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Este art1’cu]ofue publicado originalmente en La escena sinﬁn. El arte en la era de su big bang

(micromegas, Murcia, 2013) *

“Quisiera vivir dormido/ en el suave ruido de la vida”

Sandro Penna

Empiezo advirtiendo que lo que haré a continuacion es componer una rapsodia que,

mas que una simple forma musical es un arte, una techné en el sentido inicial, griego, del

termino, cuya critica esta en los origenes mismos de la filosofia, si es que fijamos esos
origenes en los Didlogos de Platon y todavia mas especificamente en Ion, considerado
por un namero significativo de filologos como el primero de esos dialogos. El tema del
mismo es el cuestionamiento radical al que Socrates somete al rapsoda cuyo nombre
propio da titulo a ese dialogo y cuyo oficio —como el de todos sus colegas de la ¢poca—
era interpretar a los grandes poetas, empezando por Homero, el mas celebrado. O
sea que lo que intentaré hacer aqui es la interpretacion de obras, textos, situaciones
e inclusive partituras previamente dadas. Una interpretacion hecha mas en el sentido
estrictamente musical del termino que en el hermenéutico o psicoanalitico. Mas cerca
por lo tanto de la tarea de un declamador como Ion que de la de un dialéctico como

Socrates.

Volvamos ahora sobre el titulo de este texto y retengamos su exhortacion a inscribir la
oposicion asepsia/ contaminacion en el contexto de arquitectura.Y mas especificamente

en el de la arquitectura moderna asumida en su version mas racionalista y ortodoxa.

Ortodoxa por racionalista. La version producida por la Bauhaus de Walter Gropius
y de Mies van der Rohe, sin olvidar la de Hannes Meyer, que resulta singularmente
aseptica, aunque quizas lo sea menos que la arquitectura llamada minimalista que
prolonga en nuestros dias las lecciones del Movimiento moderno, agobiandonos atin
mas con el rigor de su asepsia. Asepsia formal, pero tambien asepsia por evitacion
sistematica de la contaminacion, el contagio e inclusive el contacto con la gente, con
sus habitantes y usuarios, cuya ruidosa condicion deja fuera o por lo menos subordina y
devaltia una arquitectura que tiende a reducir la relacion con quienes la experimentan
o usufructiian a terminos puramente visuales. Las arquitecturas moderna y minimalista
se ofrecen ante todo como un objeto visual, que privilegia y potencia la contemplacion
visual. Que, en la misma medida de su visualizacion extrema, de su escopotfilia, es sorda
y de una sordera que encaja en la sordera que segin Peter Sloterdijk domina la tradicion

filosofica de Occidente. Releamos a Sloterdijk:

De hecho, la filosofia occidental de la luz y la vista tuvo, en sus
esclarecidos dias entre Platon y Hegel, una relacion mas bien desdenosa
con la realidad del oido. Seglin un rasgo basico, la metafisica occidental
era una ontologia ocular que tenia su origen en la sistematizacion de
una vista interior. El sujeto del pensar aparecia como un vidente que
no solo veia cosas e imagenes ideales, sino, a la postre, también a si

mismo como alma que ve. Se podria describir a los miembros de la
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cofradia como visionarios argumentadores. Quiza hay que interpretar
esto como un sintoma de que la mediatica inflacion de imagenes
conduce al maximo cuyo mas alla no permite sostener mas tiempo la
absolutizacion de la vision. (Sloterdijk, 2004, pp. 285-286)

El vinculo entre la arquitectura y la sordera de la tradicion filosofica es singularmente
intenso en el Movimiento moderno que —al igual que su prolongacion minimalista— es,
en definitiva, un proyecto cartesiano. Proyecto del “objeto claro y distinto” reclamado
por Descartes, que utiliza de manera generalizada una concepcion del espacio que —
al igual que su geometria— es cartesiano. Espacio proyectado como vacio absoluto e
indeterminado en el que la fijacion de la situacion o ubicacion de los cuerpos que
aloja y alberga, asi como su precisa descripcion geométrica, corre a cuenta de las
coordenadas llamadas justamente coordenadas cartesianas. Y espacio dispuesto para el
despliegue privilegiado de las formas geométricas puras de la geometria euclidiana: el
punto, la linea, el triangulo, el cubo, la esfera... O sea, las formas preferidas por las

arquitecturas moderna y minimalista.

