletown: Wesleyan University Press, 1967), p. 147.
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“partituras” de Cage dejan atras la exactitud de la notacién tradicional, para generar
textos que pueden traducirse a sonidos de distintas maneras. Asimismo, otra manera en
que Cage consiguié aumentar la libertad de los intérpretes fue mediante la escritura de
instrucciones verbales, que dejan un enorme margen de interpretacion para los musicos.
En ambos casos, se trata de formas de notacion musical en la que las alturas, duraciones
y matices de las notas quedan sin ser determinadas.

Para ejemplificar las investigaciones que Cage llevd a cabo en torno a la
notacién musical, resulta adecuado senalar algunos aspectos de un par de piezas: 0°00°’
(1962) v Winter Music (1957). 0°00°" es la segunda pieza silenciosa que Cage compuso
en su vida. Por ello, también se le conoce como 4°33°" No. 2. Esta pieza se distingue de
4’33 por las indicaciones que se le dan a los musicos, asi como por el hecho de que
explora aspectos distintos del tiempo. Dado el tema que nos concierne ahora, resulta
importante sefialar que la partitura original de 0’00’ consistia en una sola frase: “In a
situation provided with maximum amplification (no feedback), perform a disciplined
action.”™ Para la segunda interpretacion de la obra, Cage agregd nuevas indicaciones,
que, entre otras cosas, seflalaban que el intérprete debia permitir que se interrumpiera
la accion que estaba realizando, que la misma accion no se debia usar en mas de una
interpretacion, y que la accion no podia ser la interpretacion de una composicion
musical. Como puede verse, esta serie de instrucciones dejan una enorme libertad a los
musicos. En el fondo, se trata de una invitacidon a que cada quien explore lo que desee,
dentro de ciertos limites. Es, pues, una pieza que ofrece a los musicos una oportunidad
de divertirse, a partir de una serie de indicaciones que simultineamente crean ciertas
condiciones para lo interpretacion y dejan espacio para que los musicos decidan qué

acciones llevar a cabo. Asi, es una obra en la que la tension entre lo voluntario y 1o no

8 John Cage Trust, “0°00” (4’33 No. 2)”, Database of work, 2016,
https://www.johncage.org/pp/John-Cage-Work-Detail.cfm?work ID=18
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voluntario, lo decidido y 1o no decidido —que segtn el propio Cage, son dualismos que
atraviesan toda su obra—, se pone de manifiesto.

Otro rasgo interesante de 0’00’ es la investigacion que elabora en torno al
tiempo. Como bien lo resalta el musicélogo Daniel Charles, una de las mayores
diferencias entre 0’00’ y 4’33’ es que la primera no esta restringida a una duracion de
tiempo especifica. Ello hace que sea una pieza de musica menos convencional que
4’33, dado que busca escapar de toda medida de tiempo. En ese sentido, si bien 4’33’
fue una composicion osada, en tanto evidenciaba que el silencio se halla compuesto por
sonidos sutiles y permitia que estos fueran asumidos como musica, 0’00’ va todavia
mas lejos, en cuanto busca abrir una nueva manera de experimentar el tiempo. Mientras
que 4’33 se fundamenta en la experiencia del tiempo en su modalidad de duracion,
0’00’ se basa en la experiencia del tiempo como instante. A ello, Cage, siguiendo un
término acufiado por el compositor norteamericano Christian Wolff, lo nombra “tiempo
cero”. El artista estadounidense aclara que hay tiempo cero “cuando no advertimos el
paso del tiempo, cuando no lo medimos.”*® En terminologia filosofica, se trata de una
expresion del tiempo como acontecimiento, que busca poner en pausa, aunque sea
brevemente, el fluir continuo del tiempo de los relojes.

La diferencia entre 4’33y 0’00’ puede comprenderse mejor remitiéndonos
a la distincidon conceptual que Gilles Deleuze hace entre Cronos y Aion. En el libro
Logica del sentido, el filosofo francés recupera estos dos términos provenientes de la
filosofia estoica, para caracterizar dos distintas maneras de experimentar el tiempo.
Mientras que el término Cronos nombra la experiencia cotidiana, continua, que se tiene
del tiempo —es decir, el tiempo de los relojes o, mejor dicho, la experiencia del tiempo
que se tiene al consultar los relojes—, el término 4ion nombra la experiencia del tiempo
propia del acontecimiento. Deleuze incluso caracteriza al Aion como el tiempo propio

del instante, lo cual se halla en perfecta consonancia con el pensamiento de Cage.

% John Cage, Para los pajaros, (Ciudad de México: ALIAS, 2007).
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Yendo todavia mas lejos, Deleuze sefala que la temporalidad del 4ion implica la
concurrencia de futuro y pasado. Se trata, en sus propias palabras, de un evento donde

conviven la experiencia de un todavia-futuro y un ya-pasado.
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Figura 7. Fragmento de Winter Music (1957).

Por su parte, Winter Music es una obra que Cage compuso en 1957, a partir de
operaciones basadas en el azar y en las imperfecciones propias a las hojas de papel en
la que la escribio. Su “partitura” consiste en veinte paginas, no numeradas, mas las
instrucciones de codmo abordarlas. Cage deja libertad para elegir el orden de las

paginas, asi como la cantidad de musicos que ejecutaran la pieza. La partitura de
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Winter Music esta ademas constituida por varios pentagramas, en los que se indican las
alturas de las notas, mas no su duracion. Esto hace que el musico tenga que elegir el
orden en que interpreta las frases musicales, asi como la duracién y las dinamicas de las
notas que las conforman. Dicho con otras palabras, en Winter Music, Cage aumenta la
responsabilidad de los intérpretes al permitir que ellos establezcan aquellos elementos
que el compositor dejo sin precisar. Cage incluso le plantea a los musicos la posibilidad
de no interpretar aquellas notas o pasajes que, por su extension en el piano, les resulten
irrealizables. En otras palabras, es una obra en donde se respetan las habilidades
técnicas de cada intérprete, renunciando a exigirle el mismo nivel de virtuosismo a
todos los musicos. Y, con ello, se afirma la singularidad del musico que aborda la
pieza. Como Cage mismo lo sefala, ¢l, a diferencia de compositores como
Stockhausen, no compone pensando en la Musica —como si se tratara de algo etéreoy
eterno, tal como aquella musica de las esferas que Platon y Pitagoras se imaginaban—,
sino en una musica que corresponda a las habilidades particulares del intérprete. Para
Cage, la musica no es una idea platonica, sino un suceso concreto en el mundo,
compuesto de multiples eventos sonoros. No es algo mental, sino una experiencia

plenamente corporal.

V.  Una omision fundamental. La espacialidad de la musica

La transformacion del papel de los compositores no so6lo implica poner en
entredicho sus intenciones expresivas o los métodos a los que recurren. También
implica revisar los alcances de su trabajo, poniendo en duda algunos puntos ciegos de
la tradicién occidental. En el fondo, la propuesta de Cage es la de relacionarse
criticamente con elementos que tradicionalmente se suponian ajenos a la composicion

musical. Uno de estos elementos es el espacio.
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El musico norteamericano sostiene que en la nueva musica los compositores
no sélo tienen que ocuparse del sonido, sino también de la manera en que estin
distribuidas las fuentes sonoras y los escuchas. Como veremos a continuacion, esto
implica tanto una ampliacidén de las herramientas de trabajo de los compositores como
poner en duda las fronteras que existen entre distintas disciplinas artisticas. Asi, se pone
en evidencia que el cuestionamiento de los supuestos bajo los que estan construidas las
figuras tradicionales de la musica acaba también poniendo en duda la separacion entre
ésta y otras artes.

Antes de entrar propiamente en materia, resulta importante decir que la
atencion que Cage pone en el aspecto espacial —y por lo tanto corporal— de la musica es
relevante para la filosofia. Pone en cuestion la manera en que dicho arte se ha
conceptualizado, en cuanto tradicionalmente se le ha pensado como un arte ante todo
temporal ¥ Esta manera de concebir la musica no esta del todo equivocada pero es
incompleta, pues pasa por alto uno de sus aspectos mas importantes. Y es que la musica
es resultado de las vibraciones de cuerpos, las cuales ocurren en un tiempo pero
también en un espacio determinado. En otras palabras, pensar la musica
exclusivamente como un arte temporal deja de lado su materialidad, su corporeidad. O,
lo que es lo mismo, su propia condicion de posibilidad, dado que si podemos

experimentar la musica es porque ella misma es cuerpo.

87 Esto no quiere decir que a lo largo de la Historia no se haya reconocido también cierto caracter corpdreo
en la musica. El propio Platon parece hacerlo asi, en cuanto le adjudica la capacidad de provocar efectos
concretos en nuestros cuerpos. [Para mayor referencia, consultar Plato on Music, Soul and Body de
Francesco Pelosi.] Sin embargo, la musica suele ser pensada como un arte del tiempo. Un ejemplo de ello
lo encontramos en Schelling, quien en su libro Filosofia del arte caracteriza a la musica en términos
temporales. De hecho, Schelling incluso llega a afirmar que el ritmo es “la musica dentro de la musica” (F.
W. J. Schelling, SW V, 494). Otro ejemplo, lo encontramos en Kierkegaard, quien en un texto dedicado al
Don Giovanni de Mozart escribe: “la musica tiene al tiempo como su elemento pero no obtiene un lugar
permanente en ¢€l; su significancia yace en su constante desvanecerse en el tiempo (...)” (John Cage & Joan
Retallack, op cit., p. 34).

81



Pensar la musica en términos espaciales acerca una vez mas a Cage a las ideas
de Deleuze y Guattari, en cuanto estos fildsofos abordan la musica en términos
territoriales. En el capitulo “Del Ritornelo” del libro Mil Mesetas, Deleuze y Guattari
le adjudican al sonido la capacidad de marcar espacios como propios, lo cual, en su
propia terminologia, conlleva que estos pasen de ser un “medio” a convertirse en un
“territorio”. La filosofia de Guattari y Deleuze se encuentra atravesada por una
profunda reflexion de la agencia que la musica y el sonido tienen sobre nuestros
cuerpos, asi como acerca de la capacidad que ésta tiene para movilizar sentimientos
nacionalistas o gregarios en general. Para Deleuze y Guattari justamente es esto lo que
hace que la musica sea el arte preferido por los gobiernos para encauzar la accion de las
personas. La musica de Cage, en cambio, trata de clausurar esa posibilidad de la
musica, poniendo en suspenso su relacion con las emociones.

Resaltar la cualidad espacial de la musica le permite a Cage ampliar los
alcances (estéticos pero también politicos) de su trabajo, asi como sus recursos
compositivos. Ahora bien, para comprender cabalmente el lugar que Cage le concede al
espacio en la musica lo primero que hay que notar es que sostiene que ésta no
solamente se experimenta de manera auditiva sino también visual. Refiriéndose a las
piezas que compuso en la década de los cincuenta, en el libro Silencio Cage escribe:
“Son ocasiones para la experiencia, y esta experiencia no es recibida solo por los oidos
sino también por los ojos. Un oido solo no es un ente.”®™ A mi parecer, con esta
afirmacion Cage hace una critica velada a la comprension que la filosofia tenia de la
musica —es decir, como un arte principalmente temporal y auditivo—. En cambio,
sugiere que la musica es un arte fempo-espacial, en el que la vista interviene. En otras

palabras, Cage nos recuerda que la musica, al igual que el teatro es, ante todo, un arte

88 John Cage, Silencio, (Madrid: Ediciones Ardora, 2005), p. 31
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escénico —o un performance, segun una de las multiples acepciones de dicha palabra—y
que como tal hay que tratarla.

Justamente la toma de conciencia acerca del rasgo espacial de la musica es lo
que lleva a Cage a afirmar, en un texto dedicado a sus métodos de composicion, que la

ausencia de indicaciones referidas al espacio es una omision fundamental en la musica:

Ademas, no hay —y esto puede considerarse una omision fundamental—
ninguna indicacion referida a la arquitectura de la habitacion donde ha
de tocarse la musica, ni al emplazamiento (que habitualmente distancia
a unos de otros) de los instrumentos (;cuantos?) que se vaya a utilizar.
Todos estos elementos, evidentemente de vital importancia, apuntan a
una pregunta: ;qué se ha compuesto? ¥

La pregunta final de esta cita es contundente. Muestra que, para el artista
norteamericano, tomar en cuenta el espacio en el que una obra se interpretara deberia
ser parte del trabajo de los compositores de nueva musica, en quienes tal descuido
implicaria seguir regidos por principios y prejuicios propios de la tradicion musical. En
otras palabras, Cage hace una invitacion a relacionarnos de manera critica con la
disposicion espacial de los instrumentos (o fuentes sonoras) y los oyentes,
evidenciando la existencia de habitos de escucha e interpretacion en los que ningin
compositor de vanguardia habia reparado y, menos atin, puesto en duda. Con esto se
pone de manifiesto la existencia de rasgos de la musica que los compositores por lo

general asumen de manera acritica.

8 1bid., p. 61. Las cursivas son mias.
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Figura 7. Plano para la interpretacion de Europera 5 en el MoMA..

Abordar de manera critica el aspecto espacial de la musica implica cuestionar
la disposicion usada en los conciertos. Si el acomodo que en las salas de concierto
tradicionales se hacia de los instrumentos y el publico respondia a cuestiones referentes
a la armonia, la renuncia a ésta —que, como mostramos en el primer capitulo, Cage
lleva a cabo— debera pasar por la exploracion de nuevas disposiciones espaciales. En
relacion con esto ultimo, resulta relevante leer lo que Cage escribe en un texto de 1957,
titulado “Musica experimental”. En dicho texto, el compositor sefiala que a la nueva
musica le corresponde un acomodo espacial particular, en cuanto sus necesidades ya no

son las mismas de la armonia tradicional:
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Los ensayos han mostrado que esta nueva musica, ya sea para cinta o
para instrumentos, se oye mas claramente cuando los diversos altavoces
o intérpretes estan separados en el espacio en vez de estar colocados
muy juntos. Pues esta musica no se ocupa de lo que normalmente
entendemos por armonia, donde la cualidad armoénica resulta de una
mezcla de varios elementos. Aqui nos ocupamos de la coexistencia de
lo dispar, y los puntos centrales donde tiene lugar la fusion son
muchos: los oidos de los oyentes dondequiera que estén. *°

Tras esa observacion, en ese mismo texto Cage sefiala que tomar en cuenta el
espacio hace que la musica se dirija hacia el teatro, lo cual ve con alegria, en tanto
considera que el teatro se asemeja a la “vida” mas que la musica.

Al igual que en la cotidianidad, en el teatro usamos varios de nuestros sentidos
al mismo tiempo (y, de manera especifica, el oido y la vista). En la musica, segin Cage,
ocurre otra cosa: una “separacion imaginaria entre el oido y los demés sentidos™' que
exige abstraer o ignorar deliberadamente numerosos estimulos corporales. Por ello,

Cage considera que la musica implica una reduccion del featro y la vida en general:

La musica es una simplificacion excesiva de la situacion en la que
ahora estamos. Un oido solo no es un ser; la musica es una parte del
teatro. El «enfoque» es lo que orienta nuestra percepcion. El teatro es
todas aquellas cosas que suceden al mismo tiempo. He observado que
la musica es para mi mas vivaz cuando escuchar, por ejemplo, no me
distrae de ver.

Algo que me parece interesante de esta cita es que Cage utiliza la nocion de
vivacidad como un criterio por medio del cual se puede valorar la musica. Asimismo,
me parece destacable la definicion que Cage ofrece del teatro en este fragmento. Se
trata de una caracterizacion tan vaga que puede usarse para describir casi cualquier

suceso, no solo los espectidculos usualmente considerados como “teatrales”. A mi

% fbid, p. 12
' [bid, p. 14
%2 [bid, p. 149
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parecer, ambas cosas dan cuenta, una vez mas, del interés que Cage tenia por crear un
arte que cuestionara —y traspasara— la division entre arte y vida. Su deseo es realizar un
arte —o, mejor dicho, una experiencia estética liminal— que se halle en continuidad con
la vida, y que nos permita atenderla; no el de alejarse de ésta mediante ensofiaciones.
En ese sentido, es una musica que se mueve en una zona limitrofe, que, usando el
vocabulario de Guattari y Deleuze, desterritorializa (y simultineamente
reterritorializa) tanto al arte como a la vida cotidiana. “Quizds” seria el término que
Nietzsche usaria para nombrar la zona en la que se halla el (no) arte de Cage. O, lo que

es lo mismo, un terreno indecidible: ni arte, ni no arte del todo...

Figura 8. Imagen del performance Music Walk (1962). En la fotografia aparecen John Cage, David
Tudor, Yoko Ono y Mayuzumi Toshiro.
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Figura 9. Fotografia de una interpretacion de Water Walk que Cage realizd para la television
norteamericana el 24 de febrero de 1960.

