JOHN CAGE: UN NUEVO
PARADIGMA ARTISTICO EN LAS

FRONTERAS DE LA CREACION.

Raquel Jurado Diaz

“La urilidad de la inutilidad del arte es una buena noticia

para los artistus. Porque el arte no sirve a ningtin proposito

material. Tiene que ver con el cambio de lay mentes y los

espiritus... Es hora de dar un concierto de miisica moderna

en Africa. El cambio no es perturbador. Es alentador”.

JOHN CAGE

“Lay colecciones de discos no son miisica”.

7 o es cl propésito de este ar-

fl ticulo emitir ningdn juicio
critico acerca de la obra de John
Cage, ni someter su pensamien-
10 a una posible valoracion esté-
tica. Se tratari por ¢l contrario de
acercar su figura y su pensamicn-
to, provocativo ¢ tnnovador con
respecto a los conceplos artisti-
cos tradicionales en general, y
musicales en particular, - y que
aun siguen de alguna manera
fucrtemente arraigados en nues-
tra sociedad y en nucstros siste-
mas de cnsciianza -, de manera
que este acercamicnto pueda in-
troducir en ¢l lector un nuevo
punto de vista, una nueva pers-

JOHN CAGE

pectiva ante todo atractiva y es-
timulante, no sélo con respecto a
lo que entendemos por musica y
arte, sino con relacion a la pro-
pia vida.

En la actualidad, en tiempos
en que se tiende hacia una exce-
siva especializacion en todos los
dmbitos, no esti de mds desviar
nucstra atencion hacia otras pro-
pucstas artisticas que, como en ¢l
caso de John Cage, apucstan por
una mayor diversidad no sélo
apreciable en su vasta produccion
artistica, sino también cn la base
de todo su pensamiento y expe-
ricncia estética. El afirma que ha
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llegado a apreciar mis su medio
(la vida) a través de su trabajo con
la misica, -"la masica ha servi-
do para introducirme en el ver-
dadero mundo en que vivimos"'-
. Aunque, seglin Cage "se estin
desvaneciendo ya todas las fron-
teras entre las distintas discipli-
nas™, y en todos los campos se
consiguen las mismas percepcio-
nes. Cage cita al respecto un tex-
to del compositor Joe Byrd: "...1a
obligacion - la moral, si se quiere
-, de todas las artes hoy, es inten-
sificar, alterar la capacidad
perceptiva, y, asi, la conciencia.
¢Capacidad perceptiva y concien-
cia de qué?. Del mundo material
real. De las cosas que vemos y
oimos, que gustamos y tocamos™.
También resulta ilustrativa la na-
rracion de sus enriquecedores pa-
seos junto al pintor Mark Tobey,
que le acercan a un nuevo nivel
de percepcion antes inimaginado
por el compositor: "Era la prime-
ra vez que alguien me daba una
leccion de cémo mirar sin prejui-
cios, alguien que no comparaba lo
que veia con nada previo... Tobey
se paraba en las aceras, aceras en
las que normalmente no nos fija-
mos al caminar, y su mirada las

convertia en obras de arte. Perci-
bia el detalle mas minimo. Para
él, todo tenia vida".

Esta alteracion de la capaci-
dad perceptiva a través del arte a
la que hacia alusion el texto de
Joe Byrd, y esa particular y re-
novada forma de mirar sin pre-
juicios en Tobey, adquiere en
Cage un caricter reivindicativo
con respecto a aspectos musica-
les marginados y olvidados.

En su "Conferencia sobre
nada”, Cage hace una critica al
sistema metodoldgico de los cen-
tros de ensefianza musical, basa-
do en unos artificios mentales
que acotan el sonido, asigndndo-
le un significado dentro de un sis-
tema. "Tonalidad. Nunca me gus-
t6 la tonalidad. Trabajé en ella.
La estudié. Pero nunca tuve nin-
gun sentimiento hacia ella™. Al
integrar los sonidos en la "jaula
de la armonia", se pierde el soni-
do en si mismo, ya que la estruc-
tura tonal determina su sentido,
lo intelectualiza, lo jerarquiza.

