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En 1952, John Cage ((Pittsburg1912- Nueva York 1996) compuso una de las obras
mas controvertidas de la musica del siglo XX, 4'33”, una pieza, divida en tres mo-
vimientos, cuya tinica figura musical era el silencio. Cuatro minutos y medio en los
que, mientras el intérprete se mantenia practicamente inmovil frente a su instrumen-
to, los ruidos de la sala conformaban el paisaje sonoro de la composicion. La pieza
presentaba una reflexion sobre las convenciones del lenguaje musical —la duracion,
la notacidn, la instrumentacion o la interpretacion-y, al mismo tiempo, hablaba de
la importancia de escucha atenta y la necesidad del silencio en nuestros dias. Influi-
do por la espiritualidad zen, Cage entendio su pieza como una subversion de los
ordenes establecidos pero también como la apertura hacia otro tipo de experiencia
musical. Una experiencia que borrase por completo los limites entre el arte y la vida.
El silencio como poética, pero también como politica.

En este texto, me gustaria explorar brevemente algunos de los elementos que se
encuentran detras de la pieza. Antes de entrar en ellos, quisiera mostrar como esa
obra no es un extrafo al siglo XX, sino que enlaza con una tradicion cultural de gran
peso durante el siglo pasado: la investigacion en torno al silencio y la destruccion

del lenguaje.

Silencios de 1a modernidad

Por lo general, 4’33” suele ser vista como la literalizacion y culminacion de la ten-
dencia al silencio del arte y la cultura del siglo XX, que se ha convertido en uno de
los tropos de la cultura moderna. Callar, dejar de decir, decir lo minimo, hablar
sobre cdmo no hablar, apenas no hablar... Sin duda, esa tendencia al cero del len-
guaje y a la puesta en cuestion de la comunicacion es algo que ha transitado por

todos los lugares y disciplinas de la cultura: la literatura, el arte, la filosofia, y por
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supuesto la musica.! Una suerte de poética del silencio que se encuentra casi en
medio de gran nimero de las manifestaciones artisticas del siglo XX.2

Si se piensa con detenimiento, esta recurrencia al silencio responde a diferentes
origenes y estd llena de complejidades que dificilmente podemos tratar aqui. Pero
por centrarnos en tres esenciales. Habria que buscar su origen, en primer lugar, en
la pervivencia del romanticismo y su recuperacion del misticismo como resistencia
a la racionalidad pura y al paulatino proceso de secularizacion que da inicio a la
modernidad. Lo sublime y lo irrepresentable, conceptos esenciales del romanticis-
mo, estan detras de la geneaologia del silencio moderno —tanto en el arte como en
la literatura—. Algo de eso, como veremos hay en Cage, a través de la espiritualidad
budista, aunque bastante matizado por los usos de la tecnologia.

En segundo lugar, junto al sentido mistico romantico de lo irrepresentable —no
poder decir, pintar, componer por no poder dar cuenta lingiiisticamente de las
fuerzas que nos trascienden—, desde luego hay también un sentido vinculado con
el primitivismo: un rechazo a las formas de la cultura burguesa y una busqueda
de otros lenguajes capaces de dar cuenta de la realidad de modo més inmediato y
menos viciado por la historia y la tradicion. El abandono del lenguaje, la reduccion
del decir, hacer, ... Las vanguardias constituiran uno de los episodios centrales
en la busqueda de ese “origen”. Algo de esa busqueda del origen también esta en
Cage, aunque de nuevo, tamizado.

Y en ultima instancia, esa alusion primitivista -btisqueda de otros lenguajes en
otros lugares u otros tiempos— tiene que ver con el agotamiento de los lenguajes

heredados y tiene una deriva hacia el nihilismo cuando se observa la arbitrariedad

1 Ver, por ejemplo, Alvaro Delgado-Gal,Buscando el cero, Madrid, Taurus, 200
2 David Le Breton (El silencio, Madrid, Sequitur, 2009), resume bastante bien las diversas aproximaciones y luga-
res clasicos, desde Von Hoffmanstal hasta el presente, pasando por Wittgenstein o Becket.
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de cualquier lenguaje y la imposibilidad de encontrar una verdad o una esencia.?
Este silencio nihilista acaba produciendo al final una destruccion del lenguaje que,
a su vez, posibilita una renovacion y una apertura. Es el caso del dadaismo y su
puesta en cuestion de las fronteras del arte a través de la toma de conciencia de la
arbitrariedad y contingencia de toda regla. Por supuesto, el silencio de Cage tam-
bién bebe algo de aqui.