VI La influencia de Artaud en Cage. Theatre Piece

La comprension abierta que Cage tiene del teatro le debe mucho a Artaud,
quien fue uno de los primeros autores en comenzar a pensar el teatro fuera de las
convenciones occidentales, alejandose de las definiciones que lo reducian a la
representacion y al texto. Segun lo narra Cage en su conversacion con Daniel Charles,
El teatro y su doble fue uno de los libros que mas influyeron en su pensamiento y obra.
Posiblemente, lo que mas le interes6 a Cage de la propuesta de Artaud haya sido la
posibilidad que el teatro tiene de recurrir a toda clase de acciones y objetos como
medios de creacion, asi como el acento que el autor francés ponia en la capacidad que

el arte tiene para alterar nuestro cuerpo y movilizar el pensamiento.
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Una de las propuestas de Artaud que mas le interesaron a Cage fue la de
modificar la disposicion que los espectadores tienen en la sala del teatro. El autor
francés sugiere situar al espectador al centro de la escena, buscando con ello aumentar

la fuerza con la que el arte impacta en nuestros sentidos:

Cambiaremos la escena y la sala por un espacio total, sin tabiques ni
obstaculos, que sera el teatro de la accion. Se restaurara, asi, la
comunicacion sin mediaciones entre espectador y espectaculo, entre
actor y espectador, desde que éste, ubicado en el centro de la accion,
estara rodeado y atravesado por la misma. La configuracion de la sala
posibilitard tal manera de sumergir al espectador en la escena. *

Como puede seguirse de este pasaje, la modificacion de la distribucion
espacial responde al interés que Artaud tenia por fortalecer el contacto entre el
espectador y la obra, volviéndolo mas directo. Representa, ni mas ni menos, que una
blisqueda por acrecentar la agencia que el arte tiene sobre los cuerpos de los
espectadores.

Quizas en donde mas facil sea notar la influencia que esta propuesta tuvo en la
obra de Cage es en Theatre Piece (1952), uno de los primeros happenings jamas
realizados. Esta obra es sumamente relevante para la historia del arte, en cuanto

%4 artistico novedoso, que cobraria

significo el desarrollo de un formato —o “lenguaje
una enorme importancia a mediados del siglo pasado. Si bien el suceso resultd
desconcertante para el publico por muchas razones, Cage indica que Theatre Piece no
buscaba sorprender o provocar a las personas, sino que respondia a una rnecesidad de
poesia. En ese sentido, ante todo estaba relacionada con la necesidad de ampliar las

herramientas creativas de los artistas.

% Antonin Artaud, EI Teatro y su Doble, (Ciudad de México: Grupo Editorial Tomo, 2009), p. 94. Las
cursivas son mias.

%% Esta es la opinion de Jean Jacques Lebel, quien en su libro E! happening (p. 23) precisamente sostiene
que el happening es, ante todo, un lenguaje artistico.
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Theatre Piece (1952) sucedi6 en las instalaciones del colegio de Black
Mountain. Entre los participantes estuvieron: Mary Caroline Richards (poeta mejor
conocida como M.C. Richards), Charles Olson (poeta), David Tudor (pianista), Robert
Rauschenberg (artista plastico, creador de unas pinturas blancas que fueron fuente de
inspiracidn para las piezas silenciosas de Cage), Merce Cunningham, y, evidentemente,
John Cage. En el libro Para los pdjaros, el musico norteamericano sefala que el
concepto de Artaud que mas influyd en su pensamiento en aquella época fue el de un
teatro de muchas dimensiones. Como puede comprobarse revisando la lista de los
participantes que recién presentamos, en Theatre Piece tal idea se tradujo en la
simultaneidad de muchas disciplinas artisticas. Se traté de un evento sin un plan
establecido de antemano, en el que los artistas se desplazaron libremente por el espacio

—explorando tanto la superficie como la altura del salon—:

Se decidio (...) distribuir a los espectadores en cuatro triangulos de
sillas que convergian hacia un centro vacio. Esto dejaba espacios libres
en todas partes. Y la accion no se desarrollaria en el centro, sino en
cualquier sitio alrededor del publico. Es decir, en los cuatro angulos,
en los intersticios e incluso en el techo. Habia escaleras, por donde era
posible subir para leer poemas o recitar textos. Yo mismo subi y di una
conferencia. ¥
Leyendo esta cita uno podria pensar que el tratamiento que Cage y sus colegas
le dieron al espacio en el primer happening fue exactamente igual a aquel que Artaud
sugeria para el teatro de la crueldad. Siguiendo lo propuesto por el autor francés, en el
happening del Black Mountain College los espectadores se encontraban en el centro del
espectaculo, estando rodeados por diferentes actividades artisticas. Sin embargo,
mientras que el deseo principal de Artaud al modificar la distribucion espacial era

sumergir al espectador lo mas posible en la escena, la intencion de Cage era posibilitar

% John Cage, Para los pdjaros, (Ciudad de México: ALIAS, 2007), p. 204. Las cursivas son mias. En el
original, en vez de decir “escaleras”, dice “escalas”.
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un encuentro espontaneo —indeterminado— de artistas de distintas disciplinas. Dicho
con otras palabras, la investigacion en torno a las posibilidades del espacio estuvo
ligada en Theatre Piece al interés de vincular diferentes artes, previamente
distanciadas, mas que al interés de sumergir al espectador en una ficcion.

Un aspecto importante de Theatre Piece es que presentd varias actividades de
manera simultanea. Por ello, se traté6 de una obra que renuncid a presentar un Unico
foco de atencidn para los espectadores. A mi parecer, dicho gesto cuestiona uno de los
pilares sobre los que estd construido el formato de espectdaculo, pues obliga a las
personas a tener un papel mas activo en la experiencia. Para que se me comprenda
mejor, por espectdaculo entiendo un tipo de manifestacion estética cuya finalidad es la
de ser presentada a ciertas personas, y que tiene como base la division —de funciones y
espacial- de intérpretes (o artistas) y espectadores (o publico).” Frente a esto, la
renuncia al foco de atenciéon unico busca que el publico adquiera una mayor
responsabilidad, pues no es evidente lo que se espera de €l en el suceso.

En ese sentido, la modificacion de la disposicidon espacial altera también los
papeles que le corresponden a los artistas y a los espectadores, respectivamente. La
simultaneidad de acciones obliga a los espectadores a tener un rol mas activo —si es que
partimos de la premisa de que los oyentes y espectadores no suelen tener un papel
activo en las obras de arte tradicionales—, en cuanto tienen que decidir a dénde dirigir
su atencion.”” Por lo mismo, Theatre Piece puede pensarse como un experimento

artistico que apunta a la generacion de una mayor interaccion con el publico. O, mejor

%S¢ que la utilizacion del término “espectaculo” es problematico dentro de la estética y la critica del arte,
en cuanto remite a los textos de Guy Debord. Si decido utilizar el término en esta seccion es justamente
para dar cuenta que Theatre Piece —al igual que varias de las obras de Cage— abandonan y problematizan
los fundamentos en los que descansan las obras de arte entendidas como espectdculos.

97 Agradezco a la Dra. Didanwy Kent haberme sefialado la equiparacién que atravesaba mi tesis entre
espectadores y pasividad, asi como entre actividad y desplazamiento espacial. Coincido con ella en que se
trata de dos supuestos problematicos para la filosofia y critica del arte. Su articulo “El respectador” es un
esfuerzo interesante por repensar el papel que los espectadores y oyentes tienen en el arte, desentendida de
la idea de que estos no tienen un papel activo en los sucesos artisticos.
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dicho, se trata de una (no) obra que permite volver evidente la responsabilidad que el

publico de alguna manera siempre tiene en el arte.

VIIL El observador observado. ;Quién es el artista?

La problematizacion de la figura del autor en el arte necesariamente esta
relacionado con la pregunta del papel que los espectadores y oyentes tienen en éste. En
la obra de Cage el cuestionamiento de la figura del compositor indudablemente implica
reconocerle una mayor agencia a los escuchas que la que tradicionalmente tienen en la
musica. Acerca de esto, Cage escribe: ““Do you love the audience?” Certainly we do.
We show it by getting out of their way.”” Cage le resta peso al artista para darselo en
cambio al publico, lo cual, como sefala en este fragmento, considera un acto de amor.

En varias de sus composiciones la audiencia deja de tener un papel
contemplativo para involucrarse fisicamente en la elaboracion de las obras. Las
resonancias politicas que esto tiene son notorias. Asi como plantea un cuestionamiento
sobre las figuras de autoridad y la divisidon de trabajos en la sociedad, apunta a modos
de obrar no impositivos, de naturaleza colaborativa. Repito lo que ya dije en el primer
capitulo: implica una manera de ser artista basada en la escucha de los demas, antes
que en la expresion personal.

Afos después del happening en el Black Mountain College, Cage hizo
numerosos experimentos para conseguir que el involucramiento fisico del publico en
sus obras fuera mayor. El primer mecanismo que se le ocurri6 para lograr esto fue la
remocion de los asientos, buscando que el publico se desplazara libremente por el

espacio. Si bien tal accion puede parecer nimia, para Cage significo un enorme

% John Cage, A Year From Monday, (Middletown: Wesleyan University Press, 1967), p. 51
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hallazgo, que le permitidé poner en cuestion los papeles tradicionales del arte. Ademas,
significd ir todavia mas lejos que lo propuesto por Artaud, disminuyendo ain maés las
distancias entre el arte y la vida.

El artista estadounidense apunta:

La distribucion del publico [en el primer happening], que tenia en
cuenta, como lo previdé Artaud, la ausencia de escenario, permitia a las
personas verse, puesto que todas las cosas, como en el teatro circular,
estaban orientadas hacia el centro. Pero las acciones se situaban en los
puntos cardinales. En lo que concierne al tratamiento del publico, pues,
todo habia sido fijado de antemano. Actualmente no procedo asi.

Como el fragmento recién citado lo muestra, dejar que el publico se desplace
por el espacio esta intimamente relacionado con el principio de la indeterminacion. Se
trata de un gesto que no busca otra cosa que enfatizar la singularidad de la experiencia
de cada participante.

Dado que en los happenings, al menos tal y como los comprende Cage, no
hay nada establecido de antemano y, por lo mismo, no se ha fijado un punto de vista
desde el cual el suceso deberia ser observado y escuchado, el espectador, al desplazarse
por el espacio y optar por dirigir su atencion hacia un objeto, una actividad u otra, se
convierte en co-creador de la obra de arte. Si esto es asi es porque, para Cage, lo inico
que hace falta para que exista una obra de arte es la presencia de una persona que se
empefie en percibir su entorno, y que lo juzgue como arte. En esa medida, una obra no
se halla completa sino hasta que es percibida por alguien y juzgada como tal. Cage,
siguiendo a Duchamp, sostiene que no son los artistas quienes terminan las obras, sino
los escuchas u observadores. Por lo mismo, en los happenings los asistentes —que mas
que meros espectadores son participantes fisicamente involucrados— se vuelven

centrales, dado que son ellos los que le dan el estatuto de arte a lo que ocurre.

9 John Cage, Para los pdjaros, (Ciudad de México: ALIAS, 2007), p. 205. El paréntesis y las cursivas son
afiadidos mios.
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Existe otro aspecto importante de los happenings. Al moverse por el espacio,
los asistentes se vuelven algo mas que meros espectadores/oyentes del suceso artistico,
en tanto ellos mismos se convierten en algo a ser observado y escuchado por las otras
personas. El artista e historiador del arte Jean-Jacques Lebel reconoce un comentario
politico en dicho gesto. Sostiene que, al convertirse los espectadores/oyentes en algo a
ser tenido en cuenta por los demads, se modifican las relaciones sociales tipicas del arte:
“El happening establece una relacion de sujeto a sujeto. Ya no se es mas
(exclusivamente) mirante, sino que uno es a su vez mirado, considerado, escrutado.”'®
Dicho de otra manera, en los happenings se reconoce a todos los participantes como
generadores de la experiencia artistica —y por lo tanto como agentes creativos—, lo cual
tiene una fuerte resonancia politica.

En palabras del artista norteamericano Al Hansen, esto ultimo conlleva a la
generacion de un presente andrquico, dado que todos los participantes de los
happenings tendrian la misma libertad para hacer lo que deseen y la misma
responsabilidad hacia la experiencia estética que de ello resulte. Asi, el happening
supone un abandono del terreno tradicional del arte para generar en cambio una
situacion indeterminada, donde cualquier evento puede suceder. Abre una circunstancia
donde el acontecimiento —en su sentido filoséfico fuerte— puede ocurrir.

Se trata ademas de un suceso liminal, que mas que fungir como una pieza u
obra de arte en sentido tradicional, opera como un proceso creativo y una experiencia
estética compartidas por varias personas. En otras palabras, los happenings son un
protocolo de experimentacion sensible que cuestiona varios de los supuestos, figuras y
comportamientos tradicionales del arte para acentuar en cambio el encuentro entre

1

varios cuerpos.'”’ En definitiva, es una propuesta que resalta que uno de los

190 Jean Jacques Lebel, EI happening, (Buenos Aires: Ediciones Nueva Vision, 1967), p. 52
191 Agradezco a la Dra. Sona Rangel por sugerirme el término “protocolos de experimentacion”, que me
parece sumamente adecuado para designar la naturaleza de los happenings.
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componentes mas importantes del teatro (comprendido en un sentido amplio) —y en

general del arte— es el convivio.'"”

VIII. La accion del arte

Los cambios en la comprension que se tiene de la figura del compositor, asi
como del papel que tienen los espectadores/oyentes en el arte, implican una
modificacion profunda en la nocion de las obras de arte. Cage plantea distinguir entre el
arte pensado como objeto y el arte comprendido como proceso. Mientras que las
obras-objeto tendrian una naturaleza cerrada, el arte-proceso tendria un caracter abierto
e inconcluso:

Vemos que para mirar un objeto, una obra de arte, por ejemplo,
tenemos que verla como algo que esta sucediendo, no como la hizo
quien la cred, sino como se hace mientras la vemos. No tenemos que ir
a ningun sitio: viene a nosotros. '*

Como este fragmento lo testimonia, en buena medida el aspecto que define la
categoria de una obra es el papel que tenga en ella la voluntad de los artistas. Por ello,
Cage cree que hasta un happening puede convertirse en arte-objeto. (Y,

simultaneamente, el arte-objeto en arte-proceso...)

122 En relacion a esto, Jorge Dubatti Principios de Filosofia del teatro (p. 31) escribe: “La base
insoslayable del acontecimiento teatral esta en el “convivio”. El convivio es la reunion de cuerpo presente,
territorial, geografica en una encrucijada del tiempo y del espacio de la cultura viviente en la que no se
pueden sustraer los cuerpos.”

193 John Cage, Silencio, (Madrid: Ediciones Ardora, 2005), p. 223
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Refiriéndose a los happenings realizados por Dick Higgins y Alan Kaprow,
Cage escribe: “Desde los puntos de vista de ellos, cualquier hecho imprevisto s6lo
puede significar una interrupcion. Convierten sus happenings en verdaderos objetos.
Yo me empeiio, por lo contrario, en que pueda suceder todo, en que se acepte todo lo
que ocurra.”'® Dicho de otra manera, Cage sostiene que la posibilidad para incluir
eventos inesperados es lo que caracteriza al arte-proceso.'” Por lo mismo, Cage
piensa que las obras de arte-proceso necesariamente tienen que poder incluir los
sonidos del ambiente y las reacciones del publico, dos elementos que escapan de los
planes e intenciones de los artistas.

Abordar al arte como proceso, no s6lo implica asumir al artista como alguien
que realiza acciones, sino también pensar al arte como accion €l mismo. Al Hansen, un
artista miembro del colectivo Fluxus, propone una definicion de los happenings que

viene al caso citar:

I would accept as a concise definition of happenings the fact that they
are theater pieces in the manner of collage and that each action or
situation or event that occurs within their framework is related in the
same way as each part of an abstract expressionist painting, i.c., not
that it depicts a tree or nature or a book or a famous event in history,
but that this paint is doing this at this time, at this place. The happening
is a collage of situations and events occurring over a period of time in
space. '%

Como puede verse en este fragmento, Al Hansen sugiere que los happenings,

mas que expresar ideas o representar objetos, realizan acciones. Esto se hallaria en

194 John Cage, Para los pajaros, (Ciudad de México: ALIAS, 2007), pp. 206, 207

105 Esta posibilidad de incluir lo imprevisible vincula explicitamente a los happenings como lenguaje
artistico —o, si se prefiere, como experiencia estética liminal— con el concepto filosofico de acontecimiento.
Como ya sefialé al final del primer capitulo, uno de los rasgos que Derrida y Deleuze utilizan para
caracterizar el acontecimiento precisamente es que se trata de algo que no puede ser predicho, anticipado o
esperado.

196 Alfred E. Hansen (“Al Hansen™), 4 Primer of Happenings & Time/Space Art, (New York: Something
Else Press, 1965), p. 24. Las cursivas son mias.
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consonancia con la idea que Cage tiene no s6lo de los happenings, sino del arte en
general, dado que, como mostré en el primer capitulo de esta tesis, lo concibe como un
medio de auto-alteracion mas que como un medio de comunicacidén. De esta manera,
se pone el acento en la agencia que el arte tiene sobre los cuerpos, asi como en la
capacidad que tiene para afectarlos.