Cage reivindica el oido sen-
sible sobre el intelectivo, la

' Kostelanetz, R, Entrevista a Jolut Cage. Anagrama, 1973, pag. 22.

2 Ibid., pag. 25
P {bid., pags. 43-44.

* Cage, John. "Textos sobre Mark Tobey™ en Mark Tobey, Catilogo del Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia, Madrid, 1997. Ambit Servicios Editoriales, S.A. pigs 439-440

* Cage, John. “Lecture on Nothing". En Sifence, U.S.A., Wesleyan University Press, 1961, pig. 116



"fisicalidad" del sonido sobre su
intelectualizacidn -"la separacion
de la mente y el oido ha echado a
perder los sonidos"¢- y propone
una nueva actitud con respecto a
la escucha. Esta miteva escucha
requiere el cese de la actividad
mental que crea relaciones arti-
ficiales entre los sonidos, para
que el sonido sea, tenga lugar. Y
hace que el concepto de sonido
se amplie, se renueve nuestra ca-
pacidad perceptiva con respecto
a ellos. El propio Cage afirma:
"...empiezo a oir los sonidos an-
tiguos como si no estuvieran gas-
tados. Evidentemente, no estin
gastados. Son tan audibles como
los sonidos nuevos. El pensa-
miento los habia gastado. Y si se
deja de pensar en ellos, de pron-
to son frescos y nuevos"’.

Es a partir de esta reflexion y
de otro hecho por lo que Cage
comienza a incluir ruidos en su
musica. "No habian sido in-
telectualizados; el oido podia es-
cucharlos directamente y no te-
ner que pasar a través de ningu-
na abstraccion acerca de
ellos...Me gustaban los ruidos
tanto como me habian gustado
los sonidos aislados"®. En 1936

® 1bid.
" Ibid, pag. 117
' Ibid., pags. 116-117.

Cage trabaj6 como asistente del
realizador cinematografico Oskar
Fischinger para componer la
musica de uno de sus proyectos.
Pero fue un comentario de
Fischinger el que provocé en
Cage, una peculiar respuesta:
"Todo en el mundo tiene su pro-
pio espiritu, que puede ser libe-
rado poniéndolo en vibracién”.
Segln cuenta en sus escritos, es
esta frase del cineasta la que le
empuja a iniciar una exploracion
por el universo de la percusion,
decidiéndose a "golpear, tentar-
lo todo, a escuchar, y a escribir
miisica de percusidn, y a tocarla
con amigos™.

Esta experiencia se verd am-
pliada al aceptar un puesto de
compositor-acompafante de dan-
za en la Cornish School en
Seattle, en 1938. Su estancia en
este centro, de cardcter progresis-
ta, fue clave en su evolucién. La
Cornish School, cimentada en la
opinion de que todos los estu-
diantes debian estar formados
para experimentar todas las artes,
invitaba a artistas de todas las
dreas, entre ellos pintores como
Mark Tobey o Morris Graves, de
gran influencia en el pensamien-

* Cage, John. "Una declaracién autobiogrifica (1989)". En Jolnt Cage, Writer; N.York, Limclight

Editions, 1993
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to dc Cage. Por otra parte, es aqui
donde Cage conoce al joven bai-
larin 'y corcografo Merce
Cunningham, con el que compar-
tio sus puntos de vista estéticos,
cstableciéndose desde este mo-
mento una productiva colabora-
cion entre ambos que durd hasta
el final de la vida de Cage'.

Heredero del espiritu creativo
de su padre (era inventor), se con-
sidera a John Cage como el in-
ventor del piano preparado. An-
tes de abandonar la Cornish
School, sc le encarga la compo-
sicion de una pieza para danza de
caricter africano. El problema
era que no habia foso y el peque-
iio espacio del auditorio limitaba
las posibilidades instrumentales
a emplear. Tan sélo contaba con
un pequeiio piano de cola. "Fi-
nalmente comprendi que debia
transformar el piano. Lo hice co-
locando objetos entre las cuerdas.
El piano se transformé en una
orquesta de percusion™!'.