Desde luego, la cuestion no es nada simple. Hacer una cartografia del silencio
en la cultura contemporanea nos llevaria demasiado tiempo. Pero creo que en la
mayoria de las formas de cultura se presenta una confluencia de alguno de estos
origenes, por supuesto contaminados entre si. Y sobre todo, todos ellos, aunque
caminen hacia lugares diferentes y provengan de tradiciones y preocupaciones
incluso contrarias, tienen en comun algo: un cuestionamiento de la vida moderna
y una resistencia ante modos de habitar el mundo caracterizados por la pérdida de
la densidad experiencia.

Es curioso que Walter Benjamin definiera la crisis de la experiencia moderna a
través de la mudez que se observaba en los soldados que volvian del frente. En
1933, en su célebre “Experiencia y pobreza”, describia la progresiva pérdida de la
densidad de la experiencia vital en el mundo moderno, sustituida por experiencias
vacias, superficiales y evanescentes.** Los hombres volvian mudos del frente y ya
ni siquiera sabian cdmo transmitir aquello que habian vivido: “Una generacion
que fue al colegio todavia en tranvia de caballos se encontraba ahora a la intempe-
rie y en una region donde lo tinico que no habia cambiado eran las nubes; y ahi, en
medio de ella, en un campo de fuerzas de explosiones y torrentes destructivos, el

diminuto y fragil cuerpo humano”.®

3 Simon Critchley, Muy poco... casi nada. Sobre el nihilismo contempordneo, Barcelona, Marbot, 2007.
4 Walter Benjamin, “Experiencia y pobreza”, en Obras, Libro II / vol.1, Madrid, Abada, 2007, pp. 216-222.
52Ibidem, p. 217.
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Habian visto demasiado y ahora no podian decir nada. Estaban saturados por
algo que los superaba y padecian de algo asi como una mudez histérica. Y a su no
poder decir contribuia el desajuste con el mundo moderno.

Crisis de la experiencia, saturacion por la vida moderna, por los horrores, bus-
queda de un mas alld —trascendente en el espacio o en el tiempo—, descreencia
del lenguaje heredado —artistico, musical, hablado...— para comunicar y conocer el
mundo... Todas estas cuestiones constituyen de un modo u otro puntos centrales
dentro de una supuesta cartografia del silencio. Una cartografia que tendria quiza
sus ejemplos centrales también en el “paradigma Bartleby”, en el dejar de hacer,
dejar de decir, callar, no hacer nada o hacer la nada, no decir nada o decir la nada.
Una pieza como la de Cage —y unas reflexiones en torno al silencio como las su-
yas—sin duda parece que, al menos a priori, deberia ocupar un lugar central en esta
tendencia a la dejacion y negacion. Es curioso que Enrique Vila-Matas no incluya
a Cage en su célebre Bartleby y compaiiia, ni se detenga en €l a lo largo de su amplia
obra literaria, mucha de ella centrada en la tendencia al cero y la desaparicion en

la cultura moderna.

John Cage y el silencio
Es en esta tradicion de reflexion sobre los limites del lenguaje en la que es necesa-
rio entender una pieza como la de John Cage. Pero, sin duda, la poética del silencio
de Cage tiene un desarrollo particular. Y en su 433", una pieza que hay que enten-
derla desde varias perspectivas, pero que muy a grandes rasgos tiene un sentido
espiritual y otro musical.

Una influencia de la quietud, del Zen, de los contactos con los maestros orien-
tales, con Suzuki, de las lecturas de la mistica y la teologia negativa de Meister

Eckhardt... pero también del conocimiento de la musica de otros lugares como
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India, y del sentido que la musica tiene alli —un sentido que Cage conocid gracias
a Gita Sarabhai— como pacificacion del espiritu y vuelta a la naturaleza. En cierta
manera, con estas influencias espirituales, Cage construye su propio edificio reli-
gioso. Y alo largo de la década de los cuarenta va configurando un interés por una
forma de espiritualidad que valora el cero, la quietud, el silencio, el pensamiento
no-objetual, el proceso de pensamiento, el flujo y la aceptacion de lo que venga.
Sin este trasfondo religioso no es posible entender la obra de Cage en general, y la
pieza silenciosa en particular.