Para finalizar esta seccion, es necesario decir que la auto-alteracién mas
importante que los happenings provocan tiene que ver con la manera en que la gente
asume sus experiencias cotidianas. En relacion con esto, Al Hansen escribe:

One of the reasons happenings are more exciting to people who are,
let’s say, tuned up to art —and by this I mean painters, actors, dancers,
singers, composers, sculptors, poets— is that it gives them something
that is meaningful in their own approach to the world —a sort of
kaleidoscopic effect. John Cage says the conventional theater presents
life to us in such a way that everyday problems are transcended and
we’re provided either with examples, as in O’Neill, that make our own
troubles seem smaller or with solutions to problems in the manner of
Alan Ladd. But when we leave the theater or the movie there is no
screen, no stage —it is going on all around us. Let there then be a theater

that hypnotizes like the big silver screen and that goes on all around us
as life does, in cabs and luncheonettes. '’

Como esta cita lo muestra, el artista estadounidense comparte la vision de
Cage sobre que el arte tiene la potencial capacidad de modificar nuestra comprension
—y percepcion— de los eventos que experimentamos cotidianamente. De manera
puntual, Al Hansen sefiala que los happenings producen como efecto la sensacion de
que todo lo que ocurre después sigue siendo parte de ellos, diluyendo las fronteras entre
el arte y la vida. A mi parecer, el resultado de esto es un doble movimiento: por un
lado, se desacraliza el arte —pues cualquier vivencia puede asumirse como arte— y, por
el otro, los objetos y sucesos cotidianos adquieren una mayor dignidad, en cuanto se les

reconoce como material artistico dentro de los happenings.

197 fbid., p. 49.
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Por su parte, el artista norteamericano Allan Kaprow —quien también fue
miembro de Fluxus— le atribuye a los happenings la generacién de situaciones en las
que la gente estd mas atenta que de ordinario. En ese sentido, los piensa como eventos

artisticos capaces de fortalecer nuestra atencion, alterando con ello nuestra sensibilidad:

En contraste con el arte del pasado, los happenings no tienen comienzo,
medio ni fin estructurados. Su forma es abierta y fluida, nada evidente
se persigue en ellos y por consiguiente nada se gana, salvo la
certidumbre de un cierto numero de situaciones, de acontecimientos a
los cuales se esta mas atento que de ordinario. Sélo existen una vez (o
solo algunas veces), y luego desaparecen para siempre y otros los
reemplazan... '®

Resulta interesante que Kaprow enfatice en su definicion la irrepetibilidad
como rasgo distintivo de los happenings. Con ello, sugiere que los happenings son un
formato artistico que acentia, probablemente mas que ninguno otro, la singularidad de
la experiencia y el paso del tiempo. En ese sentido, se trataria de un arte que volveria
evidente su propia finitud, incluyendo dentro de si la muerte. A mi parecer, esto ultimo
problematiza fuertemente la manera en que el arte ha sido pensado en la filosofia
occidental, dado que historicamente ha estado asociado con la busqueda de
inmortalidad.

En definitiva, los happenings —y me atrevo a decir el arte de Cage en general—
realizan simultaneamente una afirmacion de la vida y una afirmacion de la muerte—. De
ninguna manera se trata de dos afirmaciones antitéticas, en cuanto la vida contiene la
muerte en su seno. (Y quizas podriamos decir también lo contrario...) De manera
especifica, esto se expresa en los happenings como una celebracion de la singularidad
de la experiencia, renunciando al deseo iluso de que los eventos (artisticos o no)

vuelvan a suceder tal y como pasaron anteriormente. Los happenings implican una

renuncia al sentido y a la expresion para ganar en cambio libertad, oportunidades de

108 Jean Jacques Lebel, op. cit., p. 38. Las cursivas son mias.
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goce compartido y momentos de descubrimientos inesperados. En otras palabras,
implican abrir espacio a lo desconocido, abdicando los principios heredados del pasado

para aumentar las posibilidades del futuro.

IX. La afirmacion de la vida y la transformacion de la sociedad

En buena medida, Cage obtuvo la idea de que la indeterminacion permite
crear un arte que se halle en continuidad con la vida de Ananda Coomaraswamy, un
filésofo e historiador indio. Segun Coomaraswamy, el objetivo del arte es la imitacion
de la naturaleza. Hasta aqui, el filésofo indio se halla en perfecta consonancia con el
concepto griego de mimesis, que ocupa un destacado sitio en la estética occidental. Sin
embargo, afiade que lo que el arte busca —y quizas cabria decir también lo que deberia
buscar— imitar no son los objetos de la naturaleza, sino ante todo su modo de operacion.
En palabras de Guattari y Deleuze, se trata de hacer perceptibles fuerzas que en si
mismas no lo son...

Ahora bien, ;cémo opera la naturaleza? Segin Cage, los principios basicos de
¢sta son el cambio y el azar. Piensa que el universo es cadtico y carente de
propositos.'” De manera analoga, la musica indeterminada carece deliberadamente de
propositos. Cage sostiene que precisamente ello hace que la musica indeterminada esté
en armonia con el modo de actuar de la naturaleza, siendo asi un arte que coincidiria
con las ideas de Coomaraswamy. Resulta importante decir que la imitacion que la
musica indeterminada realiza no tiene un caracter representativo ni cosificador, pues

contiene a la vida en su propio seno. Segun mi propia opiniéon, mas que representar,

19 Esto emparenta a Cage con la teoria del caos de la fisica. Existe un documental titulado “Art Meets
Science & Spirituality in a Changing Economy (Ilya Prigogine, John Cage, ...) 2/5” que justamente trata de
poner a dialogar la propuesta artistica de Cage con la del fisico Ilya Prigogine.
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presenta, incluye o continua el actuar de la naturaleza. Es un arte que no tiene otra

finalidad que la de afirmar el dinamismo propio de lo que esta vivo.
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Figura 10. Fragmento de la partitura de Atlas Elipticalis (1961-1962). La pieza fue
compuesta sobreponiendo un mapa de estrellas sobre un pentagrama. Puede ser
interpretada simultaneamente que Winter Music (1957).

Como ya mencioné, la afirmacion de lo indeterminado en el arte genera
cambios en la manera en que asumimos nuestras vivencias. Cage sostiene que la
inclusion del azar y el desorden en el arte provoca efectos positivos en quienes lo
experimentan, en cuanto se halla en continuidad con el resto de nuestras vivencias. En
contraste con ello, el arte que se construye con vistas al orden provocaria, segiin Cage,
cierto malestar, pues pone en evidencia las carencias, el sinsentido y la falta de
coherencia general de la vida.

Haciendo referencia al arte tradicional Cage escribe: “Cuando lo vemos nos

sentimos mejor, y cuando no estamos con él, no nos sentimos tan bien. La vida parece
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gris y caotica, desordenada, fea en contraste.”''® En este fragmento, el compositor
norteamericano parece atribuirle un mensaje universal a toda obra de arte tradicional: /a
vida es tan coherente y continua como se muestra en estas obras. Dicho de otra
manera, Cage da cuenta que la propia manera en que estd estructurada una obra de arte
dice cosas sobre el mundo.""" A mi parecer, con esto se pone de manifiesto que el arte,
por mas realista que pretenda ser, nunca representa la realidad de manera objetiva ni
distanciada, sino que afirma algo sobre el mundo. De cierta manera, ningun cuadro
realista muestra un paisaje, ni un rostro, de manera plenamente inocente. Todo cuadro
contiene la afirmacion implicita: asi es el mundo, asi es la realidad. Por lo mismo, al
ofrecernos imagenes o sonidos perfectamente ordenados, el arte nos sugiere que el
mundo que nos rodea también es ordenado y coherente. Asi, no solo representa la
realidad, sino que también, hasta cierto punto, condiciona nuestra experiencia.

Para finalizar esta seccion, resulta importante sefialar que Cage cree que el
rasgo original de su propuesta artistica precisamente radica en el hecho de que ha

abandonado las pretensiones de ordenar la experiencia. Apunta:

La novedad de nuestro trabajo [es decir, de Merce Cunningham y yo]
deriva, pues, de habernos desvinculado de preocupaciones meramente
humanas hacia el mundo de la naturaleza y de la sociedad del que todos
formamos parte. Nuestra intencion es afirmar esta vida, no producir
orden a partir del caos ni sugerir mejoras en la creacion, sino
simplemente despertar a la propia vida que vivimos, que es excelente
una vez que dejamos atras nuestra mente y nuestros deseos y la
dejamos actuar por si sola. ''?

10 fohn Cage, Silencio, (Madrid: Ediciones Ardora, 2005), p. 130

"' T3 idea de que la estructura o formato de una obra de arte contiene un explicito comentario de la
realidad parece deberle mucho a la idea de Marshall McLuhan sobre que el medio es el mensaje. No me
parece improbable que haya sido asi, dada la enorme influencia que el pensamiento de McLuhan tuvo
sobre Cage.

12 fbid., p. 95.
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Pese a lo que pudiera pensarse, la renuncia a la busqueda de orden no equivale
en Cage al abandono de las pretensiones por transformar la sociedad. Para él, de lo que
se trata es de aprender a distinguir entre momentos (o circunstancias) que exigen actuar
sobre el mundo y otros que exigen una apertura a éste.

De manera particular, despertar a la propia vida que vivimos —proceso que el
compositor alude en el fragmento que citamos un poco mas arriba— significa una mayor
apertura de los sentidos al mundo que nos rodea. Asimismo, implica abandonar las
ensofiaciones del arte para centrarse en cambio en la experimentacion corporal, asi
como en la modificacion de practicas y relaciones sociales concretas. En relacion con
esta cuestion, la investigadora Susana Jiménez Carmona escribe: “La responsabilidad
de hacer como la naturaleza apuntaria asimismo a la cuestion politica, pues Cage
considera que la flexibilidad proporcionada por los paréntesis temporales puede otorgar
mejores modelos para las relaciones sociales.”'® Con esto, Jiménez Carmona nos
recuerda una vez mas que el arte de Cage no comunica —rasgo que ¢l no se cansé de
repetir—, sino que genera situaciones colectivas no-ordinarias, abiertas a todas las
posibilidades. Y precisamente por ello contiene la afirmacion sobre que otro tipo de

relaciones sociales son posibles.

X. Conclusiones del capitulo. Otro tipo de artista

En este capitulo, expuse algunos de los cuestionamientos que Cage plantea en
torno de la figura de los compositores. De manera particular, argumenté que Cage fue
un artista que problematizé varios de los aspectos que conforman la actividad de

componer. Aunque podriamos pensar que dicha manera de trabajar no fue inventada

3 Susana Jiménez Carmona, op. cit., p. 4
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por Cage, sino que contintia el modo de trabajo de practicamente todos los artistas de
vanguardia, si podemos afirmar que el musico norteamericano lo llevo a sus limites.
Asi como invent6 técnicas de composicidon basadas en el azar —que permiten suspender
las convenciones heredadas por la tradicion y el gusto de los compositores—, cuestionod
las funciones de las partituras, explor6 su aspecto grdfico y abordo la espacialidad de la
musica. En otras palabras, Cage puso el acento en rasgos de la musica que durante
siglos habian sido ignorados por los compositores en su practica creativa.

A lo largo de este capitulo di cuenta de la importancia que Cage le concede a
la nocidon de indeterminacion en su arte. Argumenté que apelar a tal principio le
permite crear modos de composicion que simultdneamente posibilitan suspender los
gustos particulares de los artistas y las convenciones de la tradicién. A su vez, defendi
que esto responde al deseo de Cage de aumentar las posibilidades de experiencia y
accion, asi como la libertad, agencia y responsabilidad de los intérpretes y el publico.
Mostré que las investigaciones con la indeterminacion llevaron al musico
norteamericano a experimentar con la notacién musical, lo cual result6 en la sustitucion
de las partituras tradicionales por dibujos y escritos que solicitan que los intérpretes
tomen decisiones de orden creativo.

De cierta manera, varias de las partituras de Cage dejan de darle instrucciones
unidireccionales a los intérpretes, para generar en cambio una relacién mas flexible,
que permite multiples lecturas de una misma pieza. Vimos que detras de este gesto hay
inquietudes politicas, en cuanto responde al deseo de aumentar la libertad y la agencia
de los intérpretes. Con varias de las partituras de Cage los musicos dejan de ser meros
ejecutantes de una obra ajena a ellos, para convertirse en co-creadores de la misma.'"

En otras palabras, en varias de las obras de Cage se abandonan —o problematizan— las

114 Resulta importante aclarar que esto no quiere decir que no haya co-creacién en otro tipo de musica. En
el fondo, la interpretacion de toda musica tiene cierto caracter creativo. Aun asi, las piezas de Cage
acentuan tal aspecto.
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jerarquias tradicionales de la musica, cuestionando las distancias que median entre
intérpretes y compositores.

A modo de ejemplo de tales exploraciones, revisamos las piezas 0’00 y
Winter Music. Expuse que la partitura de la primera consiste en una serie de
instrucciones escritas, que le dejan al musico un enorme margen de libertad para elegir
las acciones que realizara. De cierta manera, se trata de una obra que vuelve al musico
un actor (o performer), permitiéndole llevar a cabo las acciones que desee, siempre y
cuando lo haga de manera disciplinada. Asimismo, mostré que es una pieza silenciosa
aun mas osada que 4°33”’, en cuanto no esta restringida a una duracion de tiempo
especifica. Mencioné que, segin Cage, esto permite experimentar el tiempo bajo su
modalidad de instante, alejdndose de la temporalidad de los relojes.

En cuanto a Winter Music, sefialé que su partitura consiste en veinte hojas no
numeradas, que el musico puede interpretar en el orden que quiera, y con la dotaciéon de
instrumentos que desee o tenga a su alcance. También sefialé que Cage deja sin
determinar la duracidon con la que tienen que ser interpretadas las notas, asi como el
orden en que deben leerse las frases musicales que se encuentran en cada pagina. Con
ello, se les permite a los musicos abordar la obra como les sea mas interesante, y como
les sea posible técnicamente. Vimos que Cage incluso le permite a los musicos no
ejecutar los pasajes que les resulten demasiado complicados, lo cual conlleva una
implicita afirmacion de la singularidad de cada persona.

En este capitulo, me detuve también en mostrar el vinculo que Cage establecia
entre la musica y el teatro. Vimos que consideraba que la musica implicaba una
reduccion del teatro, en cuanto suponia una abstraccioén de los estimulos visuales. Por
lo mismo, el artista estadounidense pensaba que, si se quiere crear un arte que se halle
en consonancia con la vida, es menester pasar de los terrenos de la musica a los del

teatro (entendido en un sentido amplio, como acto escénico).
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Asimismo, mostré que en la obra de Cage esto supuso el desarrollo de un
formato artistico inédito: los happenings. Expuse que en ellos Cage llevo la
indeterminacion a un nuevo nivel, en cuanto permitia que artistas de distintas
disciplinas se reunieran en un mismo lugar para realizar diferentes acciones, de manera
simultdnea y sin un plan establecido de antemano. Argumenté que, al carecer los
happenings de un foco de atencidon tunico, se le exige al publico un mayor
involucramiento en el suceso, pues éste decide qué acciones resultan mas dignas de ser
atendidas. Ademas, Cage, siguiendo las ideas de Duchamp, afirma que los espectadores
son quienes completan las obras, en cuanto ellos son quienes le confieren el estatuto de
arte a lo que experimentan. En ese sentido, se pone de manifiesto que lo que permite
diferenciar los happenings de sucesos cotidianos, es que se trata de un evento convivial,
que es juzgado y experimentado por algunas personas como arte.

Si bien la ausencia de un unico foco de atencion aumentaba la responsabilidad
del publico, vimos que Cage experimentd con estrategias para lograr que los
espectadores/oyentes se involucraran mayormente en los happenings. Senalé que una
de las estrategias mediante la que consiguio realizarlo fue la de remover los asientos,
permitiendo que el publico se desplazara libremente por el espacio. Sostuve que esto
ultimo implica cierta modificacion de las relaciones sociales tipicas del arte, en cuanto
el espectador/oyente se convierte en alguien que también es observado y escuchado por
el resto de los asistentes. Se trata de un gesto al parecer menor pero con grandes
resonancias politicas, en la medida en que invita a las personas a asumir una mayor
responsabilidad en todos los &mbitos de su vida.

Finalmente, expuse que Cage y varios otros artistas consideran que los
happenings pueden tener efectos positivos en quienes los experimentan. Mostré que
Cage sugiere que los happenings nos permiten asumir nuestras vivencias con una
mayor tranquilidad, permitiendo que las asumamos como arte ellas mismas. De manera

contrastada, plantea que el arte tradicional corre el riesgo de generarnos cierto malestar,
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en cuanto propicia que pensemos que el mundo es tan coherente, ordenado y poseedor
de sentido como se muestra en las obras de arte. Dicho con otras palabras, Cage piensa
que el arte, por mas realista u objetivo que pretenda ser, nunca es inocente
politicamente en la medida en que condiciona nuestra sensibilidad y nuestro
pensamiento sobre la realidad. Es decir, no es inocente en cuanto condiciona la manera
en que significamos y asumimos nuestras vivencias. Con esto, se pone de manifiesto
que intervenir sobre el arte, cuestionando sus supuestos, es un gesto que
inevitablemente trastorna nuestras ideas de la realidad. En otras palabras, se hace

explicito que la modificacion del arte permite alterar nuestro propio estilo de vida.
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Capitulo 3:

Anarquia sonora. La misica como promesa de la utopia

For traditional taste, the new in art is like riots in the

streets and revolts in the universities.