De esta manera, Cage consi-
gue de nuevo renovar los "soni-
dos antiguos”, introduciendo
nuevas posibilidades timbricas
sorprendentemente sugerentes al

oido sensible. Logra asimismo,
clevar la percusion a un mayor
rango. Desde su punto de vista,
la percusion es un clemento cla-
Ve en cuanto que su espiritu abre
caminos para nuevas concepcio-
nes acerca del silencio, hacia as-
pectos del tiempo aun no pues-
tos en praclica; se trata de activi-
dad vibratoria del sonido sin re-
lacién con ningun otro factor, in-
tensificando asi nuestra capaci-
dad perceptiva -"dos instrumen-
tos de percusion de la misma cla-
se no son mas parecidos que dos
personas que resulta que ticnen

"2

el mismo nombre"'-.

Es también en la Cornish don-
de compone la primera picza de
misica electrénica: Imaginary
Landscape n® 1, escrita en 1939.
Comienza asi una serie de com-
posiciones, fruto de su trabajo en
una emisora de radio del centro,
en fas que combina los sonidos
acusticos mezclados con graba-
ciones de ruidos y ondas
sinusoidales, modificadas con
instrumental clectronico.

La propuesta de nueva escu-
cha de Cage tambi¢n sc dirige
hacia otro clemento que, margi-

" En laactualidad Merce Cunningham sigue en active, habiendo estrenado recientemente en Madrid
en ¢l Festival de Owotio de 2000, alos 81 afos de edad. Una de las piezas coreograliadas, Ground
=

level overfay, esti dedicada a John Cage.

"' Cage, John. "Una declaracion antobiogrifica (1989)". ap. «it.

' 1bid.



nado tradicionalmente al igual
que los ruidos, adquicre en su
pensamiento nuevas perspecti-
vas. Sc trata del silencio. Pero un
silencio escrito ahora con mayus-
culas, un silencio "tomado en se-
rio”. "Deberiamos escuchar cl
silencio con la misma atencion
que prestamos a los sonidos”. De
nuevo volvemos al asunto de la
jerarquizacién de elementos en la
concepcién tradicional de musi-
ca. Hasta el siglo XX, el silencio
no sélo habia permanecido subor-
dinado al sonido, sino que ha sido
considerado como un elemento
de escaso interés. Los musicos
creemos tener claro lo que enten-
demos por silencio dentro de
nuestra disciplina: encontramos
sus signos en cualquicr partitura
musical, colocados entre notas o
en compases vacios. También
admitimos su presencia entre las
distintas secciones de una pieza
y por supuesto como marco en-
tre el comienzo y ¢! final de la
misma. A veces incluso logra
confundir nuestra capacidad de
percepcién al creer "escucharlo”
en secciones dec cxtremo
pianissimo o en sonidos que sur-
gen dal niente. Cage nos regala
un silencio de multiples facetas
y nos lo ofrece de nucvo resca-
tandolo del rincon de los margi-
nados y con un aspecto renova-

do. Si anteriormente habiamos
asistido a la ampliacion del con-
cepto sonido eliminando los li-
mites entre sonido "musical” y
ruido, elevando ambos a la mis-
ma categoria, ahora Cage logra
la misma empresa partiendo de
la observacion de que los mate-
riales musicales a emplear se re-
ducen a sonidos (concepto am-
pliado) y silencio. Y componer
consiste en la articulacién de
ambos. La articulacién de estos
dos materiales tendra lugar aten-
diendo al inico pardmetro que les
es comun: la duracion.

Una duracién escogida al
azar, 4° 337", se convertird en el
titulo" de la pieza quizd mds po-
lémica de John Cage. Compues-
ta en 1952 e interpretada por el
pianista David Tudor, sus tres
movimientos contienen una sola
lectura: tacet. En esta pieza el si-
lencio aparece como Gnico ma-
terial empleado, pero el hecho de
su exclusiva presencia pretende
transmitirnos algo mas. En ma-
nos de Cage, la pieza se transfor-
ma en una especie de "manifies-
to silencioso”, una proclama so-
bre sus ideas respecto al silencio.