Pero por supuesto, ademas de esto -mas directamente vinculado—hay un trabajo
de reflexion constante sobre la propia musica. Un trabajo metamusical, podriamos
decir. Cage reconfigura la musica, la interpretacion, a través de la introduccion de
nuevas notaciones, nuevas estructuras musicales o incluso nuevos instrumentos
que ponen en cuestion todas las convenciones de asi llamada musica culta. Azar,
piano preparado, instrumentos tradicionales que habian estado fuera de la musica
culta...

En su proceso de renovacion acaban siendo esenciales: el azar o la indetermi-
nacion —que es una apertura a aceptar lo que venga asi como un cuestionamiento
de la subjetividad creadora-y la temporalidad, la duracidn, intervalo... Estos dos
elementos que poco a poco van apareciendo como bdasicos en la obra de Cage,
acaban convirtiéndose en los pilares centrales de 4'33"" y de gran parte de su obra
posterior.

433" no es, asi, un extrafio en la produccion de Cage, ni una pieza excéntrica,
sino todo lo contrario, es quiza, como algunos autores han observado —y por mu-
cho que él en varias ocasiones casi la tomara a risa—, el lugar donde casi de modo

mas evidente se observa el sentido ultimo de la concepcion musical y vital de Ca-
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ge.® Aunque sea brevemente es necesario mencionar algunos precedentes que es-
tan la genealogia de la obra y que le otorgan su sentido.

Desde mediados de los cuarenta Cage sugiere la posibilidad de crear una obra
silenciosa. Muchos han observado que tras esas intenciones estaba 4'33”. Pero sin
embargo, lo que Cage pretendia era algo distinto. Y la obra en la que estaba pen-
sando, que al final no se pudo llevar a cabo, era Silent Prayer, un proyecto de mu-
sica que pretendia vender a la empresa de musica para ascensores Muzak Co. La
pieza no realizada diferia bastante de lo que luego seria 4'33” sobre todo por el
contexto. No era una sala de conciertos sino un ambiente. Musica de amuebla-
miento como ya sugirio Satie. Segin cuenta James Pritchett, la obra comenzaria
con un sonido y acabaria con otro para enmarcar el silencio. Aqui la intencién no
era tanto metamusical como ambiental: producir la belleza de la quietud a través
del silencio. En un contexto cotidiano, este silencio inesperado produciria también
un silencio momentdneo. Esta pieza nos habla del verdadero interés de Cage en el
silencio como concepto y como experiencia. Un interés que, sobre todo al princi-
pio, era espiritual mas que puramente musical. Musica callada. Una oracion silen-
te. Un ambiente expandido de silencio.

Otro factor esencial para que se produjera 4'33” fue la importancia paulatina que
desde la segunda mitad de los cuarenta fue tomando la cuestion de la duracion en
la obra de Cage. Esto fue lo que le permitié pensar en obras enmarcadas en una
estructura temporal. La duraciéon comenzo a hacer las veces de un marco, un con-
texto temporal que delimitaba lo que iba a suceder en la composicion. Y una vez
delimitado el marco —que curiosamente cada vez fue mas poroso—, lo que sucedia

en su interior podia ser cualquier cosa y estar abierto al azar. Segin James Pritche-

6 Los estudios sobre esta pieza de Cage y su tendencia al silencio son muchisimos. Quiza, el mas accesible es
el de Kyle Gann, No Such Thing As Silence: John Cage’s 4’33”, New Haven, Yale University Press, 2010. También
sigue siendo central, el estudio de James Pritchett, The Music of John Cage, Cambridge, Cambridge University
Press, 1993.
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tt, esto lo podemos ver mejor que en ningtin sitio en su célebre “Conferencia sobre
nada”, pronunciada en 1950 en el Artist's Club de Nueva York.” Alli Cage habla
de la conferencia como un espacio de tiempo organizado. Y en su interior puede
ocurrir cualquier cosa. Igual que en la musica. Se trata de la idea de un parergon
que enmarca lo que se hace. Un marco que no se obvia sino que se hace evidente.
En la conferencia se hace referencia a la propia estructura y partes, es un escrito
que por momentos es autorreferencial. Y esa autorreferencialidad pretende visibi-
lizar la estructura, hacerla transparente, comprensible. En cierto modo, desvelar el
misterio y evidenciar la manera en la que las cosas estan hechas. Con eso, abre la
composicion al azar. En el periodo de tiempo dado, podemos aceptar lo que venga,
cualquier cosa. Pero ademas, al evidenciar el marco, igual que hara en 4'33”, nos
habla de arbitrariedad de todo limite.