Van Meter Ames, Is it art?

L Introduccién al capitulo: Anarquismo vitalista

En los dos capitulos anteriores, mostré que Cage piensa la musica como un arte
que no es inocente politicamente. Cuestionar los supuestos sobre los que esta construida
constituye para él una manera de develar los vinculos que tiene con el resto de practicas
sociales, asi como una estrategia para crear otros estilos de vida. En el primer capitulo
argumenté que Cage considera la musica como una actividad capaz de modificar
nuestros habitos de escucha, lo cual responde a su interés de crear un modo de vida
abierto al mundo, que sea distinto al propio de la subjetividad moderna. Asimismo,
mostré que esto ultimo ante todo busca generar relaciones menos violentas entre el ser
humano y el mundo natural. En el segundo capitulo, abordé las preguntas que Cage
plantea acerca de la figura del compositor. Especificamente, vimos que el artista
norteamericano cuestiona el supuesto sobre que los compositores son los tUnicos
responsables de una pieza de musica, lo cual dificulta la conferencia de sentido al arte, al
tiempo que abre preguntas sobre quiénes tienen autoria sobre las obras. Igualmente,

argumenté que restarle peso a los compositores constituye un mecanismo para aumentar

106



la libertad creativa de los intérpretes, asi como la agencia del publico. En ese sentido, la
disolucién de la figura del compositor permite generar obras musicales abiertas, en la
que los desplazamientos y sonidos de publico son tomadas como parte de la experiencia
artistica. En dichas obras, las relaciones sociales habituales del arte se modifican para
permitir que todas las personas se reconozcan como creadores o actores, lo cual tiene
evidentes ecos politicos.

En este capitulo, profundizaré sobre las implicaciones que tiene la creacion de
piezas de musica participativas. Asimismo, mostraré que las reflexiones de Cage no se
detienen en el papel de los escuchas, los compositores y los intérpretes, sino que también
pasan por el cuestionamiento de la figura del director de orquesta. Resulta importante
seflalar que la idea principal de este capitulo es que Cage considera que el rasgo
distintivo de la musica (entendida como arte escénico o performance) es que genera
experiencias colectivas (o conviviales).'" En ese sentido, su posibilidad para hacer una
critica sociopolitica radica en que permite la emergencia de otro tipo de relaciones
sociales. Como veremos, sostengo que mas que hacer representaciones o metdaforas de la
sociedad ideal, varias de las obras de Cage permiten poner en practica relaciones
humanas distintas a las habituales. En otras palabras, argumentaré —una vez mas— que es
un error pensar la musica de Cage en términos de representacion. De alguna manera, las
obras de Cage contienen un gesto que es mas radical. Si su musica contiene una critica
sociopolitica, no es porque tenga un caracter metaforico, sino una naturaleza
perfectamente concreta. Su musica abandona las pretensiones de comunicacion y el
terreno del sentido, para situarse en cambio en el terreno de las acciones. No buscan

significar, sino hacer ...

115 Utilizo la palabra “convivio” tal y como la define Jorge Dubatti en su texto Principios de Filosofia del
Teatro. Para Dubatti, lo propio del “convivio” es la coincidencia de varios cuerpos presentes en un mismo
espacio y tiempo.
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Antes de entrar propiamente en materia, resulta oportuno dar cuenta de la
postura politica de Cage. A mi parecer, el pensamiento de Cage puede caracterizarse de
anarquismo vitalista. Su arte responde al deseo de construir una sociedad no jerdrquica,
que carezca de figuras de autoridad y que simultaneamente se relacione con la naturaleza
de manera no violenta. En otras palabras, su arte responde al deseo de aumentar la
libertad humana, sin pasar por alto la vida de los otros seres. Conviene recordar que en
los capitulos anteriores mostramos que la incorporacion del silencio, el ruido y el azar en
la musica, no buscan otra cosa que alejarse de las convenciones de la tradicion, con la
finalidad de ampliar las posibilidades de la experiencia, las oportunidades de gozo
sensible y la propia libertad de todas las personas involucradas en la experiencia
artistica. Asimismo, argumenté que recurrir al azar y a lo indeterminado cuestiona tanto
el antropocentrismo de nuestra cultura, como las figuras tradicionales del arte, que a su
vez presentan analogias con los demds ambitos de la sociedad. En ese sentido, la
apertura al mundo que Cage intenta lograr mediante su arte no implica una renuncia al
deseo de transformarlo.

Para poder comprender cabalmente como es posible conjugar la afirmacion de
la vida con la busqueda por transformar el campo de lo social, resulta adecuado citar un
fragmento de Para los pdjaros. En dicho pasaje, el musicologo Daniel Charles le
cuestiona a Cage si la busqueda por abrirnos al mundo no es equivalente a la adaptacion

a éste. La respuesta del artista norteamericano es esclarecedora:

D.C.- El arte es entonces, segun lo define usted, una disciplina de
adaptacion a lo real tal como es. No se propone cambiar el mundo, lo
acepta tal como se presenta. |A fuerza de desacostumbrarnos, nos
acostumbrara mas eficazmente!

J.C.- No creo. En este problema hay un factor que usted no tiene en
cuenta: el mundo, precisamente. Lo real. Usted dice: lo real, el mundo tal
como es. Pero sucede que no es, sino que deviene. jSe mueve, cambia!
No nos espera para cambiar... Es mas movedizo que lo que usted se
imagina. Usted se acerca a esa movilidad cuando dice “tal como se
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presenta”. Porque “se presenta” significa que no esta alli, como una
cosa. El mundo, lo real, no es un objeto. Es un proceso.

D.C.- De modo que seria imposible acostumbrarse, habituarse a un
mundo que estd en devenir... ;/Es eso, mas o menos, precisamente, lo
que usted piensa?

J.C.- Si, es un pensamiento del cambio, como toda mi musica, que se
podria definir como una Music of Changes. ''®

Como este fragmento lo muestra, Cage considera que el mundo es un proceso.
En ese sentido, la apertura a éste es inseparable de la aceptacion del cambio. De ello se
sigue que la afirmacion del mundo no es opuesta a los intentos por transformario. Por el
contrario, implica sostener que el cambio y la transformacion son inherentes al mundo.
Comprender la vida como un proceso trae aunado un rechazo implicito de todas las
posturas esencialistas —con especial énfasis en las ideas esencialistas sobre los seres
humanos y las sociedades humanas—. Si se piensa que hasta la naturaleza muta, con mas
razén lo haran las sociedades humanas, inseparables de una dimension historica. Para
quien, como Cage, concibe la naturaleza como algo en constante transformacion, el
cambio social necesariamente aparece como un suceso inevitable.

El vinculo que Cage encuentra entre anarquia y vitalismo precisamente se
funda en pensar que la vida tiene una naturaleza procesual. En Para los pdjaros, por
ejemplo, sostiene que el gobierno nos desvia de lo real —es decir, de los procesos—,
situandonos en cambio en el nivel de los objetos. Dado que para €l la vida precisamente
se define por tener un caracter procesual, considera que el gobierno implica una
negacion de lo vivo. Por ello, incluso caracteriza a la politica —en el sentido en que
tradicionalmente se le da a dicho término, es decir, como sinénimo de gobierno— como
supresion de la vida en tanto vida poética.

De lo que acabo de decir se sigue que asumirse como anarquista sea, en el caso

de Cage, inseparable de la afirmacion de la vida. Por eso, los comentarios politicos de

116 John Cage, Para los pdjaros, (Ciudad de México: ALIAS, 2007), p. 91
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Cage siempre tienen tintes ecoldgicos, como ya ha quedado de manifiesto a lo largo de
esta tesis. Tal como Cage la concibe, la justicia no sélo debe ser pensada en términos
humanos, sino que incluye también la emancipacion del mundo natural de la voracidad
humana. Dado que la dominacién técnica de la naturaleza es condicién de posibilidad
del capitalismo —tal como Marx y sus intérpretes lo han hecho notar en repetidas
ocasiones—, el deseo que atraviesa la obra de Cage por replantear la relacion que los
humanos tenemos con el mundo natural contiene una critica implicita a las sociedades
modernas.'” Cage utiliza la palabra “utopia” para nombrar la posibilidad de un modelo
diferente de sociedad, donde el ser humano, la naturaleza y la tecnologia puedan
convivir en armonia. A su parecer, si uno de estos elementos no se tiene en cuenta, no

podra nunca haber un cambio realmente profundo en nuestro estilo de vida.

II.  Utopia practicable

Sin duda alguna, el proyecto politico de Cage es utdpico. Sin embargo, como ¢l
mismo lo sefiala en 4 Year From Monday, se trata de asumir una postura utopica “por
razones practicas”.'"® Tal como Cage entiende la utopia, ésta debe ser tomada mas como
un modelo social que parte de la consideracion de nuevas maneras de relacionarnos con
la naturaleza, la tecnologia y con las otras personas, que una mera imagen del paraiso.
En otras palabras, la imaginacién de la utopia necesariamente tiene que tener en

consideracion las caracteristicas de la actualidad, dado que dirige (o condiciona) el

7S¢ que modernidad y capitalismo no son equivalentes, ni coinciden siempre. Sin embargo, sus historias
estan intimamente relacionadas. El capitalismo es un proyecto politico-econémico que no se podria entender
sin el desarrollo del pensamiento moderno. A su vez, la modernidad —entendida como una época del mundo,
pero también como una comprension de la realidad— no podria ser plenamente entendida sin tener en cuenta
sus bases econdmicas, de naturaleza capitalista.

18 En el original (4 Year From Monday, op. cit., p. 63) dice: “Utopia for practical purposes.” La traduccién
es mia.
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accionar politico. Imaginar la meta a alcanzar, necesariamente marca el rumbo de las
acciones que se realizan. Por eso, como bien lo ha sefialado Georges Didi-Huberman en
numerosas ocasiones, la imaginacion siempre es politica.

Aunque afirmar que el pensamiento politico de Cage tiene un caracter utopico
puede parecer problemadtico por la importancia que el musico le concede al presente, a
mi parecer su utilizacion esta justificada en cuanto el propio Cage recurre a la palabra
para describir su postura politica. Aun asi, hay que tener en cuenta que la manera en que
Cage utiliza la palabra “utopia” no parecer ser igual a como la utilizaban los filésofos
europeos en el Renacimiento. Lejos de nombrar con ella un lugar inexistente, al que la
raiz etimologica del término refiere —etimoldgicamente, “utopia” significa no lugar—,
Cage utiliza el término para designar un proyecto politico que ¢l considera plenamente
materializable en la realidad. En ese sentido, asumirse como un utopista es equivalente
en Cage a negar todo pesimismo.'”” Cabe asimismo sefialar que el término de utopia en
Cage no debe pensarse desde una concepcion lineal, continua de la Historia —como
aquella vision progresista de la Historia que duramente critica Walter Benjamin en su
texto Tesis sobre la historia—, sino mas bien en términos de acontecimiento. Y es que,
para Cage, decir Historia es igual a decir “historia de las acciones originales.”'*” Pensar
en la utopia es equivalente en la obra de Cage a afirmar la posibilidad de que acontezca
lo nuevo, una situacion completamente inédita.

Resulta oportuno mencionar que una de las nociones mas importantes dentro
del pensamiento politico de Cage es la de organizacion. El artista norteamericano
encuentra que los seres humanos vivimos de manera contradictoria, en tanto
organizamos ambitos que no necesitan ser organizados y, en cambio, no organizamos

aquello que necesitaria ser organizado. Argumenta que, si se utilizara bien la

e “John Cage - Overpopulation and Art (with Ryoanji)”.
https://www.youtube.com/watch?v=vd_YxF8QQXc&t=626s

120 John Cage, Silencio, (Madrid: Ediciones Ardora, 2005), p. 75

111


https://www.youtube.com/watch?v=vd_YxF8QQXc&t=626s

tecnologia, seria factible tener sociedades en las que ninguna persona padeciera hambre.
La mencién a esto ultimo es importante dado que el problema de la hambruna —y el
combate a ésta— aparece en recurrentes pasajes de los libros y entrevistas de Cage. No
me parece exagerado afirmar que, para el musico norteamericano, la hambruna es la
situacion de mayor injusticia en este planeta, mientras que el combate a ésta representa
la mayor lucha por justicia social. Segin Cage, lejos de esforzarse en resolver este tipo
de problematicas, el ser humano se ha empefiado en organizar y normar practicas cuya
organizacion resulta innecesaria. Considera que la musica precisamente entra en este
segundo grupo de practicas:

De la organizacion conservo lo que es util para sobrevivir: esto

significa que le asigno el sitio que le corresponde. Los hombres actian

en general de otro modo: jorganizan todas las cosas, sin descanso! Y

muy particularmente lo que es indtil organizar; por ejemplo, la

musica... Asi se exime de organizar lo que, en cambio, debe ser

ordenado: las utilidades. '*!

A modo de respuesta frente a tal situacion, Cage recomienda introducir
desorden en aquellos ambitos en donde hasta ahora haya operado una historia de la
organizacion, y orden en donde haya operado una historia de la desorganizacion. Como
veremos, para el musico norteamericano el arte juega un papel importante en lograr tal
cambio, en la medida en que le atribuye la capacidad de generar situaciones anarquicas.
Es decir, en cuanto le atribuye la habilidad de subvertir un orden previo para permitir la
aparicion de una nueva organizacion. Y es que, para Cage, la anarquia no es sinonimo de
caos total, sino un proyecto politico basado en la confianza y el habito de respeto entre
varias personas.'”> Como bien lo sefiala Cage en su conferencia Overpopulation and Art,
la anarquia implica, ante todo, asumir plena responsabilidad por las acciones que uno

realiza.

121 John Cage, Para los pdjaros, (Ciudad de México: ALIAS, 2007), p. 46
122 Joan Retallack & John Cage, op. cit., pp. 212 y 238
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Cage considera que la sociedad no mejorara a menos que modifiquemos la

13

relacion que tenemos con las utilidades. Aunque el término “utilidades” es un tanto
ambiguo en espafiol, en cuanto remite a la economia —pensemos por ejemplo en el
término “utilidades de una empresa”—, me parece que en la obra de Cage hace referencia
a aquellos objetos y servicios que necesitamos para sobrevivir. Esto se pone de
manifiesto al revisar la entrada de la palabra “utilities” en los diccionarios de inglés. El
Cambridge Dictionary, por ejemplo, define la palabra “utility” de las siguientes
maneras: “[1] [no plural] the usefulness of something [2] [plural utilities] a service that
is used by the public, such as an electricity or gas supply (...) [3] a useful public service,
eg the supply of water, gas, electricity, etc.”'* Dado que Cage utiliza la palabra en plural
(“utilities”), la primera acepcion queda descartada, restando los significados
relacionados con servicios publicos. Cabe mencionar que la unica definicion que Cage
plantea del término “utilidades” es que se trata de “una necesidad de la cual es imposible
escapar”'?*, lo cual coincide con la tercera acepcion que presentamos del diccionario.
Una vez aclarado el significado de la palabra utilidades, se vuelve claro que lo
que Cage propone es una accesibilidad mas justa a los bienes y servicios que todos
necesitamos para llevar una vida digna. En ese sentido, afirma que no habra una
transformacion social profunda mientras siga existiendo la propiedad privada. A partir
de las ideas de Thoreau, Cage sostiene que el acceso a los bienes es, ante todo, una
cuestion ética. Si esto es asi es porque, segin su lectura de Thoreau, el propietario que
no utiliza lo que posee realiza una accién inmoral, en tanto impide que otras personas —y
otros seres vivos— hagan uso de objetos importantes, sino es que indispensables para su

subsistencia.'” Por lo mismo, la utopia que Cage imagina pasa por la sustitucion de las

123 “Utility”, Cambridge Dictionary, [Consultado en:
https://dictionary.cambridge.org/us/dictionary/english-spanish/utility?q=utilities].
124" John Cage, Para los pdjaros, (Ciudad de México: ALIAS, 2007), p. 201.

125 ibid.,, p. 233.
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propiedades por utilidades. En otras palabras, implica la colectivizacién de aquellos
bienes y servicios que todas las personas necesitamos para vivir dignamente.

Teniendo en cuenta el vinculo que Cage encuentra entre el acceso a los
recursos que necesitamos para sobrevivir y la ética, se vuelve mas facil entender su
interés por la anarquia. En la conferencia Overpopulation and Art —escrita en 1992, es
decir, en el mismo afo de su muerte—, el musico norteamericano afirma que los
problemas se han vuelto globales, siendo en su esencia los mismos en todas las regiones
del planeta. Cage sostiene que los problemas mas urgentes de esta época son el acceso al
agua, aire limpio, refugio y comida. A su vez, considera que para hacerles frente a estos
problemas, es necesario tomar acciones conjuntas, superando los intereses particulares
de cada nacién. En ese sentido, para Cage los Estados —en su manifestacion moderna
como naciones— se han convertido en una conformacién politica caduca para enfrentar
los problemas de esta época.