Con la intencion de experi-
mentar lo que podriamos deno-
minar un silencio "absoluto”

' El tituto completo de la obira es £33 en dres partes

K}
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Cage se introduce en la cimara
anecoica de la Universidad de
Harvard. Pero a pesar del control
tecnolégico de la habitacion si-
lenciosa, escucha un sonido gra-
ve y otro agudo: son los sonidos
que provocan los latidos de su
corazon y la circulacion de la san-
gre, y los de su sistema nervioso.
Esta experiencia le lleva a la re-
flexion de que "no existe tal cosa
como el silencio absoluto". Al
menos no hay posibilidad de ex-
perimentarlo. Por lo tanto el si-
lencio en musica ya no se identi-
fica con la ausencia de sonido,
sino que consiste en todos los
sonidos no intencionados que nos
rodean, en el rumor constante que
nos envuelve o, en palabras de
Lévinas o M. Blanchot, en el
"murmullo incesante” o el "cha-
poteo” del "lo que hay"'". En el
pensamiento de Cage el silencio
esrico, variado, abundante, mul-
tiple; el silencio es "sonoro”, solo
hay que prestarle la atencién que
merece.

En este sentido, 4 33 " supo-
ne una propuesta de mieva escu-
cha, una reflexion dirigida hacia
el oyente, al que incita a
replantearse sus conceptos tradi-
cionales, y al que invita a inten-
sificar su capacidad perceptiva,
garantizandole un sorprendente

paseo a través de un nuevo ma-
tertal aun sin explorar.

Una propuesta similar, a la
que se refiere Cage asociandola
directamente con la composicién
de su pieza silenciosa, la consti-
tuyen las all-white paintings de
Robert Raushenberg, en las que,
seglin el autor, "el lienzo nunca
estd vacio”. Los lienzos se con-
vierten en "espejos del aire", re-
flejando la multiplicidad de lu-
ces, sombras, siempre cambian-
tes que inciden sobre ellos. En la
misma linea podiamos citar las
glass houses de Mies van der
Rohe, con las que Cage también
compara su miisica.

La no-intencionalidad se con-
vertird en un elemento esencial
dentro del pensamiento cagiano.
De un lado, su idea del silencio
incluye la presencia de sonidos
no-intencionados. Por otra parte,
la nueva escucha requiere del
oyente una actitud mental "no-in-
tencional” que garantice la ausen-
cia de cualquier intelectualizacién
sobre lo escuchado, para asi per-
cibir la riqueza de la multiplici-
dad que se nos ofrece. "La vida
estd cambiando. Una de las ma-
neras en que estoy intentando
cambiar la mia es liberindome
de mis deseos, para dejar de ser

¥ Cit, en "Zaj o ¢l circulo de los compositores desaparccidos”, Charles, Danicl. En ZAJ, Catdlogo
del Musco Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, 1996



sordo y ciego al mundo que me
rodea”!s.

Pero este concepto de no-
intencionalidad también es nece-
sario aplicarlo a la tradicional fi-
gura del compositor, que ya no
actuardi como controlador abso-
luto de la obra, sino que deberi
adoptar una actitud de acepta-
cioén; por un lado con respecto al
sonido, dejando que sea "tal cual
es", sin prejuicios; por otra parte
hacia una nueva "manera de tra-
bajar que no tenga nada que ver
con parimetros"'s. Este nuevo
papel del compositor hace que a
su vez se anule la nocién de obra
como objeto determinado intro-
duciendo asi el concepto de in-
determinacion, que serd otro fac-
tor clave en su obra.

Cage no acepla la idea de que
el propésito de la misica sea la
comunicacién. Es mds, rechaza
cualquier concepcion teleoldgica
del arte. Como confirma en sus
escritos y en alguna entrevista
personal, durante algiin tiempo
tuvo problemas de distinta indole
que le mantuvieron apartado de la
actividad compositiva. Sin embar-
£0, su interés por el budismo Zen
-que comenzd en la Cornish
School de la mano del profesor
D.T. Suzuki - y los escritos de

Ananda K. Coomaraswamy, le
devuelven de nuevo al trabajo
aportindole las respuestas que
necesitaba en relacién con su si-
tuacion respecto al arte.