De ahi que quepa acudir de nuevo a Sloterdijk y leer lo que ¢l ha escrito precisamente sobre

la sordera del filosofo francés:

El cogito cartesiano presupone un no escuchar que se tiene por el
puro pensar. (...) El no escuchar se refiere al pensamiento que recorre
al pensador. Es como si el pensador hubiera descubierto un meétodo
para sacar un comun denominador de sutileza y dureza de oido. Se
queda absorto en el contenido del pensamiento, sin reparar nunca en
el sonido de la voz en su cerebro pensante. (...) De modo que nos
convencemos de que la“sabiduria” de Descartes radica en la conviccion
de poderse construir.Y construir es una accion sin oido, edificacion y
auto edificacion a la vez. (Sloterdijk, 2004, pp. 301-302)

Retengamos el tltimo término de esta cita: auto edificacién porque el mismo resuena
en la Bauhaus, escuela de edificacion que no de arte, que hizo suya sin embargo la
sentencia auto reguladora de Schlegel: el arte es aquello que se dicta su propia regla.
Y la Bauhaus bien que se dicto sus propias reglas y se las dicto6 a la arquitectura de su
tiempo, rompiendo abiertamente con la historia y la tradicion, segura de que sus reglas
eran las tnicas que convenian a la racionalidad cientifico-tecnica que diria Teodoro
Adorno, caracteristica de los tiempos modernos. Arquitectura cartesiana y a la vez sorda
-insisto-, Arquitectura que resuelve la complejidad y la turbulencia de los problemas
que irremediablemente asaltan a la arquitectura, a cualquier arquitectura, adoptando

las figuras geométricas elementales como principio general de composicion.

Existe sin embargo otra caracteristica en la arquitectura moderna —extremada por
la arquitectura minimalista— que igualmente debe ser tomada en cuenta y que es la

del papel que cumple como dispositivo biopolitico. Como maquina de o para habitar
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-para decirlo en términos de Le Corbusier- y que por lo tanto impone unos habitos
de vida, una moral o una ética en la que la asepsis —y por extension la higiene— se
convierten en la garantia explicita de la integridad y la intangibilidad de un cuerpo,
convertido en la Gltima ratio del individualismo. Un individualismo tout court para el
cual la contaminacién en cualquiera de sus formas es una amenaza perpetua que se hace
mas o menos atin cuando adopta la forma de esos microbios y esas bacterias ubicuas
que, aunque invisibles, estan siempre por todas partes a la espera de la mas minima
oportunidad de penetrarnos y, desde dentro, enfermar o parasitar nuestros cuerpos,

tan limpios Y sanos como completamente exentos.

La musica comparte con estos microscopicos alienigenas la capacidad de contaminacion
invisible, tal y como lo evoca Wladimir Jankelevitch en el siguiente pasaje de su obra La misica

ylo inefable:

La musica actlia sobre el hombre, sobre su sistema nervioso incluso
sobre sus funciones vitales. Liszt escribio para voz y piano, Die Macht
der Musik. ;No es este el homenaje que la musica rinde a su propio
poder? Tal poder, que a veces ostentan indirectamente los colores
y los poemas, es en la musica particularmente inmediato, drastico,
intempestivo (...) (la musica) se adentra en lo mas recondito del
alma”, senala Platon, y se apropia de ella del modo mas enérgico”(...)
Y Schopenhauer, en este punto sigue a Platon. Mediante una abrupta
irrupcion, la musica se instala en nuestra intimidad y parece fijar alli
su domicilio. Asi, el hombre habitado y poseido por esa intrusa, el
hombre transportado por ella fuera de si, ya no es ¢l mismo: todo
¢l, cuerda vibrante y tuba sonora, tiembla desaforadamente bajo el
arco o los dedos del instrumentista.Y al igual que Apolo llena el pecho
de Pitia, asi la poderosa voz del organo y los dulces acentos del arpa
se apoderan del oyente (...) La musica, fantasma sonoro, es la mas
vana de las apariencias, y la apariencia que, sin fuerza probatoria ni
determinismo inteligible cautiva su victima, es, en cierto modo, la

objetivacion de nuestra debilidad (Jankelevich, 2004, pp. 17-19).

La invocacion de Apolo por Jankelevich trae inevitablemente a cuento al dios que para
Nietzsche es su opuesto: Dionisos. Lo apolineo y lo dionisiaco: he aqui los terminos de
una muy influyente oposicion que en el neo-clasicismo separ6 a la arquitectura apolinea
de la musica dionisiaca. Oposicion que cabria desplazar y reinterpretar para asi poder
considerar lo apolineo y lo dionistaco como dos modos distintos de la arquitectura
de relacionarse con la musica. En el modo apolineo la arquitectura aisla la musica,
la circunscribe y la controla confinandola en espacios disenados ex profeso para su
ejecucion: el auditorio, las aulas, la sala de conciertos, los estudios de grabacion... En
fin, espacios que, aunque por principio deben sonar adecuadamente, tienden a estar
dominados por ese mismo orden a la vez cartesiano y visual que garantiza la sordera en

el resto de la arquitectura en la que dichos espacios se encajan o insertan.
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Resulta sin embargo muy notable el hecho de que haya sido Le Corbusier -una de las
figuras capitales del Movimiento moderno- quien se atreviera a desafiar por primera vez
la singular sordera apolinea de dicho movimiento mediante uno de sus proyectos mas
audaces y excéntricos: el Pabellon Philips en la Feria Internacional de Bruselas de 1958.
El proyecto es anomalo desde el punto de vista de la gramatica y el sobrio repertorio
formal que hasta entonces el maestro suizo habia empleado en su arquitectura, pero
lo es mas si lo consideramos como un caso pionero y a la vez extraordinario de un
modo dionisiaco de la arquitectura, en el que lo musical reemplaza a lo visual como
principio general de composicion de la ars aedificatoria. Cierto, Le Corbusier ya habia
transgredido su propio formalismo cartesiano en el proyecto de la capilla de Notre
Dame du Haut, construida en lo alto de una colina de Ronchamp entre 1950y 1955 y en
la que puso en obra una teoria de volimenes curvilineos y formas geométricas liberadas
de un modo semejante a como el futurismo habia dejado en libertad a las palabras
o Malevich las formas geométricas elementales en la superficie lisa de sus cuadros.
Pero esta subversion de sus propios principios compositivos no obedece en esta insolita
capilla al deseo del arquitecto de exaltar la musica o el sonido sino de celebrar la luz.
Ronchamp es en realidad un sofisticado dispositivo optico que, en la mejor tradicion
de los rosetones de la arquitectura gotica, se apodera de la luz, la moldea, la modula,
la matiza y colorea con el fin de producir efectos opticos tan sorprendentes como
inagotables. El Pabellon Philips, en cambio, esta sometido al imperio de la musica.
Al punto que la participacion del ingeniero y compositor musical lannis Xenakis fue
tan decisiva que reclamo con razon la coautoria de una obra que a diferencia de la
capilla de Ronchamp, no pliega y se despliega sobre si misma para mejor obedecer
las exigencias de la musica. Una musica que, ademas, es del orden dionisiaco y no
del apolineo defendido, tanto en la arquitectura como en la musica, por Paul Valéery
en su conocido ensayo Eupalinos y el arquitecto, publicado por primera vez en 1923 y
cuyo subtitulo resulta muy expresivo de las asociaciones que ¢l pone en juego: El alma
y la danza. Valeéry reivindica las relaciones entre la arquitectura y la musica, asi como
la de ambas con el cuerpo y la danza, solo que estas reivindicaciones estan moduladas
por un cierto pitagorismo que dictamina que dichas relaciones estan mediadas por las
matematicas y la geometria concebidas a su vez como medios de sofrenar el caos de
un mundo que ya se reconoce como irremediablemente desquiciado y de someterla a
los principios de la armonia y el equilibrio que rigen la verdad y la belleza de las artes.
Esta confianza en las capacidades esclarecedoras y ordenadoras de la geometria y las
matematicas clasicas en los ambitos de las artes estaba también en la base del programa
del Purismo, el programa estetico formulado y defendido en la pintura y la escultura por
Le Corbusier y Ozenfant. E inclusive esta en la base del Modulor, el proyecto que Le
Corbusier inici6 durante la Segunda Guerra Mundial y cuyo proposito era generar un
canon capaz de determinar y articular el catalogo de formas, inentendible y medidas
exigido por la industria francesa en su conjunto que sufria su retraso en ese punto con
respecto de la industrial alemana que ya contaba desde principios del siglo XX con el
DINA: el codigo de normas industriales que regulaba las formas y medidas de todos