Volviendo al tema de las utilidades, cabe mencionar que Cage presenta una
posicion ambigua respecto al vinculo que éstas tienen con la musica. En cierta seccion
de Para los pdjaros, sehala que la musica “nos brinda un modelo de una vida
desentendida de toda utilidad”'?®, es decir, de una vida desentendida de toda
necesidad. Dicho con otras palabras, Cage considera que la musica es una practica que
poco o nada tiene que ver con las utilidades y que so6lo es posible disfrutar plenamente
tras tener cubiertas las necesidades primarias. En relacion a esto, el artista
norteamericano sefala: “(...) si el agua deja de ser potable y el aire se torna irrespirable,
(como podremos derivar de un sonido la mas minima alegria?”'*’ Pese a esta idea, en
Para los pdjaros hay algunos pasajes en los que la opinion de Cage sobre la relacion que
tienen la musica y las utilidades se modifica. En ellos, sostiene que la musica puede

ayudar a alterar la comprension que tenemos sobre las ufilidades. Incluso sefiala que

126 jbid, p. 201
127 bid., p. 113.
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deberiamos comportarnos con éstas tal y como lo hacemos con los sonidos. Es decir,
desde el gozo efimero y renunciando a poseerlos (o, dicho de manera mas precisa,
renunciando a acumularlos). En otras palabras, Cage piensa que la musica nos
proporciona un ejemplo de la relacidon que se podria tener con las utilidades. A nombrar:
un modo de vida en el que todas las personas pueden usar libremente los bienes que
necesitan, sin que nadie sea el propietario unico de estos.'”® Como veremos a
continuacion, las utilidades no son el tinico ambito en el que Cage piensa que la musica
puede ayudarnos. Por el contrario, considera que la musica —y el arte en general— son
actividades capaces de poner en practica otras relaciones humanas, que evidencian la

viabilidad de una sociedad distinta.

III. La musica, una promesa de la utopia

Como acabamos de ver, Cage le adjudica al arte dos funciones con respecto a la
creacion de una sociedad maés justa. Por un lado, la de incitar al desorden en d&mbitos
donde éste se necesita y, por el otro, la de generar situaciones en las que aparezcan otro
tipo de relaciones entre las personas. En otras palabras, le adjudica tanto la capacidad de
poner en cuestion las viejas relaciones sociales como la de generar las condiciones para
que aparezcan otro tipo de dinamicas. En relacion a esto, resulta oportuno mencionar que
Cage declara que su obra y pensamiento se empefian en “provocar un muy alto grado de
desorden.”'® Aunque podria parecer que incitar al desorden tiene un papel negativo,

para Cage se trata de un acto de justicia. Considera que dicho gesto tiene un potencial

128 En relacién con esto, cabe sefialar que Cage, junto a varios otros amigos anarquistas, decidieron
emprender un experimento con la intenciéon de generar otro modelo de vida. Durante la década de los
cincuenta compraron un vasto terreno en el pueblo de Stony Point, cerca de Nueva York. Ahi construyeron
una pequeiia comuna, donde nadie era el tinico duefio de los objetos que tenian.

12 fbid, p. 264
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emancipatorio, en tanto sostiene que vivimos en una sociedad que no es libre. En ese
sentido, lo ve como el preambulo —0 como una condicién necesaria— para que practicas
nuevas y/o negadas historicamente puedan emerger.

En buena medida, es posible trazar un vinculo entre la inclusidon del desorden
en el arte y las dinamicas propias de las revoluciones sociales. El artista norteamericano
sugiere esta analogia en cierta seccion de 4 Year From Monday, en donde define al arte
como una accion criminal: “Art, if you want a definition of it, is criminal action. It
conforms to no rules. Not even its own. Anyone who experiences a work of art is as
guilty as the artist. It is not a question of sharing the guilt. Each one of us gets all of it.”
B0 A mi parecer, definir al arte de esta manera acentlia su naturaleza tanto performativa
como performdtica —es decir, tanto la agencia que tiene sobre la gente que lo ve o
escucha, como su cualidad escénica—, en cuanto se le piensa como una accion.
Asimismo, considero que la utilizacion de la palabra “criminal” en el fragmento recién
citado apunta a la potencia revolucionaria que el arte puede tener. Y es que, desde la
perspectiva juridica, hay pocas cosas tan ilegales como una revolucion. Por definicion,
ésta ultima es un acontecimiento que excede —o esta mas alla de— /a ley, como bien lo
observa Walter Benjamin en su texto Para una critica de la violencia.

Otro aspecto que me llama la atencion del fragmento citado un poco mas arriba
es la forma en que se plantea el tema de la responsabilidad (o “culpa’) en el arte. Lo mas
interesante de ello es que Cage se la adjudica tanto al artista como a todas aquellas
personas que experimentan las obras de arte. De esto se sigue que, para Cage, los
espectadores y los oyentes tendrian la misma responsabilidad sobre una obra que el
artista que supuestamente la cred, con lo que se sugiere, una vez mas, que los
espectadores son igualmente co-creadores de ésta. Asi, se hace patente que, para Cage,

el arte es una actividad en la que el publico es igual de importante que los artistas, en

130 John Cage, 4 Year From Monday, (Middletown: Wesleyan University Press, 1967), p. 51. Las cursivas
son mias.
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tanto ambos son fundamentales para su realizacion. Cabria incluso tomarlos como
condiciones de posibilidad —o elementos indispensables— para que el arte exista.

En Para los pdjaros, Cage hace algunas afirmaciones que conviene exponer, en
cuanto complementan las ideas que recién planteamos. En dicho libro, el artista
norteamericano afirma que su musica se basa en “la posibilidad de que sobrevenga
cualquier cosa”.”' Si bien esta idea podria tomarse a la ligera, me parece que tiene
grandes resonancias politicas. La caracterizacion que Cage presenta sobre su propia
musica se refiere, en primer lugar, a la aceptacion de los sonidos del entorno, pero no
acaba ahi. También da cuenta de la posibilidad de que la audiencia se asuma como
artista, lo cual cuestiona las jerarquias tradicionales de la musica clédsica occidental (asi
como de todo el arte occidental) —que, a su vez, cabe considerar como un elemento que
recorre otros aspectos de nuestra cultura—. Asi entendidas las cosas, el arte puede
pensarse como un ambito en el que se pueden poner en practica un nuevo tipo de
relaciones sociales, desentendidas de las actuales jerarquias, y de la actual division de
trabajos y roles.

En relacion con esto ultimo, resulta adecuado remitirnos a los comentarios que
Cage hace sobre el arte contemporaneo en cierto pasaje de A Year From Monday. Ahi, el
musico norteamericano defiende que resulta mas conveniente juzgar el arte
contempordneo con criterios sociopoliticos que con criterios propiamente estéticos.
Senala que, entre tales criterios, el mas importante es la capacidad que el arte tiene para
incluir acciones de diferentes personas: “To know whether or not art is contemporary,
we no longer use aesthetic criteria (if it’s destroyed by shadows, spoiled by ambient
sounds); (assuming these) we use social criteria: can include action on the part of
others.”"** En otras palabras, el involucramiento fisico del ptiblico es pensada por Cage

como una marca de la contemporaneidad del arte.

31 John Cage, Para los pdjaros, (Ciudad de México: ALIAS, 2007), p. 180
132" John Cage, A Year From Monday, (Middletown: Wesleyan University Press, 1967), p. 59
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La inclusién de las acciones de los espectadores apunta a la generacion de una
sociedad no jerarquica. Por ello, en A Year From Monday, Cage afirma que la nueva
musica canta la disolucion final de la politica y la economia, ambitos que €l piensa en
términos estatales y capitalistas. Si bien Cage no hace explicito de qué manera la musica
contemporanea realiza dicho canto, da pistas para suponer que piensa en la capacidad
que el arte tiene para generar situaciones anarquicas, en las que los viejos roles del arte
se desvanecen. Me refiero a la division artista (o creador) / publico, y, en el caso
particular de la musica, a la distincion compositor / intérprete / publico. Como ya
planteamos en el segundo capitulo, una de las consecuencias que tiene el cuestionar la
existencia de estos roles, es la de permitir que el publico se asuma como co-creador en
el arte. Cage encuentra en ello un gesto sumamente importante, dado que considera que
evidencia la posibilidad de construir una sociedad sin autoridades, donde las personas
sean libres de actuar como quieran, sin que ello implique violentar a otros seres. Repito:
la anarquia es para Cage un proyecto politico basado en el mas hondo respeto.

Para completar lo recién dicho, resulta adecuado sefalar que, en A Year From
Monday, Cage afirma que en el presente hay muchos signos que apuntan a la viabilidad
de la anarquia global. Entre tales signos, situa al arte contemporaneo, dado que, como
acabamos de indicar, esta vinculado con maneras de actuar y de relacionarnos de tal
forma que nadie le diga a los demas como comportarse. Con esto, se pone de relieve
que, para Cage, una de las funciones sociopoliticas mas importantes de su arte
justamente es la de dotarnos de ejemplos sobre la posibilidad de una sociedad cuyos
miembros se relacionen de manera pacifica. En relacion a esto ultimo, el compositor

americano escribe:

Creo que una de las cosas que distingue a la musica de otras artes es
que la musica con frecuencia requiere de otras personas. La realizacion
de la musica es una ocasion publica o una ocasion social. Esto hace que
la realizacion de una pieza musical pueda ser una metafora de la
sociedad o de como queremos que sea una sociedad. Aunque hoy no
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vivimos en una sociedad que consideramos buena, podriamos hacer una
pieza musical en la cual nos gustaria vivir. No me refiero literalmente,
lo digo metaféricamente. Puedes pensar en la pieza musical como una

representacion de la sociedad en la cual estarias dispuesto a vivir
133

Me parece que este fragmento sugiere que la posibilidad de hacer una critica
sociopolitica desde la musica, radica en el hecho de que ella misma la mayoria de las
veces es una situacion publica o social. En ese sentido, Cage se equivoca al usar el
término de “representacion” para nombrar su arte. Y es que la musica a la que Cage se
refiere en el fragmento recién citado, mas que realizar representaciones o metaforas de la
sociedad, implica, para su interpretacion, el establecimiento de pequefias sociedades. En
ese sentido, la capacidad que Cage le adjudica a su musica de crear “representaciones”
de la sociedad en la que nos gustaria vivir, en realidad es equivalente a la habilidad de
poner en practica otras maneras de relacionarnos entre las personas. Dicho con otras
palabras, mas que una imagen de la sociedad emancipada, las piezas para ensamble y las
obras participativas de Cage crearian, de manera temporal y a escala, nuevas sociedades,
nuevas comunidades. Es precisamente por ello que el musico norteamericano se
equivoca al utilizar el término de “metafora” para describir sus obras. Reitero: no se trata
de una representacion, sino de la instauracion real de una sociedad (o una comunidad

humana), por mas pequefia y efimera que ésta sea.

133 John Cage & Joan Retallack, MUSIC. John Cage en conversacion con Joan Retallack, (Santiago de
Chile: ediciones metales pesados, 2012.) El fragmento que transcribo aparece citado en la contraportada del
libro, en donde unicamente se sefiala que se trata de un fragmento de un texto publicado por la Universidad
de Harvard en 1990.
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IV.  Otra orquesta es posible. Otro mundo es posible

Las orquestas constituyen un ejemplo paradigmatico de la manera en que la
musica crea pequefas sociedades. Por lo mismo, me detendré ahora a pensar algunos
aspectos de ellas. Reflexionar sobre las orquestas resulta importante dadas las claras
resonancias sociopoliticas que tienen y dado el destacado lugar que ocupan tanto en el
repertorio musical como dentro del discurso sobre la musica que se ha elaborado en
Occidente. Cage no fue insensible al lugar que las orquestas tienen en la tradicién
occidental, ni a las analogias que presentan con la sociedad en su conjunto. Esto lo llevo
a componer piezas para orquesta que problematizan las funciones de los directores, de
las que sefialaré algunos rasgos en esta seccion.

La importancia de reflexionar filos6ficamente en torno a las orquestas
musicales radica, en primer lugar, en el hecho de que éstas presentan una imagen de la
propia sociedad. En palabras de Attali, las orquestas son una representacion idealizada,
en el terreno de los signos, de la sociedad —y, de manera particular, de las dinamicas
propias del ambito de lo econdmico—. Segun el autor francés, esto haria que la figura de
las orquestas se utilizaran para convencer sobre la racionalidad de la sociedad. Dicho de
otra manera, le adjudica a las orquestas una funcion ideoldgica, en cuanto sugieren la
necesidad de un lider para poder sonar bellamente, es decir, operar correctamente.

Attali sostiene que las orquestas escenifican rasgos propios de la sociedad que
les dio origen. Piensa que, dado que nacieron en el tiempo del desarrollo de la burguesia,
tienen una organizacion similar a la del resto de la sociedad capitalista. En primer lugar,
implican una multitud de personas que estan sometidas a una serie de instrucciones
creadas por alguien mas —el compositor—, convirtiéndose asi en trabajadores anonimos,
que voluntariamente se sujetan a un programa exterior. En otras palabras, Attali

considera que los musicos de la orquesta reproducen la situacion de los trabajadores
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asalariados, quienes deliberadamente venden su fuerza de trabajo para cumplir las
6rdenes que otra persona les da.'**

El segundo aspecto de las sociedades capitalistas que las orquestas escenifican
esta relacionado con la figura del director. De manera particular, Attali asocia los
directores de orquesta con los jefes de las fabricas. Como bien lo ve el autor francés, a
diferencia de los musicos de la orquesta, el director escapa del anonimato, a cambio de
no hacer ninglin ruido. Attali escribe que, por ello, éste es “representacion del poder
econdmico supuestamente capaz de poner en practica, sin conflicto, en armonia, el
programa de la historia trazado por el autor.”'* Yendo mas lejos, Attali piensa que una
de las consecuencias a las que da lugar la salida del anonimato por parte del director, es
que las élites se identifican mas facilmente con él:

La clase dirigente, burguesia industrial o élite burocratica, se identifica
con el jefe, creador del orden necesa{io para evitar el caos en la
produccion. No tiene ojos sino para €l. El es la imagen que ella quiere
trasmitir a los otros y darse a si misma. 1%
Desarrollando esta idea, el intelectual francés sefiala que no todos los miembros
del publico se pueden identificar con el director, debido a su propio lugar en la sociedad.
Encuentra que la figura del solista —a quien considera una escenificacion del “individuo

que se rebela por encima de la muchedumbre”’—

precisamente le hace frente a dicha
situacion, planteando una figura en la que otras personas se pueden reconocer. Segun

Attali, la figura del solista genera un contrapeso en la musica orquestal, que le permite al

134 Esta idea requiere una futura revision a mayor profundidad. Como bien me lo sefial6 la Dra. Didanwy
Kent Trejo, las figuras propias a las orquestas han variado enormemente dentro de la tradicion occidental.
En realidad, durante mucho tiempo las orquestas fungian sin la necesidad de directores. En tiempos de
Mozart, era comun que el concertino (0 primer violin) actuara también como director. Esto abre la
posibilidad de plantar nexos entre la musica de Cage y practicas musicales de épocas anteriores, lo cual
posibilita que las revisitemos y re-pensemos desde nuevas perspectivas.

135 Jacques Attali, op. cit., p. 101

136 fbid, p. 103

137 fpid.
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espectador “no quedar ya reducido a tener que elegir entre la identificacion con el
anonimato de los musicos o con la gloria del jefe.”'*®

Los comentarios de Attali acerca de las orquestas resuenan especialmente bien
con la obra de Cage, quien en varias de sus piezas cuestioné el papel que habitualmente
tienen los directores en las orquestas. En relacion con este punto, resulta adecuado
recuperar un comentario que el compositor hace acerca de su propia obra. En una
entrevista que Arlynn Nellhaus le hizo en 1968 —y que Richard Kostelanetz recupera en
su libro Conversing with Cage—, el musico anarquista comenta: “You see, the old idea
was that the composer was the genius, the conductor ordered everyone around, and the
performers were slaves. In our music, no one is boss. We all work together.”"** Como
este fragmento lo testimonia, Cage, al igual que Attali, halla analogias entre las
orquestas y la sociedad, en cuanto sefiala que los intérpretes solian fungir como esclavos
y los directores de orquesta como jefes. Por lo mismo, propone crear una musica
colaborativa, donde no existan figuras con mayor autoridad que otras.

Para comprender como es que Cage traslada esta idea a su propia musica es
conveniente dar cuenta de lo que ocurre en dos piezas suyas: el Concierto para piano y
orquesta (1958) y la version orquestal de Cheap Imitation (1972). Pese a haber
diferencias entre estas dos obras, me parece que lo mas interesante de ellas es que se
construyen sobre la posibilidad de que la orquesta actlie sin la necesidad de un director,
sugiriendo, en el campo de lo simbdlico, la posibilidad de una sociedad sin lideres. En
ese sentido, a mi parecer son dos obras inseparables de una dimension politica, que
escenifican las propias ideas de Cage.