En la lectura de Coomaras-
wamy encuentra que la respon-
sabilidad del artista es imitar a la
naturaleza en su modo de operar.
Esta afirmacidn, junto con la idea
de no-intencionalidad relaciona-
da con el Zen, le conducird a la
introduccion del azar en su mu-
sica como recurso que le garan-
tiza el no-control sobre la obra,
la supresion del poder de deci-
sion. El alejamiento provocado
por la anulacién de la voluntad
le acerca sin embargo al modo de
operar de la naturaleza.

El uso del azar como método
de composicién se pone de ma-
nifiesto en su obra a partir de los
afios cincuenta, aunque ya habia
sido empleado anteriormente
como recurso a otros niveles. En
repetidas ocasiones recurre al /
Ching, donde el oriculo chinoes
el encargado de la toma de deci-
siones con respecto a los mate-
riales musicales. Es el caso de
piezas como Music of Changes,
Imaginary Landscape n° 4 o
Williams Mix. Curiosamente,

' Cage, John. "Cémo pasar, patear, cacr y correr”, en Def funes en un afio, Biblioteca Era, pig. 180

'e Cage, John. "{ Y ahora a dénde vamos?”, en Del funes en un aiio, Biblioteca Era, pig. 116.
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Cage reconoce ciertas analogias
entre sus primeros métodos rela-
cionados con ¢l azar y los utili-
zados por los scrialistas integra-
les en Europa, entre ellos Picrre
Boulez, con ¢l que mantuvo una
interesante correspondencia.

Posteriormente al uso del /
Ching, Cage recurrird a otros
métodos relacionados con el azar.
En Music Jor Piano, son las im-
perfecciones del papel las que
determinan las notas de la pieza.
Para su pieza Adas Eclipticalis,
escrita en 1961, utilizé un mapa
de las estrellas y constelaciones,
trasladando sus trazos a una plan-
tilla de ochenta y seis partes
instrumentales.

Sin embargo, como afirmard
en su cntrevista con R.
Kostelanetz, "Esto fue caracteris-
tico de un vicjo periodo,..., lo
Ginico que yo hacia entonces era
renunciar a la intencion. Aunque
mis clecciones estaban controla-
das por operaciones casuales, alin
hacia un objeto™’. El interés de
Cage se dirige entonces hacia los
procesos, concibiendo la musica,
no como un objecto con partes,
SiN0 COMO una experiencia sen-
sible cuyo objetivo no es otro que
la alteracion de nuestra capaci-

7 Kostelanetz, Roop. car, pitg. 36

'® fhid.

dad perceptiva. El proceso se
convierte asi en la mejor manera
de imitar las operaciones de la na-
turaleza -"el mundo, lo real noes
un objeto. Es un proceso"'®-,
constituyendo no un método, sino
la obra misma.

Pero, ante todo, ta masica en
Cage, ese magnifico acontecer
scnsible, no sélo nos invita a in-
tensificar nuestra capacidad
auditiva sino que nos proponc un
despertar a la propia vida, a todo
lo que acontece, un "dejar de ser
sordo y ciego a todo [o que nos
rodea”. En el pensamiento
cagiano, ¢l arte en general se
identifica con la vida misma,
maximizando nuestras capacida-
des sensibles.

La experiencia donde mejor
se cxpresa esta idca es el
happening. Lo que posteriormen-
te se denomind como cl "primer
happening” se realizé en el Black
Mountain College en 1952 y con-
sistia en una serie de procesos
artisticos disociados que tenian
lugar simultancamente c¢n un
mismo espacio, - sin embargo, ¢!
érmino happening hay que atri-
buirlo a Allan Kaprow, quicn uti-
liz6 por primera vez esta palabra
para denominar a una de sus "ac-



ciones” en 1956 -. Los procesos
que acontecian cran de diversa
indole. Como relata el propio
Cage, "Las actividades cran dis-
pares, danza con Merce
Cunningham, la exposicion de
pinturas y la interpretacion con
un fondgrafo Victrola por Robert
Raushenberg, la lectura de sus
pocmas por Charles Olson o los
de M.C. Richards desde lo alto
de una escalera fuera del audito-
rio, David Tudor tocando el pia-
no, mi propia lectura de una con-
ferencia que incluia silencios des-
de lo alto de otra escalera fucra
del auditorio, todo tenfa lugar en
periodos de ticmpo determinados
al azar, dentro del tiempo global
de mi conferencia”.'”