En tercer lugar, dentro del proceso de creacion de 4’33” tuvieron una importan-
cia central las pinturas blancas de Robert Rauschenberg. En sus escritos, Cage hace
referencia al momento en el que vio las pinturas blancas de Robert Rauschenberg
y observo que el arte habia avanzado mas que la musica en la produccién del si-
lencio visual, pero también en la eliminacion de la intervencién del individuo, de-
jando el arte en el limite del no-arte, como el propio Rauschenberg habia sugerido.

Los paneles de Rauschenberg, que fueron utilizados como pantallas en el Thea-
ther Pieze n°1, el primer happening de la historia, en realidad funcionaban como
marcos en el sentido en el que Cage habia teorizado la duracion: un lugar de pro-
yeccion de lo que venga. La obra era una plataforma, un espacio o un ambito en el
que cualquier cosa podia suceder. Y al mismo tiempo era la reduccion y elimina-

cién de lo visible y de lo artistico, aunque como el propio Cage dira, “siempre hay

7 James Pritchett, “Lo que el silencio ensefi6 a John Cage: la historia de 4’33"”, en Julia Robinson (ed.) La anar-
quia del silencio. John Cage y el arte experimental, Barcelona, MACBA, 2009, pp. 166-187.
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algo que ver”. De hecho, la cantidad de cosas a ver en un panel blanco sigue siendo
infinita. La inspiracion de Cage en Rauschenberg puso en evidencia también el
contacto con el arte avanzado; y como senala Julia Robinson apunta a cudl es el
contexto en el que su obra puede ser insertada, cerca del arte experimental, en un
terreno hibrido, mas aceptado en el ambito artistico que en el musical.?

Por ultimo, es necesario aludir a la célebre historia, contada una y otra vez como
un mantra por John Cage, del viaje a la cdmara anecoica de la Universidad de Har-
vard buscando el aislamiento total para encontrar la mayor situacion de silencio.
Como el propio Cage relata hasta la saciedad, alli escuch6 dos sonidos uno agudo
y otro grave que, segun le dijo el ingeniero encargado, respondian al sistema ner-
vioso y al sistema circulatorio. De ese modo, alli Cage constatd que el silencio no
existe. Que siempre hay un ruido: “El espacio y el tiempo vacios no existen. Siem-
pre hay algo que ver” (...) “Hasta que muera habra sonidos. Y éstos continuaran
después de mi muerte. No es necesario preocuparse por el futuro de la musica.”’
Esta constatacion de la imposibilidad del silencio, creo que le hizo reconsiderar el

sentido de Silent Prayer, que si pretendia mostrar un silencio.

La pieza silenciosa

Estos cuatro proemios, junto, por supuesto, al de la espiritualidad que hemos ob-
servado, contextualizan 4'33”. La pieza, que existe en diversas versiones (tres) y
cuya partitura evoluciona de lo visual a lo textual, fue interpretada al piano por
primera vez por David Tudor en el Maverick Concert Hall de Woodstock el 29 de

agosto de 1952.

8 Julia Robinson, “John Cage y la ‘investidura”: emascular el sistema”, en Julia Robinson (ed.), La anarquia del
silencio, cit., pp. 55- 111. )
9 John Cage, “Musica experimental”, en Silencio, Madrid, Ardora, 2002, p. 8.
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Tres movimientos (30", 2'23” y 140”’) de silencio que comenzaban con el pianista
cerrando la tapa del teclado en los momentos en los que empieza cada movimiento
y abriéndola para marcar las pausas. Una contradiccion que, sin duda tiene mucho
del Zen, cerrar donde habria que abrir y abrir donde habria que cerrar.

Por supuesto, el tnico silencio que existe en la composicion es el de la notacidn,
es decir, el silencio lingiiistico de la escritura musical. Un silencio enmarcado por
la duracion. Lo que se escuchaba en la sala era ruido, todo tipo de ruidos que el
propio Cage describe casi como si se tratase de un paisaje sonoro. Lo que interesa
aqui es la diferencia entre el silencio escrito y el silencio interpretado o escuchado.
El primero existe en cierto modo, como abstraccion. El segundo, sin embargo, es
imposible. Siempre habra sonidos.