El Concierto para piano y orquesta (1958) fue una obra en la que el
compositor norteamericano tratd de modificar el papel que los directores de orquesta

tradicionalmente tienen en la musica sinfonica. Para ello, en el estreno de su Concierto,

138 fbid. Las cursivas son mias.
139 Richard Kostelanetz, Conversing with CAGE, (New York & London: ROUTLEDGE, 2003), p. 106

122



Cage puso al bailarin Merce Cunningham a dirigir la orquesta, consiguiendo, en sus
propias palabras, la produccion de un tiempo irregular, en el que cada musico podia
sentirse /ibre del “tiempo de los relojes”.'’ La sustitucion del director de orquesta por un
bailarin permite que cada uno de los musicos pueda seguir sus propios ritmos internos."*!
En esa medida, es un gesto que cuestiona la funcién que los directores de orquesta
tradicionalmente cumplen, y que simultdneamente amplia la libertad de los musicos de
orquesta. Resulta importante decir que en esta pieza no so6lo se busca aumentar la
libertad de los musicos de atril, sino también del pianista solista. Para conseguir esto
ultimo, Cage deja que el solista elija los pasajes que interpretara de entre una larga lista
de opciones. De esta manera, se pone al pianista a la misma altura que el compositor,
permitiendo que el intérprete deje de ser un mero ejecutante de una musica que €l no

escribio, para volverse co-autor de tal pieza de musica.

10 John Cage, Para los pajaros, (Ciudad de México: ALIAS, 2007), p. 128
141 A partir de este aspecto, se podrian plantear vinculos con el concepto de duracién tal y como Bergson lo
trabaja. Queda pendiente el desarrollo de esta idea para trabajos futuros.
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Figura 11. Fragmento de la partitura del Concert for piano and orchestra

(1957-1958).

Figura 12. Fotografia de Merce Cunningham dirigiendo a la orquesta en

una presentacion del Concert for piano and orchestra (1958).
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Es importante mencionar que el Concierto para piano y orquesta ha dado
lugar a una lectura de corte marxista. Me refiero a una interpretacion hecha por el critico
aleman Heinz-Klaus Metzger, que Daniel Charles recupera en el libro Para los pdjaros.
Segun lo cuenta Charles, Metzger creyo ver una anticipacion de la revolucion en la pieza
de Cage, en cuanto que ésta puede ser leida como el asesinato del “director de orquesta
que dirige al mundo, es decir, el capitalismo (...)”."** Aunque la finalidad que Cage le
concede a aquella obra no es la de realizar una metafora de la revolucion —y pese a que
en Para los pajaros Cage se opone a la lectura marxista de su Concierto—, lo que resulta
interesante del comentario de Metzger es que le concede un caracter performativo (o
“teatral”) a la pieza de Cage. Sin mas, la considera una escenificacion de la revolucion,
sugiriendo con ello que la pieza —y en general la musica— tiene la capacidad de hacer
comentarios de indole social. Asi, la interpretacion de Metzger puede tomarse por una
prueba de la lectura que a lo largo de esta tesis yo mismo he estado haciendo sobre la
obra de Cage, de la cual he argumentado que es inseparable de una critica sociopolitica.

A mi parecer, en Cheap Imitation (1972) Cage consolidd lo que empezo6 a
hacer en su Concierto para piano y orquesta (1958). Compuesta catorce anos después
que el Concierto, Cheap Imitation es una pieza para orquesta sin director. El propio
Cage la describe como una obra dificil de interpretar, que obliga a los musicos a
escucharse entre si, lo cual considera que pocas veces hacen. Al hablar de dicha pieza,
en Para los pajaros Cage también le asigna cierta habilidad para abrirle los oidos a los
musicos, asi como para evidenciar la falta de devocion que, segln é€l, es caracteristica de
los intérpretes —y en general de las sociedades— hoy en dia. En otras palabras, le adjudica
a la musica una agencia performativa, al tiempo que sugiere que ciertas piezas u obras de
arte —como Cheap Imitation— pueden crear escenarios en los que se ponen en evidencia

las deficiencias de la sociedad actual.

2 fbid, p. 127
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Dado que implican modificaciones reales en las dindmicas de la orquesta,
seria un error considerar que el Concierto para piano y orquesta (1958) y Cheap
Imitation (1972) son piezas que meramente representan una sociedad no jerarquica.
Pensarlas tinicamente en términos metaforicos y simbolicos simplifica lo que dichas
composiciones realmente llevan a cabo. Al alterar la estructura interna de la orquesta,
estas piezas no solo re-presentan otro tipo de relaciones sociales, sino que de hecho las
presentan, las ponen en practica. Abandonan el terreno de la representacion y lo
simbdlico, para situarse en el terreno de la experiencia y lo concreto. Probablemente de
ahi venga la gran dificultad que su ejecucion le plantea a los musicos.'*

Si la interpretacion del Concierto para piano y orquesta'y de Cheap Imitation
resulta todo un reto no sélo es porque se les pide a los intérpretes ejecutar pasajes
técnicamente complicados, sino sobre todo porque exige que los musicos se organicen
de una manera en la que no estan acostumbrados a trabajar. Quizas sea por ello que
Cage, al final de su vida, afirmd que la ejecucion de piezas complicadas técnicamente
constituye un triunfo politico, en cuanto ejemplifica la posibilidad de realizar aquello
que en un momento consideramos imposible...'** En el caso de la pieza para orquesta sin
director, su interpretacion manifiesta la viabilidad de construir una sociedad sin lideres,
en la que todas las personas colaboran con vistas de un objetivo comun sin que nadie le
imponga a los demas una manera particular de comportarse. ;Quién podria afirmar que

esto constituye un triunfo politico menor?

3 En Para los pdjaros, Cage narra que el estreno de Cheap Imitation fue un verdadero fracaso. De hecho,
por peticion del propio Cage, el dia del estreno tuvieron que presentar la obra como un ensayo con publico.
144 John Cage & Joan Retallack, op. cit., p. 27.
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V.  Tecnologias sonoras

Concebir la musica como una practica colectiva, lleva a Cage a cuestionar no
solo las figuras de autoridad, sino también la manera en que utilizamos la tecnologia.
Como hemos visto, el artista norteamericano le atribuye posibilidades emancipatorias a
la tecnologia, por lo que cuestionar su lugar en la musica no es menor. En esta seccion
del capitulo, argumentaré que, asi como Cage encuentra rasgos benéficos en la
tecnologia, considera que puede tener efectos negativos sobre nuestra relacion con la
musica. A mi parecer, detras de ello hay una toma de conciencia acerca de la manera en
que la tecnologia condiciona varias de nuestras practicas, e incluso de cdémo condiciona
nuestra propia sensibilidad. Asimismo, mostraré que la actitud de Cage no es la de quien
se opone a toda tecnologia por idealizar el pasado, sino la de alguien que confia que es
posible obtener de ella beneficios y placeres inéditos. Lejos de ser un enemigo de la
tecnologia, Cage es optimista respecto a ella, confiando en que desconocemos todas sus
posibilidades y alcances. Desde Cage es posible hacerle una critica a ciertos textos de
Heidegger pues, a diferencia del filésofo aleman, Cage no considera que la técnica
moderna esté absolutamente condenada a un modo de vida utilitario. Para Cage, incluso
los aparatos tecnoldgicos mas modernos pueden dar lugar a experiencias poiéticas,

plenamente artisticas.
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Figura 13. David Tudor y John Cage en una presentacion como parte del Sharaz Arts Festival (1971).
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Figura 14. Fragmento de la partitura de Water Music (1952), pieza
para un pianista solista al que se le solicita usar radios, silbatos,
contenedores con agua y una baraja de naipes.
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Si bien Cage le atribuia posibilidades emancipatorias a la tecnologia,
cuestionaba la utilizacion que en el campo de la musica hacemos de la tecnologia de
grabacion y reproduccion sonoras. A lo largo de su vida, el artista estadounidense
mantuvo una postura ambigua respecto a dicha tecnologia. Aunque fue un pionero de la
musica electronica, no le gustaba que grabaran sus composiciones. Como muestra de
ello basta citar las palabras que el compositor pronuncié en una entrevista que le
concedi6 a David Sterritt en 1982: “I like live music. I don’t stop my music from being
recorded because other people like it. But I’ve always been opposed to records.”'* A mi
parecer, este rechazo ante todo da cuenta de la manera particular en que Cage concibe la
musica. Lejos de tratarse de una excentricidad, su oposicién a los discos coincide
perfectamente con lo que hemos expuesto sobre su arte. Si digo esto ultimo es porque
Cage piensa la musica, ante todo, como un medio para generar experiencias irrepetibles
y como una practica social. En ese sentido, mas que un rechazo general a la tecnologia,
su comentario tiene que ser tomado como una desaprobacion de ciertos usos de ésta en el
ambito de lo sonoro. Se trata, ante todo de una oposicién a aquello que podriamos
denominar como una automatizacion de la escucha.'*®

En A Year From Monday Cage nos ofrece una caracterizacion de la musica
que resulta oportuno citar:

Art instead of being an object made by one person is a process set in
motion by a group of people. Art’s socialized. It isn’t someone saying
something, but people doing things, giving everyone (including those

involved) the opportunity to have experiences they would not otherwise
have had. '

145 Richard Kostelanetz, op. cit., p. 118.

146 Agradezco a la Dra. Sonia Rangel por sugerirme el término “automatizacion de la escucha”, que me
parece adecuado para nombrar uno de los procesos a los que Cage se opone.

147 John Cage, 4 Year From Monday, (Middletown: Wesleyan University Press, 1967), p. 151. Las cursivas
son mias.
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Entre otras cosas, este fragmento resulta interesante en la medida en que da
testimonio de varias de las ideas que he expuesto a lo largo de esta tesis. En primer
lugar, da cuenta que Cage no concibe al arte como un medio de expresion, sino ante todo
como generador de experiencias. Asimismo, el fragmento recuerda que el artista
norteamericano no entiende sus obras como objefos, sino como procesos. A su vez,
pensar el arte de esta manera implica acentuar su cardcter comunitario, en cuanto se le
concibe como una serie de acciones que permiten que un grupo de personas tengan
experiencias compartidas (o conviviales) e irrepetibles. Dicho con otras palabras, lo que
Cage resalta en la definicidon que ofrece es que el arte es, ante todo, una actividad social.
De esto se desprende que su funcion principal sea la de crear o fortalecer vinculos
comunitarios, lo cual, como ya hemos dicho, puede servir para mantener el estado actual
de las cosas o contribuir a la modificacion de la sociedad.

De manera contrastada a esta caracterizacion del arte, en 4 Year From Monday
Cage senala que las grabaciones propician una disminucion del nimero de personas que
interpretan musica. Argumenta que, al poder escuchar musica reproduciendo un disco —o
cualquier aparato similar— cada vez menos personas aprenden a tocar un instrumento. De
esta manera, Cage sugiere que las grabaciones de musica corren el riesgo de propiciar una
relacion contemplativa o pasiva con la musica, en vez de la relacion creativa y fisica que
tendrian quienes se relacionan con la musica desde la composicién o desde la ejecucion
de instrumentos. Asimismo, Cage afirma que las grabaciones de musica aplanan los
sonidos, haciendo que la musica pierda profundidad —es decir, parte de su cualidad
espacial—, lo cual tendria como consecuencia la produccion de una escucha parcial,
incompleta. En otras palabras, el musico norteamericano plantea que la tecnologia de
grabacion sonora implica alteraciones tanto a nivel de la practica musical, como en
relacion con la escucha.

Para completar los comentarios de Cage sobre la musica grabada, resulta util

traer a colacion algunas ideas de Attali. Al igual que Cage, el autor francés piensa que las
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técnicas de grabacidn y reproduccion sonora implican una alteracion radical de la relacion
que se tiene con la musica. De manera particular, sefiala que las grabaciones inauguran la
posibilidad de almacenar la musica, pudiendo aplazar (o incluso prescindir) de su
escucha. Gracias a la tecnologia de grabacion, la musica, un arte que tiene al tiempo
como uno de sus elementos principales, puede convertirse en un objefo capaz de ser
almacenado en una bodega, bajo su modalidad de disco, o como bytes en un ordenador.
Nada garantiza que el poseedor de los discos o de los archivos digitales los escuche
jamas.

En relacion con esto ultimo, Attali escribe: “El almacenamiento se convierte en
un sustituto, y no en algo previo al uso. Se compran mas discos de los que se pueden
escuchar.”'® Para Attali, esto no significa otra cosa que la desaparicion casi total de la
funcion original de la musica —que para el autor francés es la de cohesionar un grupo
humano—, instituyendo en cambio un simulacro de dicha funcion. Por ello, el autor
francés sostiene que la invencion de las tecnologias de grabaciéon y reproduccion sonora

3

supuso una modificacion en los “usos” de la musica, pasando de un uso social a un
consumo individual, solitario. En palabras del autor francés, con las tecnologias de
grabacion y reproduccion sonoras, “la accesibilidad sustituye a la fiesta”.'* Con la
tecnologia de grabacidén sonora, la musica deja de ser experimentada, por quienes la
escuchan, como una actividad hecha en el presente y la mayoria de las veces disfrutada en
compaifiia de varias personas, para convertirse en cambio en algo que puede ser disfrutado
de manera solitaria. En palabras de Attali, significa la desritualizacion de la musica. Al
ser grabada, de cierta manera la musica deja atrds la esfera de aquello a lo que Walter

Benjamin, en su texto La obra de arte en la época de reproductibilidad técnica,

8 Jacques Attali, op. cit., p. 151
' fbid, p. 149
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denominaba como su funcidn cultual. Dicho de otra manera, implicaria una reduccion de
su “aura”, es decir, de su caracter irrepetible."

A modo de respuesta a esta posibilidad de la musica grabada, Cage compuso
algunas piezas que buscaban generar otra relacion con los discos y las tecnologias de
reproduccion musical. Un ejemplo interesante de ello lo encontramos en 33 % (1969),
obra en la que el publico produce la musica mediante la manipulacion de discos y
altoparlantes. A mi parecer, lo que resulta interesante de la pieza de Cage es que sugiere
otras posibles relaciones con la musica grabada —y, en general, con la tecnologia de
audio—. En 33 7/, la manipulacién de varios tocadiscos por distintas personas permite,
ante todo, dos situaciones: a) hacer que la musica, pese a estar grabada, se convierta, una
vez mas, en una actividad comunitaria, y b) generar una relacion activa (y hasta
creativa) con la musica grabada. A su vez, esta segunda operacion contribuye a que se
diluya la distincidon de compositor, intérprete y publico, al tiempo que posibilita que una
nueva obra surja a partir de la interaccion de las distintas grabaciones, minando, hasta
cierto punto, el caracter de objeto de los discos.

En 33 7 (1969) Cage investiga la posibilidad de tener una relacién con la
tecnologia y con la musica distinta a la que la mayoria de la gente tiene. Refiriéndose a
la musica contemporanea, Cage hace un comentario perfectamente aplicable a tal obra:
“Old music was competitive. It divided people, just like the social system. New music
brings people together to work and use technology for the common good. Its changing
society.””! Con 33 /%, Cage busca que la gente se sirva de la tecnologia para crear una
experiencia sonora inédita, que resulte interesante para todos. Para ello, se distribuyen
mas de doscientos discos, asi como una docena de tornamesas por un cuarto, dandole

libertad al publico de interactuar con esos objetos como deseen. La idea detras de dicho

150 Recordemos aqui que Walter Benjamin precisamente define al aura como la “aparicién irrepetible de una
lejania por cercana que ésta pueda hallarse.” (Walter Benjamin, La obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnica, Abada Editores, Madrid, 2008, p. 16)

151 Richard Kostelanetz, op. cit., p. 106.
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gesto es que la gente se asuma como artista, creando una pieza de musica colectiva e
inédita, a partir de la manipulacion de los discos. Dicho con otras palabras, a mi parecer
lo que Cage busca con 33 % es que la musica vuelva a constituirse como una actividad
social (o convivial), capaz de generar una comunidad y de provocar un goce compartido
por varias personas. En ese sentido, se trata de una obra que pretende darle la vuelta al
caracter de objeto de los discos, asi como a la relacion que estos propician con la musica.
Es una obra de arte sui géneris, que hasta el dia de hoy contintia planteando preguntas
sobre la relacion que la tecnologia mantiene con la practica musical. De cierta manera,
contiene dentro de si el mismo gesto que los mash-ups y que varios otros procedimientos
que en la actualidad se han hecho habituales en la musica electrdnica, a los que precede
por mas de veinte afios.

En los debates actuales sobre los derechos de autor en las mezclas realizados
por DJs, la voz de Cage resuena a la distancia. Ofrece una defensa a los DJs y una
posible salida a la discusion, en cuanto para él es evidente que la combinacion de varias
piezas, resulta en nuevas obras. En el fondo, lo que Cage nos sugiere con 33 % es que el
acto de mezclar musica implica la misma creatividad que la que se necesita al tocar un
instrumento, o incluso al componer una pieza ex nihilo. Y, en la medida en que dicha
accion da lugar a nuevas sonoridades, generadoras de un goce comun, no hay espacio

para dudar que se trata de una verdadera experiencia artistica.
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Figura 15. Fotografia de una realizacion de 33 / en la galeria

daagalerie de Berlin (1988-1989).