En la experiencia del
happening sc despliega un acon-
tecer miltiple y a la vez simulti-
neo, precisamente de la misma
forma en que acontece la propia
vida. La idea de simultancidad
estd a su vez relacionada con el
concepto Zen de interpenetra-
cion, de hechos que suceden sin
obstruirse fos unos a los otros.
Resulta anecddtico ¢l comenta-
rio del propio Cage en ¢l que ma-
nifiesta haber experimentado por

primera vez la sensacion de si-
multancidad en la esquina de una
calle de Sevilla.

Pero, en Cage, ¢l happening
no queda sélo en una actividad
separada de la vida. Se trata de
un teatro sui generis, en el que la
multiplicidad simultdnea anula la
intencionalidad -"la vida ¢s bisi-
camente no intencional...Sélo
pucdes acercarte a efla cuando la
ves como no intencional™*- y
sdlo cabe ver y escuchar "como
si se viera y escuchara por pri-
mera vez", acrecentando nuestra
capacidad sensible y alterando
nuestra conciencia del mundo
que nos rodea. Esto le lleva a la
concepeion de la vida como tea-
tro y a su vez, del teatro como
vida.

Como afirmard a posteriori, ¢l
hecho de "calibrar el arte a tra-
vés de la vida fue resultado de mi
asistencia a las clases de D.T.
Suzuki durante tres aios"*'. Pero
Cage va mas alld de csta postura
al introducir las ideas de uso y
consumo en ¢l arte. "El arte no
¢s sélo para disfrutarlo. El arte
esta destinado a usarse".?* Esta
afirmacion estd influenciada por

" Cage, John. “Una declaracion autobiogrifica (1989)", ap. it

* Rostelanetz, R, op. eu., piig. 48,
dhid | pig. 42
= Ahid | pig. 45,
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las ideas relativas al arte de
Norman O. Brown. La idea de
consumo proviene de su imagen
del arte y de las ideas como un
alimento necesario para el cuer-
po aunque, una vez que se ha usa-
doy "digerido”, es necesario con-
sumir algo nuevo y fresco. Con
esta postura, Brown refuerza la
poética de vanguardia convirtién-
dola en una necesidad, atacando
a su vez a los que consideran la
novedad como algo no deseable.

En relacidn con el happening
encontramos otra experiencia de
simultaneidad que Cage denomi-
nard Musicircus, celebrado por
primera vez en 1967, y que ten-
drd repercusion en obras poste-
riores. Se trata de la interpreta-
cién simultinea de dos o mas
obras distintas, donde de nuevo
la no-intencionalidad es la clave
que permite la coexistencia y la
aceptacion del proceso.

La aceptacion en Cage impli-
ca la adopcion de una actitud que
se traduce en una total permeabi-
lidad a todo lo que sucede, y que
nos hace ver mas alld de lo que
estd ocurriendo; "Estariamos en
el ver a través de las cosas de
Duchamp-Fuller-Mies van der
Rohe"*. Pero de lo que se trata

N Ibid., pig. 49.

atn es de lograr el cambio de
mentalidad al que aludiamos al
principio del articulo, que supo-
ne un acercamiento al arte sin
prejuicios, desechando cualquier
intelectualizacion posible sobre
el mismo, aniquilando jerarquias
axiolégicas y eliminando de esta
manera la posibilidad de emitir
juicios de valor.

Asimismo, Cage ataca a la
critica, destacando la inutilidad
del juicio estético por suponer un
obsticulo tanto para la actividad
artistica como para la capacidad
perceptiva que, de esta manera,
se ven sesgadas.

Lo que Cage propone es el
calibrar el arte a través de la vida,
pero este calibrar se hard en fun-
cion de la utilidad que suponga
para nuestras vidas. En una linea
similar, salvando diferencias de
matiz, el fildsofo alemdn Jiirgen
Habermas, -en contra de la par-
celacidn y separacion de la cul-
tura respecto de la vida, propias
de la modernidad-, propone un
"cambio del estatuto de la expe-
riencia estética”, que "ya no se
expresa en los juicios de gusto”,
sino que se la debe poner "en re-
lacién con los problemas de la
existencia"*.