La escritura de la pieza tiene su historia hasta la notacion actual, publicada en
1960 que es meramente textual y que abre la composicion a cualquier posibilidad.
Como se sabe, Cage acabara dando la posibilidad de que la pieza se ejecute con
cualquier duracidn, pues en esta obra la duracién era arbitraria pero al mismo
tiempo prefijada, y en cierta manera coartaba la libertad. Y mas tarde, en 1962,
compondra 000" (que él llamara 4’33” II) donde lo importante serd la accion cual-
quiera, amplificada, del performer o el intérprete. Aqui el sentido del azar, pero
también el sentido performativo y la apertura a la indeterminacion es total. Asi
como la evaporacion de los marcos temporales que cada vez se van haciendo mas
débiles y porosos, llegando casi a desaparecer.

En su andlisis de la obra, James Pritchett observa que hay dos maneras centrales
de verla: una reflexiva y otra estética."’ La reflexiva o la meta musical estaria cerca-
na a lo que hemos sugerido hasta el momento: la pieza nos hace reflexionar sobre

el lenguaje musical, sobre los elementos de la composicion, sobre el sentido del

10 James Pritchett, “Lo que el silencio ensefié a John Cage: la historia de 4'33"", cit.
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silencio, los marcos temporales, el contexto en el que se encuadra, la ruptura de las
fronteras, la idea de que estamos viendo a la vez que oyendo, las contradicciones
entre cerrar y abrir, los intervalos entre movimientos, el papel del compositor, del
intérprete y del oyente, la entrada del azar y de como cualquier cosa puede su-
ceder... Un gran niimero de cuestiones que por lo general han preocupado a los
estudiosos de la obra de Cage. En este sentido la obra es un meta-discurso, una
reflexion sobre la propia musica, un catalizador de problemas y cuestiones musi-
cales y artisticas.

Pero junto a esta vision metamusical, especulativa y filosofica, Pritchett observa
que la pieza también ha sido leida desde el punto de vista estético —y en conse-
cuencia, aunque no lo dice explicitamente, espiritual-. Se trata de la experiencia
del silencio, de lo que ocurre en el cuerpo del oyente, como éste, durante lo que el
tiempo de la pieza, es consciente de lo que rodea y puede escuchar sonidos que an-
tes le pasaban desapercibidos, como su percepcion se amplia y expande, se altera y
modifica. Este sentido, que es el que verdaderamente era la clave de la no realizada
Silent Prayer, por supuesto tiene algo de espiritual. Una experiencia estética que
es, al mismo tiempo, una experiencia espiritual, ya que altera y modifica nuestra
consciencia de las cosas: a través de la quietud en algtn caso; o de la inquietud en
otros. Se trata, de cualquier modo, de una reconfiguracion de la experiencia de la
escucha y de la percepcion. Una experiencia que aqui sucede en el contexto artis-
tico del concierto pero que, como mas adelante sostendra Cage —y esa era la idea
de Silent Prayer—, puede tener lugar en cualquier momento: “No pasa un dia que
no haga uso de esa pieza en mi vida y en mi trabajo. La escucho todos los dias. (...)

Mas que cualquier otra cosa, es la fuente de mi manera de disfrutar de la vida.”"!

11 Entrevista con William Duckworth en 1989. Citado por Pritchett, Ibidem, p. 187.
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Esos dos modos centrales de entender 4’33”” deben ser puestos en relacion. Y, se-
gun Pritchett, es necesario pensar también en la diferencia entre la experiencia de
Cage componiendo la obra —el pensamiento previo del silencio—, en el que si hay
una percepcion subjetiva del silencio; y la experiencia del oyente durante la inter-
pretacion, donde el azar esta presente de modo visible y explicito. Se trata de un
compromiso con el silencio como fundamento de una evidenciacion del “aceptar
lo que venga”.

Al final, Pritchett concluye que lo que hace la pieza es recordarnos la existencia
del silencio como algo interior. La experiencia metaférica, lingiiistica —la forma
cultural de la composicion— del silencio sirve como canal de conduccion a un silen-
cio que no es el que se escucha en la sala sino el que esta en el interior. De hecho,
siguiendo la logica del Zen, el ruido de la sala es el silencio. No hay nunca un ruido
que no venga cargado de silencio, y al contrario. Las contradicciones y paradojas
del Zen segtin Suzuki caminan en este sentido: ni lo uno ni lo otro, sino lo uno enlo
otro, y ninguna de las dos cosas al mismo tiempo. Aqui se trata de saber escuchar
el silencio en el ruido que, sin embargo, proviene de un silencio.