VI Conclusiones del capitulo. La viabilidad de la utopia

A lo largo de este capitulo nos detuvimos a revisar las funciones politicas que
Cage le atribuye a la musica, mostrando que €l le adjudica a su propio arte posibilidades
emancipatorias. Mostré que Cage, a lo largo de su vida, se asumié como anarquista,

siendo Thoreau y Emma Goldman algunas de sus principales referencias a nivel de su

135



pensamiento politico.”> Expuse también que para el musico norteamericano el
anarquismo esta relacionado, en primer lugar, con la afirmacién de la vida, asi como con
la promesa de una sociedad mas libre y no jerarquica. En relacion con el vinculo que
para Cage tiene el anarquismo y la afirmacion de las fuerzas vitales, mostramos que
concibe al gobierno como algo que nos distancia del aspecto creativo de la vida,
caracterizando incluso al gobierno como supresion de la vida en tanto vida poética.
Dicho de otra manera, para Cage el gobierno iria ligado a un tipo de vida lejano a la
creatividad y al asombro que caracterizarian, por ejemplo, al estilo de vida de los
artistas. Ademas, en relacion con el vinculo que existe en la obra de Cage entre anarquia
y vitalismo, argumenté que la transformacién del mundo no es contraria a la afirmacion
de éste, en cuanto piensa que el cambio y el movimiento son principios ontoldgicos de
todo lo real (incluyendo, por supuesto, las sociedades humanas).

En este capitulo también expuse que el arte de Cage implica un
cuestionamiento de la relaciéon que tenemos con la tecnologia. Indiqué que, para el
musico norteamericano, la modificacion de los usos que le damos a la tecnologia es un
acto urgente, necesario para lograr transformar la sociedad. En este capitulo mostré que
Cage propone sustituir la propiedad privada por las utilidades, que cabe entender como
una red de servicios publicos. En otras palabras, sostuve que Cage es partidario de la
colectivizacion de todos aquellos bienes y servicios que todas las personas necesitamos
para vivir dignamente. Argumenté que detras de ello, hay preocupaciones de corte ético,
provenientes de las ideas de Thoreau, quien consideraba que la acumulacién —y la no
utilizacion que se desprende de ella— de bienes indispensables para la vida representaba
una afrenta hacia el resto de seres vivos del planeta. Dicho de otra manera, para Cage la
abolicién de la propiedad privada no es s6lo un acto politicamente deseable, sino

también una aspiracion ética.

152 A esta lista habria que agregar a Buckminster Fuller y Marshall McLuhan, a quienes Cage
constantemente alude en sus textos.
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Asimismo, mostré que Cage relaciona la musica con la nocion de las
utilidades, concibiendo la musica como un arte que nos permitiria imaginar otras
maneras de relacionarnos con las utilidades. En especifico, vimos que Cage sugiere que
la manera en que nos relacionamos con los sonidos —es decir, desde el placer, cuya
naturaleza es efimera y no util- presenta un modelo deseable para nuestra relacion con
las utilidades (o, dicho con otra palabra, con los bienes). El artista estadounidense cree
que podriamos relacionarnos con los bienes renunciando a poseerlos y acumularlos. Asi,
lo que Cage en el fondo propone es una colectivizacion de los servicios y objetos que
todas las personas necesitamos para vivir.

Otro aspecto que analicé en este capitulo fue que, ademads de la sugerencia de
otras posibles relaciones con las utilidades, Cage encuentra que la musica es capaz de
generar circunstancias andrquicas, lo cual concibe como una de sus posibilidades
emancipadoras mas importantes. Me refiero a la generacion, desde el arte, de situaciones
en las que nadie le diga a los deméas como comportarse, ni qué sentir o pensar. En
relacion con esto, vimos que Cage cuestiona la figura del director de orquesta en varias
de sus composiciones. Argumenté que detrds de esto hay una fuerte critica a la tradicion,
dado que las orquestas ocupan un sitio destacado dentro del repertorio y el discurso
musical de Occidente. Asimismo, a partir de las ideas de Attali, senalé que las orquestas
constituyen una imagen idealizada de las sociedades capitalistas, cumpliendo los
miembros de la orquesta un papel similar al que realizan los trabajadores asalariados en
una fabrica —en la medida en que ambos llevan a cabo un programa disefiado por alguien
mas—, y cumpliendo los directores un papel parecido al de los capataces de las mismas.
Como vimos, Cage critica tal situacion, elaborando piezas que sugieren otros modos de
operar para las orquestas. Revisamos que Cage compuso obras que problematizan los
roles que habitualmente tienen los musicos y los directores dentro de las orquestas,

planteando la posibilidad de que las relaciones entre ellos sean menos jerarquicas.
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Finalmente, en este capitulo pasamos revista a la opinion que Cage tenia
acerca de los discos y la musica grabada. Recurriendo a las ideas de Attali, sugeri que la
grabacion de musica inaugura la posibilidad de almacenarla sin escucharla. Como vimos,
en palabras de Cage esto representa la conversion de la musica en un objeto —en vez de
ser un proceso o una actividad social—, lo cual genera efectos en nuestra modalidad de
escucha y en la relacion que tenemos con la musica. Planteé que las tecnologias de
grabacion sonora propician una escucha solitaria de la musica, lo cual se aleja del
caracter convivial que ésta suele tener. Dicho en otras palabras, la grabacion de la
musica implicaria un alejamiento de su funcion original. Mostramos que, frente a tal
situacion, Cage elabor6d piezas —como 33 /53— que plantean otras posibles maneras de
relacionarnos con las tecnologias de grabacion y reproduccion sonoras, volviendo a
hacer que la musica sea una actividad social —que produciria un goce compartido—, y no
un objeto que se consume en soledad.

A forma de conclusion de este capitulo, me gustaria expresar que, de todo lo
expuesto, se sigue que la musica no es pensada por Cage simplemente como una imagen
de la sociedad, sino como creadora de situaciones en las que se practicarian realmente
otro tipo de relaciones humanas. Dicho de manera mas asertiva, en este capitulo
expusimos razones suficientes para sostener que la posibilidad de hacer una critica
social asi como una praxis politica desde la musica se sostiene, ante todo, en su
habilidad para propiciar en la realidad, aunque sea fugazmente y a escala, otro tipo de
sociedad, un nuevo modelo de comunidad humana. A su vez, vimos que esto ultimo es
posible en la medida en que la musica es una actividad social, que necesariamente
implica a varias personas, y cuyo sentido y funciones estan definidos por la cultura a la
que pertenece. Asi pues, la musica no sélo crearia metaforas o imagenes de la utopia (o

de una mejor sociedad), sino que en ocasiones permitiria que ésta se materializara.
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Consideraciones finales: Pregunta sonica

La pregunta que recorre esta tesis es la posibilidad de la musica para realizar
una critica sociopolitica. Dicho de otro modo, la busqueda central de esta tesis es la de
reflexionar sobre los elementos que permiten pensar la sociedad desde lo musical. Se
trata de una cuestion indisociable de otra inquietud: la relacion de la musica (y las artes
en general) con la transformacion politica. En otras palabras, en esta tesis me plantee
ante todo tres preguntas: ;De qué manera puede hacerse una critica sociopolitica desde
la musica? ;De qué manera puede la muisica realizar comentarios de indole politico, sin
recurrir a la palabra? ;Como puede la musica contribuir al cambio social?

A mi parecer, se trata de tres preguntas importantes para la filosofia, en cuanto
permiten pensar las funciones sociales y politicas de la musica. Sin embargo, la propia
naturaleza del arte impide que las preguntas sean abordadas de manera general, en
abstracto. Como cualquier actividad humana, el arte tiene un caracter historico. Asi
como el propio significado de la palabra “arte” cambia, las funciones que éste cumple
dentro de una sociedad no siempre han sido las mismas. De ello se sigue que sus
posibilidades criticas, revolucionarias o incluso emancipatorias, no se presenten siempre
de la misma manera. Por lo mismo, para poder pensar a fondo las preguntas que
atraviesan esta tesis es menester atender las busquedas, ideas y gestos particulares que el
arte ha tenido en diferentes momentos. En otras palabras, las respuestas de las preguntas
que planteo, varian dependiendo del periodo, tradicion, o incluso artista sobre el que se
reflexione.

Si en esta tesis opté por reflexionar sobre la obra del artista norteamericano
John Cage fue por la profundidad, singularidad y complejidad de su pensamiento, asi
como por la relevancia que su obra tiene dentro del panorama (tanto “prdctico” como

discursivo) del arte contemporaneo. Hasta el dia de hoy son numerosos los artistas que
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se refieren a Cage como uno de sus mas importantes maestros, teniendo una influencia
sobre creadores de practicamente todas las disciplinas artisticas. Como afirmé en la
introduccidon de esta tesis, sin duda alguna la obra de Cage puede pensarse como un
prisma que refleja varias de las discusiones mas importantes que se dieron en el mundo
de las artes durante el siglo pasado (y que, de varias maneras, siguen activas hasta el dia
de hoy).

Como ya vio el lector, cada uno de los capitulos de la tesis dio cuenta de
cuestionamientos particulares que la obra de Cage sugiere. En el primer capitulo de la
tesis, me centré en las reflexiones de Cage acerca de la escucha. De manera particular, el
tema principal de dicho capitulo fue la politicidad de la escucha, asi como el vinculo que
tiene la transformacién sensible con la transformacion social. Por su parte, el segundo
capitulo versdé sobre la problematizacion que Cage elabora en torno a la figura del
compositor, lo cual implica cuestionar los supuestos que se hallan detras de la actividad
de componer, los métodos utilizados, el alcance del trabajo compositivo, el vinculo que
la figura del compositor tiene con otras figuras de la tradicion musical, e incluso la
relacion que la musica mantiene con otras disciplinas artisticas. Si en el primer capitulo
sugeri que Cage inaugura un tipo de artista distinto, que basa su trabajo en la escucha (en
vez de la expresion personal), en el segundo capitulo argumenté que Cage asume su
actividad artistica desde la revision critica de los supuestos heredados por la tradicion.
Asimismo, en dicho capitulo sostuve que los comentarios sobre la figura del compositor
son indisociables de cuestionamientos politicos, en cuanto problematizan la division de
trabajos (o funciones) y las jerarquias sociales. Por lo mismo, argumenté que la
disoluciéon de la figura del compositor es inseparable de la adquisicion de una mayor
libertad, pero también de responsabilidad, por parte de los intérpretes y los miembros del
publico.

Finalmente, el tercer capitulo se centrd en las ideas de Cage acerca de las

orquestas y la tecnologia de grabacion de audio, provenientes de un periodo en el que el
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musico norteamericano hizo més explicitas sus preocupaciones politicas. Me parece que
la idea mas importante de dicho capitulo —y que de alguna manera desarrollé a lo largo
de toda la tesis— fue que el aspecto politicamente mas relevante de la musica de Cage es
que permite poner en practica relaciones sociales diferentes a las habituales. Por lo
mismo, en el ultimo capitulo discuti la idea —del propio Cage— de que su musica crea
metaforas (o representaciones) de la sociedad en la que nos gustaria vivir. Por el
contrario, sostuve que €s un error pensar su arte en términos representativos, simbolicos
o metaforicos, pues ello pasa por alto acciones que realiza con su obra. De alguna
manera, lo que el arte de Cage lleva a cabo es mas radical que una mera representacion
de la sociedad: instaura, en la realidad, pequefias comunidades poseedoras de dinamicas
sociales distintas a las habituales.

Después del breve repaso de la estructura general de la tesis, me parece
importante dar cuenta de algunos rasgos de la obra de Cage que permiten responder las
preguntas que me planteé en este texto. En otras palabras, me gustaria sefialar aquellos
aspectos en los que, segun mi propia lectura de Cage, radican algunas de las
posibilidades criticas de la musica.

Considero que una de las conclusiones mas importantes que se desprenden del
primer capitulo de este escrito es que la escucha es, en ante todo, un acto. En otras
palabras, lejos de ser algo que ocurre de manera pasiva, implica una disposicion
particular hacia el mundo. Al abordar la musica como una actividad capaz de entrenar
(o, si se prefiere, des-entrenar) nuestra escucha, Cage evidencia que la audicién no es
algo dado de manera natural, sino que es una actividad mediada por la sociedad a la que
pertenecemos. De esto se sigue que la musica conlleva un disciplinamiento particular de
nuestra audicion, que condiciona la manera en que atendemos los sonidos. En otras
palabras, el compositor norteamericano sugiere que uno de los efectos del arte es el
acondicionamiento de nuestra sensibilidad. Con ello, el arte deja de ser pensado

exclusivamente como un medio de expresion, para comprenderse como una practica que
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afecta nuestros cuerpos, nuestra experiencia de la realidad. Mas aln: se abre la
posibilidad de concebir al arte como mecanismo de auto-alteracion, tal y como Cage
asume su propia musica.

A mi parecer, del primer capitulo también se sigue que el silencio y los ruidos
son dos términos cuyo sentido varia de sociedad en sociedad. Creo que, a partir de las
ideas de Cage, di razones suficientes para mostrar que, lejos de dar cuenta de fendmenos
“reales”, facilmente identificables, son palabras que nombran sonidos que una cultura
juzga como poco importantes y carentes de sentido. Por lo mismo, me atrevo a afirmar
que el silencio no existe; se produce. Dicho de otra manera, todo silencio (o, mejor
dicho, toda aquella experiencia a la que nombramos como “silencio”) es resultado de un
acto de silenciamiento. De esto se sigue que la escucha del silencio en 4’33’ (y las otras
piezas silenciosas de Cage), es un gesto musical que puede ser leido politicamente. Ante
todo, implica una apertura al entorno, mediante la cual podemos atender todos aquellos
sonidos silenciados por la civilizaciéon occidental. A nombrar: los ruidos producidos por
nuestros cuerpos, los sonidos del mundo natural, los sonidos de la audiencia y los ruidos
citadinos. Me parece que la escucha del silencio incluso puede tomarse como una
invitacion a abrir nuestros oidos a las musicas de sociedades no occidentales, lo cual
Cage realiza de manera explicita en varias de sus piezas.'>

Ahora bien, Cage ensefia que para poder escuchar plenamente todos estos
“ruidos” y “silencios” es menester cuestionar los supuestos bajo los que esta construido
el arte —y, junto a éste, la civilizacion— occidental, dado que son ellos los que nos llevan
a distinguir entre musica y ruidos, asi como entre sonido y silencio. En ese sentido, me

atrevo a sostener que el deseo de abrir la escucha es inseparable de preocupaciones

133 En relacién con esto, recomiendo escuchar los discos que conforman la serie “Gamelan Cage” que
retnen varias de las composiciones que el artista norteamericano realizé para piano preparado, interpretadas
por un conjunto de musicos balineses. A mi parecer, se trata de dos discos sumamente bellos, en cuanto
sugieren que las conexiones entre la musica de Cage y las culturas no occidentales pueden darse en una
doble direccion. Para mayor referencia, revisar la bibliografia de esta tesis.
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éticas-politicas, en cuanto afirma la necesidad de abrirse a la otredad. Dicho de manera
mas asertiva: Cage, con su musica, pone de manifiesto que la alteridad, por mas distinta
a nosotros que sea, nunca es plenamente muda. En ese sentido, escucharla se revela
como una obligacion ética. Estando al borde de un colapso ecologico, ;/quién podria hoy
en dia pensar que escuchar (de todas las maneras posibles) a los seres no humanos —la
otredad mas otra— no es un acto urgente? ;Quién podria dudar en la actualidad sobre la
necesidad de generar una relaciébn mas empatica, o de mayor apertura, con el mundo
natural?

Antes de pasar a otro asunto, me parece importante decir que las piezas
silenciosas de Cage —y en general su musica— pueden pensarse como un acto de
hospedaje. La disolucion de las figuras tradicionales del arte permiten que las obras se
abran generosamente a cualquier sonido, a cualquier suceso. Puntualmente, se abren a la
naturaleza y a las acciones del publico. Si bien ambas acciones me parecen
fundamentales, considero que simbolicamente el primer gesto tiene una enorme
relevancia tanto a nivel artistico, como a nivel politico. Dado el lugar que el arte tiene en
nuestra civilizacion —siendo una actividad que histéricamente estuvo ligada con el culto
a lo divino y que fue pensada como una de las expresiones mas elevadas del espiritu
humano—, permitir que la naturaleza habite su terreno apunta a un modo de vida en que
convivamos armoénicamente con ella. Con sus piezas silenciosas, Cage realiza en el
terreno de la musica lo que hoy en dia es urgente en todos los &mbitos de la sociedad, es
decir, la invencion de espacios —y estilos de vida— en los que el ser humano y la
naturaleza puedan cohabitar armdnicamente.