* Cit. ¢n Lyotard, Sean-Frangois. La Posmodernidad (explicada a los nifios). Gedisa, Barcelona,

1996, pig. 12.



El interés que Cage muestra
con respecto a la utilidad no sélo
se centra en la actividad artisti-
ca, sino que se expande a cual-
quier otra accion. Se trata de
"conseguir llegar a una situacién
en la que podamos utilizar nues-
tra experiencia sin que importe
cudl sea en concreto"?. Esta ac-
titud le lleva incluso a afirmar
como experiencia propia el he-
cho de que "puedo abordarlo todo
lo mismo que un periédico o una
revista, cualquier cosa, y
utilizarlo...en funcion de su va-
lor para una accién positiva in-
mediata”.

En ocasiones se ha calificado
a Cage mis como filésofo que
como compositor. Lo cierto es
que esta cuestion no tiene la mis
minima importancia, al menos
desde su punto de vista. Con tal
afirmacion se estd volviendo de
nuevo al tema de las clasificacio-
nes, de las jerarquias, a un etique-
tado, a un asunto que no tiene
cabida en el pensamiento de
Cage, ya que para él se han di-
suelto las barreras entre las dis-
tintas disciplinas.

Lo cierto es que en la actuali-
dad continuamos tendiendo ha-

3 Kostelanetz, R., op. cir, pig. 53

¢ Ibid.

cia la excesiva especializacion,
pero sobre todo, y centrando la
atencién en los sistemas y
metodologias de ensenanza, lla-
ma la atencién la extremada
compartimentacién de materias,
provocando y sesgando una vi-
sion global. Este hecho es ain
mds preocupante cuando se trata
de la actividad artistica y habla-
mos en términos de creacién. En
esta linea se expresa el filésofo
J. Habermas, quien piensa que el
fracaso de la modernidad se debe
a que ésta ha dejado que la tota-
lidad de la vida se fragmente en
especialidades independientes
abandonadas a la estrecha com-
petencia del experto. Por su par-
te, el filésofo espafiol A.
Escohotado retoma el concepto
de "interpenetracion” para defen-
der la disoluci6n de barreras, fa-
voreciendo una "reflexividad
continua, donde ciencia y cultu-
ra se interpenetren, siendo cada
una el sentido critico de la otra".”’

Puede resultar ilustrativo el
completar ahora el texto del com-
positor Joe Byrd que introducia-
mos al principio, donde lanza
atractivas propuestas muy
iluminadoras con respecto a la
actividad creadora: ";Qué debe-

7 Escohotado, Antonio. Caes v onden. Espasa Calpe. 1999, pag. 22,
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riamos esperar de estas artes?.
¢No deberiamos esperar que la
danza sc interesase hoy por el
movimiento en todas sus formas,
incluyendo la cualidad cinética
del fatbol o de las carreras de
automoviles?. ;Quc la musica
cxplorase la potencialidad
psicofisioldgica del sonido, la
peculiaridad retorica de las ma-
quinas, las angustias producidas
por las vibraciones de baja fre-
cuencia conectadas con el siste-
ma nervioso propio?. ;Qué la
poesia  desarrollase  las
implicaciones seminticas de
Gertrude Stein para resucitar el
sonido y la imagen de una pala-
bra en relacion con su significa-
do, para destruir gloriosamente
las inhibiciones contextuales,

T Rostelanetz, R, op. cn g 43

adjetivales y sinticticas que ha-
cen de la poesia verborrea?"*

En general, el experimentalis-
MO americano supuso un punto de
inflexion a partir del cual, el he-
cho musical nunca mis volverd a
ser pensado como en el pasado.
El pensamiento musical de Cage,
desmontando todos los pilares so-
bre los que se sustenta toda ta ma-
sica occidental tradicional, supo-
nc un soplo de aire fresco, un ti-
ron de orejas a la masica curopea.
Pero su propuesta es, ante todo,
una nueva forma de ver, sentir y
exprimir [a vida a fondo. Una buc-
na excusa para acercarnos al ar-
lista, & su obra y al "lo que hay",
"para dejar de ser sordo y ciego al
mundo que me rodea”,