El silencio lingtiistico, el de la partitura, no produce un silencio total, real, sino
que, todo lo contrario, nos hace valorar el ruido, nos hace escuchar, pero es en ese
ruido, incluso en el estruendo, donde podemos encontrar instantes de silencio. De
este modo, la lectura de la obra de Cage no puede evitar lo espiritual, esa busqueda

del silencio metafoérico que es el de la quietud y la consciencia .

Llenar el tiempo
En tltima instancia, bien pensado, de lo que se trata es de llenar el tiempo. Cargar
el tiempo moderno, vacio y superficial, de profundidad y oportunidades. Estar

atentos y alerta porque el silencio —el interior— puede aparecer en cualquier mo-
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mento. En este sentido, no dista mucho del sentido que para Benjamin tiene el
tiempo de la historia, el tiempo de la iluminacion y el conocimiento, lo que él llama
Jeztzeit, tiempo ahora, el momento en el que somos conscientes del ahora.'? El mo-
mento en el que el tiempo se transforma en conocimiento, en consciencia, en el que
se espesa y se llena, en el que cronos se transforma en kairds.

De algin modo, lo que hace Cage es transformar el cronos en kairos. Es decir,
el tiempo vacio del reloj, del compas, en duracién, en tiempo cargado de posibi-
lidades. En un tiempo oportuno para la toma de conciencia. Y detras de eso, si
lo pensamos bien, hay no solo un proyecto musical o artistico, sino un proyecto
politico de compromiso. Un proyecto politico de resistencia a la vida moderna y a
las estructuras heredadas y anquilosadas que ésta representa. Una resistencia pa-
radodjica, porque no supone un abandono absoluto como el de su admirado Thou-
reau —cuyo espiritu de anarquia y desobediencia esta presente en Cage—, sino que
entendio que esa resistencia y renovacion también debia hacerse a través de algu-
nos logros de la modernidad, en especial los desarrollos de la tecnologia; algo que
aunque no esta presente en concreto en esta obra, es clave en toda su produccion.

Como sugiere a lo largo de sus escritos, la tecnologia sera capaz de ayudarnos
a cambiar las cosas. De inicio, se confia a ella para el futuro de la musica. La cinta
magnética, la electronica... seran las herramientas para la reconfiguracion de la
musica y la invencion de nuevos sonidos y formas de experiencia auditiva. La
nueva belleza podrd nacer de la tecnologia. Sin embargo, su entrega a la tecnologia
no es como la de un futurista. Nada tiene que ver con la aceptacion acritica de los
pasajes sonoros de la modernidad. Ve su belleza, su potencia, pero también es ca-

paz de ver los peligros que hay detras de la técnica de los nuevos tiempos.

12 He tratado el concepto benjaminiano de tiempo con mas detalle en Materializar el pasado. El artista como histo-
riador (benjaminiano), Murcia, Micromegas, 2012.
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En este sentido, quiza su postura no anda demasiado alejada de la del Benjamin
de “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”, que a diferencia
de algunos tecndéfobos conservadores, observa las potencias emancipadoras de las
nuevas tecnologias, pero al mismo tiempo es capaz de ver sus peligros.”® Como
Benjamin, Cage pensé que la tecnologia podia ser la clave en la transformacion
no solo de la musica, sino también de la sociedad. Y como el pensador aleman,
también se dio cuenta de que esa tecnologia, sin embargo, habia acabado siendo
apropiada por el poder, que la habia convertido en una herramienta del control y
la sumision de los sujetos.

Cage abogd por una anarquia sonora que pudiera ser transformadora.” Si no
hay un corte entre arte y vida —como tantas veces promulgé—, lo que ocurre en el
arte es vida, y en ese sentido es politica. Una musica andrquica, que libera al indi-
viduo de sus ataduras, tanto al oyente como al intérprete, en consecuencia, acaba
trascendiendo como una accion politica. Cada interpretacion de Cage es, por tanto,
un acto politico. Una experiencia politica. Un evento transformador que, al menos,
durante el momento de la interpretacion produce libertad. Y esa libertad momen-
tanea acaba trascendenciendo al &mbito de la vida.

En conclusion: la musica puede cambiar el mundo. Pero para eso es necesario

saber escuchar. Escuchar el sonido del silencio.

13 Walter Benjamin, “La obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica”, en Obras. Libro I/Vol. 2, Madrid,
Abada, 2008, pp. 7-85.

14 Ver especialmente sus tltimos escritos y entrevistas: Richard Konstelanetz (ed.), Conversing with Cage, Nueva
York, Limelight Editions, 1988.
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