Debido a que en el primer capitulo revisé la importancia que Cage le concede
al acto de escuchar dentro de la practica musical, fue necesario reflexionar a fondo las
implicaciones que esto tiene sobre la practica compositiva. A mi parecer, hay razones
suficientes para afirmar que Cage propone asumir al compositor ya no como alguien que

se expresa y que manda, sino ante todo como alguien que escucha y que plantea
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preguntas desde su practica artistica. De manera puntual, esto ultimo se expone en sus
investigaciones sobre la notacién musical, con las que cuestiona las funciones que
tradicionalmente ésta habia tenido. Asimismo, en la tesis ha quedado claro que la
disolucién de la figura del compositor en la obra de Cage permite que los intérpretes y el
publico adquieran una mayor importancia en la experiencia estética. En otras palabras, el
arte de Cage implica una apertura tanto al mundo natural, como al propio mundo social.
Detras de las preguntas que Cage plantea sobre la figura del compositor, hay un incisivo
cuestionamiento sobre el individualismo occidental moderno. En el fondo, su musica
cuestiona la posibilidad de atribuirle el sentido, y toda la responsabilidad de la obra, al
compositor. Como mostré, segun el propio Cage, se trata de poner en entredicho la firma
que acompania las obras. Por lo mismo, la autoria de las piezas compuestas por Cage, es
tanto suya como de los musicos que la interpretan e, incluso, del publico.

Otra idea importante del segundo capitulo de esta tesis es el aspecto espacial
que Cage encuentra en la musica. Vimos que el cuestionamiento de los alcances de la
actividad compositiva llevo a Cage a preguntarse si la disposicion espacial del publico y
las fuentes de sonido debia ser un aspecto ajeno a la composicion. Darse cuenta que el
espacio es un elemento constitutivo de la musica —en cuanto ella misma es vibracion de
cuerpos en un espacio determinado— permite profundizar la reflexion que realizamos
sobre ella. En primer lugar, abre terreno para pensar la propia materialidad de la musica,
lo cual posibilita reflexionar con mayor amplitud acerca de los efectos que ésta tiene
sobre los cuerpos. En segundo lugar, el reconocimiento del aspecto espacial de la musica
sirve para recordar que la musica es, ante todo, un arte escénico (o performatico) —lo
cual muchas veces ha dejado de lado la filosofia—. Por lo mismo, al reflexionar sobre la
musica no se deberian pasar por alto los gestos corporales que los musicos realizan, ni
las condiciones arquitectonicas del lugar en que se interpreta una obra particular. De esto
se sigue que las posibilidades criticas de la musica recaen de igual manera en lo sonoro

que en lo gestual. Como Cage lo evidencia con varias de sus piezas, la musica puede
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hacer comentarios mediante elementos normalmente considerados como
extra-musicales. Asi como puede comunicar ideas mediante los sonidos, la musica
puede realizar comentarios a través de otros medios. Los cuerpos de los intérpretes, la
disposicion espacial designada a una interpretacion, los rituales propios de la practica
musical, y el papel que se le concede a los espectadores también expresan.

De igual manera, en la tesis mostré que las investigaciones de Cage sobre la
espacialidad de la musica lo llevaron a desarrollar un formato artistico inédito, que con
los afios alcanzaria una popularidad y relevancia enormes en el mundo de las artes. Mas
alla de los comentarios que ya hice sobre los happenings, en esta parte final de la tesis
me parece oportuno detenerme en la capacidad que Cage les atribuye para alterar nuestra
experiencia. Lo que me parece destacable de tal idea es que da cuenta de la manera en
que el arte condiciona nuestras ideas sobre la realidad. Al atribuirle a los happenings
efectos positivos sobre la manera en que asumimos nuestras vivencias, se sugiere que el
arte, por mas objetivo o realista que busque ser, siempre condiciona nuestra experiencia.
Por lo mismo, ninguna obra de arte es inocente politicamente del todo. De igual manera,
se pone de manifiesto que cuestionar las figuras, métodos particulares y dindamicas
propias del arte, no es una praxis politica carente de importancia. En definitiva: si el arte
hoy en dia puede tener un caracter critico es porque nuestra experiencia se encuentra
condicionada por él.

Considero que, a partir de las piezas silenciosas, las partituras flexibles y los
happenings, se pone de manifiesto que la critica que Cage realiza con su obra desborda
los propios terrenos del arte. Por lo mismo, mantengo que pensarla en términos de
representacion —tal y como como el propio Cage lo hace en algunos de sus textos—
resulta reduccionista para pensar lo que ahi sucede. Una vez maés, repito que si el arte de
Cage tiene un caracter revolucionario o subversivo, no es porque haga una metafora de
la sociedad, sino porque de hecho produce situaciones que permiten la aparicion de otro

tipo de relaciones sociales.
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Para dejar en claro ese punto, en el tercer capitulo expuse las ideas de Cage
sobre las orquestas y las grabaciones sonoras, asi como sus investigaciones con el
Concierto para piano y orquesta (1958), Cheap Imitation (1972) y 33 % (1969). A mi
parecer, se tratan de tres piezas que evidencian que la posibilidad de realizar una critica
sociopolitica desde la musica, se halla, ante todo, en el hecho de que ésta es una
actividad colectiva. Efectivamente, mostré que para Cage el arte es una actividad social
(o comunitaria), por lo que desde el principio tiene implicaciones politicas. En otras
palabras, la capacidad que la musica tiene para hacer comentarios politicos y para
contribuir a la transformacion social, descansa en lo que para Cage es su propia
condicion de posibilidad. La musica implica la organizacién de varias personas, por lo
que es imposible separar sus dinamicas, figuras y demds elementos, de la sociedad en su
conjunto. La musica no existe como una moénada; es, por el contrario, un reflejo de la
sociedad en su totalidad. Concuerdo con las ideas de Theodor Adorno en este punto en
particular.

Las piezas que analizo en el tercer capitulo también sugieren que los
cuestionamientos que las artes plantean pueden suceder tanto a nivel de los materiales o
métodos usados, como a nivel de las dinamicas que las fundamentan. Preguntar sobre el
contenido, los métodos o los materiales, es igual de importante que discutir sus figuras
(o division de roles), el contexto en el que se presenta o su valoracion economica. Como
ejemplo, mostré que Cheap Imitation y el Concierto para piano y orquesta exigen, como
parte esencial de la obra, que los musicos se organicen de otra forma. De cierta manera,
con ello Cage da un paso mas en el cuestionamiento sobre los alcances y limites de la
actividad artistica, planteando que la existencia misma de los directores de orquesta es
parte de las piezas sinfonicas (si bien es un elemento que, en si, no se escucha). En otras
palabras, la obra de Cage evidencia que incluso los elementos que no son audibles son

parte de la musica.
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Otra idea importantes de esta tesis es que la musica puede contribuir a
imaginar nuevas relaciones con la tecnologia. Varias de las obras de Cage invitan a
relacionarnos con los aparatos tecnoldgicos de manera ludica, explorando sus
posibilidades desconocidas. En obras como 33 % (1969), Water Walk (1959) o Living
Room Music (1940) Cage sugiere que ningin objeto, ni ninguna herramienta, se halla
determinada a servir Unicamente para la funcion que originalmente se le asignaba. De
alguna manera, con ello se subvierte el orden habitual de las cosas, abriendo espacio
para inventar un estilo de vida distinto. Al usar tornamesas (33 /), radios (Radio Music),
cintas magnéticas (Williams Mix), tornillos (piezas para piano preparado), plantas,
ramas y cactus (Child of Tree), periddicos y hasta sillones para crear musica (Little
Room Music), se plantea la posibilidad de relacionarnos con estos objetos de manera no
habitual. La musica de Cage des-normaliza (o des-naturaliza) lo cotidiano, permitiendo
que todas nuestras practicas sean cuestionadas, y ampliando las oportunidades de gozo
sensorial. Mas aun: con ello Cage produce una grieta en el orden del mundo
—comprendiendo mundo en el significado fuerte que se le da en la filosofia, es decir,
como totalidad de sentido— con lo cual permite imaginar otros estilos de vida. El arte de
Cage ataca por todos los frentes al sentido comun, al sentido dado, develando que todo
aquello que damos por sentado podria ser de otra manera. Justamente por ello, tiene un
caracter innegablemente politico y filosofico: afirma que, asi como el ser humano cred
este mundo, puede inventar otro.

En la introduccion planteé que esta tesis puede ser tomada como una
investigacion sobre la performatividad de la musica, a partir de la obra de Cage. Por lo
mismo, me parece necesario dar cuenta de algunas conclusiones a las que considero que
este trabajo dio lugar en ese particular aspecto. Como se sefiald en la introduccion,
reflexionar sobre la performatividad de la musica es sindbnimo de pensar la capacidad
que ésta tiene de generar efectos sobre nuestros cuerpos. Vimos que Cage problematiza

la relacion que la musica mantiene con la escucha, sugiriendo que tiene la potencial
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habilidad de alterarnos sensiblemente, produciendo una modalidad de escucha distinta a
la de la tradicidén. De igual manera, la revision de su obra nos permitié darnos cuenta que
interesarse por los efectos que el sonido genera sobre nuestros cuerpos llevaron a Cage a
preguntarse por el aspecto espacial de la musica. Probablemente una de las conclusiones
filos6ficas mas importantes de ello es que la musica no sélo es un arte temporal, sino
también un arte espacial (o territorial, como bien lo ven Deleuze y Guattari en su libro
Mil Mesetas). Mas aun: si la musica tiene la capacidad de alterarnos sensiblemente —es
decir, si tiene una agencia sobre nuestros propios cuerpos— es por que ella misma es un
cuerpo. La musica no es una abstraccion ideal, ni mental; es materia.

Otra conclusion importante a la que esta tesis llegd fue que la capacidad que la
musica tiene para actuar sobre nuestros cuerpos depende del contexto en que se presente.
Asi como la repeticion (o iteracion) de patrones o elementos puede acrecentar su
agencia, también la ruptura con las tradiciones del pasado es un potente medio para
generar efectos. En otras palabras: la capacidad que la musica tiene de alterar nuestros
cuerpos —es decir, su agencia performativa— estd fundada en un juego de repeticion (o
iteracion) y quiebres. Mas aun: si el acto de ruptura le permite a la musica hacer
comentarios sociopoliticos, es porque remite (o cita) el pasado del que se distancia.

Asimismo, en la tesis observamos que la capacidad que la musica tiene para
generar efectos corporales, asi como su habilidad de hacer comentarios sociopoliticos,
dificilmente puede ser separada de su caracter escénico. Observamos que fue
precisamente el interés que Cage tenia en torno a la agencia de la musica lo que lo llevd
a interesarse en su cualidad “teatral” (entendida en un sentido amplio). Dicho de otra
manera, a partir de la obra (y pensamiento) de Cage, pudimos observar que la
performatividad de la musica guarda una intima relacién con su naturaleza de
performance (entendido este ultimo término, como una accion escénica, que implica a
varias personas). En otras palabras, para comprender cabalmente la agencia performativa

de la musica no se puede perder de vista el cardcter comunitario que ésta tiene. Pensar la
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musica en abstracto, sin tener en cuenta el espacio, el momento y las personas
involucradas en ella, no permite comprender los efectos que ésta genera, ni las funciones
politicas que tiene. Para comprender sus funciones y efectos, es imprescindible tener en
cuenta el contexto social en el que se realiza. Traducido al ambito de la filosofia de la
musica, esto significa, por poner un ejemplo, que para poder comprender a profundidad
las ideas de Platon, Schelling, Nietzsche o Adorno sobre la musica, hay que saber cuales
eran las musicas particulares en la que estaban pensando. Si eso no se toma en cuenta, no
podremos comprender por qué le adjudicaban a la musica ciertas capacidades o por qué
la asocian con ciertas experiencias particulares.

A modo de cierre, me gustaria esbozar una tultima idea. Al final de Para los
pdajaros Cage escribe que una de sus mayores esperanzas es que en el futuro su obra siga
suscitando preguntas. Por suerte, el transcurrir del tiempo no ha evitado que esto siga
ocurriendo. Pese a los afios, el arte de Cage contintia trastocando varios de los supuestos
no so6lo del arte, sino de nuestra cultura en general. Es decir, las ideas a partir de las
cuales moramos el mundo.

Sin duda, es signo de vitalidad que la obra de Cage siga interesandonos,
extrafidndonos, asombrandonos, divirtiéndonos y hasta molestandonos a varias décadas
de distancia. Hasta el dia de hoy, la obra de Cage contintia haciéndonos una invitacion a
habitar el mundo desde la pregunta y no desde el terreno de las respuestas, del sentido
comun, del sentido dado. De cierta manera, habitar desde la pregunta es garantia de
supervivencia, dado que mientras las respuestas cambian, las preguntas se mantienen.
(¢(No es cierto que las buenas preguntas se reactivan a lo largo de la historia? ;No es
cierto que las buenas preguntas permanece e insisten? Desde Platdbn nos hemos
preguntado los seres humanos qué es el arte, qué es la belleza, qué es la justicia, cudles
deberian ser las funciones sociales de la musica... Los topicos de la filosofia son los

mismos, mas no las maneras de abordarlos.)
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Paraddjicamente, habitar desde la pregunta implica también asumir el cambio,
pues no hay nada que movilice mas —al pensamiento, pero también al cuerpo en su
totalidad— que una pregunta. Mientras que las respuestas generan estabilidad, las
preguntas alteran, trastocan, comprometen al cuerpo, en cuanto exigen una interaccion
con la realidad. A mas de veinte afios de su muerte, las preguntas planteadas por Cage
resuenan en los oidos de quienes estan dispuestos a escucharlas, haciéndonos una
invitacioén a abrirnos a los eventos que suceden a nuestro alrededor. La musica de Cage
es una pregunta sonica, que corre el riesgo de modificar a quienes la escuchan. Y, por

ello, es promesa de la posibilidad de otro mundo.

Cuestionamiento de lo sonoro, sonido que cuestiona... Dos frases que

condensan la obra y pensamiento de John Cage.
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Figura 1. Robyn Schulkowsky interpretando Branches (1976), composicion para plantas y
cactus amplificados (BBC 2012). (Fotografia descargada de
https://zeppelinruc.wordpress.com/2013/01/19/zepelim-plant-consciouness-communication

Figura 2. Fragmento de la partitura de Water Music (1952). Pieza para un pianista solista, al
que se le solicita usar radios, silbatos, contenedores con agua y una baraja de naipes.

(Imagen descargada de http://marcofusinato.com/art/mass-black-implosion/)

Figura 3. Primeras dos paginas de paréntesis temporales para Two6. Imagen obtenida del

libro MUSIC. John Cage en conversacion con Joan Retallack.

Figura 4. Primera péagina de 4°33’’ (1952). Existe una version posterior de la partitura de la
pieza, en la que la uUnica instruccidon que se le da a los musicos es “Tacet” (“silencio”).
(Imagen descargada de:

https://i.pinimg.com/originals/73/88/93/73889302dcb33{f909e86aed73395¢td.jpg)

Figura 5. Segunda version de la partitura de 4’33’ (1952). En la primera que Cage escribio,
los silencios son indicados usando notacion musical tradicional. (Descargado de:
http://philoarte.blogspot.com/2014/11/john-cage-como-musico-433-y-la.html)

Figura 6. Fragmento de la partitura para Solo for voice. (Imagen descargada de:
https:/1l1111.co/t/experimental-music-notation-resources/149/102)

Figura 7. Plano para la interpretacion de Europera 5 en el MoMA. Imagen obtenida del

libro MUSIC. John Cage en conversacion con Joan Retallack.

Figura 8. Imagen del performance Music Walk (1962). En la fotografia aparecen John Cage,
David Tudor, Yoko Ono y Mayuzumi Toshiro. (Fotografia descargada de:
https://www.pinterest.com.mx/pin/164803667590831132/)
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Figura 9. Fotografia de una interpretacion de Water Walk que Cage realizo para la television

norteamericana el 24 de febrero de 1960. (Imagen descargada de:

https://i.pinimg.com/originals/7e/8c/al/7e8calbe2fef3a93501640ee8a85dacd.jpg)

Figura 10. Fragmento de la partitura de Atlas Elipticalis (1961-1962). La pieza fue
compuesta sobreponiendo un mapa de estrellas sobre un pentagrama. Puede ser interpretada
simultineamente  que Winter ~ Music ~ (1957). (Imagen  descargada de:
http://www.artbouillon.com/2012/08/john-cage-artist.html)

Figura 11. Fragmento de la partitura del Concert for piano and orchestra (1957-1958).
(Descargado de:

https://www.fondazionebonotto.org/admin/download/file/bfe773f 0203e5.web.jpg)

Figura 12. Fotografia de Merce Cunningham dirigiendo a la orquesta en una presentacion
del Concert for piano and orchestra (1958).

https://www.mercecunningham.org/about/merce-cunningham/

Figura 13. David Tudor y John Cage en una presentacion como parte del Sharaz Arts
Festival (1971). Imagen descargada de:

https://fluxusvisited.wordpress.com/2013/08/13/john-cage-fluxus-composer-biography-fluxu

s-style/)

Figura 14. Fragmento de la partitura de Water Music (1952), pieza para un pianista solista
al que se le solicita usar radios, silbatos, contenedores con agua y una baraja de naipes.
(Imagen descargada de:
https://idealisteworld.com/post/190608321471/john-cage-water-music)
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Figura 15. Fotografia de una realizacion de 33 / en la galeria daagalerie de Berlin

(1988-1989). (Descargada de: https://www.blackmountaincollege.org/john-cage-33-1-3/)
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