sus productos. Pero Le Corbusier pretendia algo mas que satisfacer las exigencias de
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unificacion y homologacion de los productos industriales. El, en realidad, pretendia
desvertebrar el cartesianismo en la arquitectura y las artes aplicadas modernas
rompiendo su clave: el sistema métrico decimal. Un sistema absolutamente extracto
cuyo metron —cuyo canon— es una barra de platino depositada en un museo de ciencias
naturales de Paris y dividida homogéneamente en multiplos de diez. A Le Corbusier le
preocupaba que ese canon hubiese reemplazado a unidades de medida como la pulgada,
el palmo, la brazada o el pie que tienen como referente al cuerpo humano y que por lo
mismo aseguran la escala humana en la arquitectura y conjuran el peligro de que esta
fuese vivida o experimentada como abstracta, ajena y al limite inhumana. Su Modulor
respondio en consecuencia a su deseo de restituir al cuerpo humano su papel de medida
de todas las cosas y, aunque el grafico del mismo resulta muy alejado desde el punto
de vista formal de EI hombre deVitrubio dibujado por Leonardo con fines igualmente
canonicos y reguladores, cabe resaltar que el modulo lecorbuseriano tambien puede
interpretarse como una version sugerente de la division y la subdivision de una cuerda
de Lira tensada utilizada por el pitagorismo para matematizar y articular las medidas y
las proporciones existentes entre los distintos intervalos de la escala musical. La musica
a la que se sometio el Pabellon Philips rompio sin embargo con esta tradicion cordal
porque, como ya dije, era dionisiaca antes que apolinea. Es la musica de Xenakis que

—como ¢l mismo afirmo— asume el fracaso de la “polifonia lineal” que

se destruye por su propia complejidad: lo que se oye no es en
realidad mas que una masa de notas en diversos registros. La enorme
complejidad impide al oyente seguir el entramado de las lineas, y
tiene como efecto microscopico una dispersion irracional y fortuita
de sonidos a lo largo de toda la extension del espectro sonico. Hay por

tanto una contradiccion entre el sistema polifonico lineal y el resultado

percibido, que es de una superficie 0 masa (Xenakis, 1956, s.p.).




Solo que Xenakis en vez de intentar restaurar o recomponer un orden que se ha
desplomado sobre si mismo, decide adoptar una estrategia de composicion musical
que le posibilita generar un “mundo de masas sonoras, vastos grupos de eventos
sonoros, nubes y galaxias gobernadas por nuevas caracteristicas como densidad,
grado de orden y nivel de cambio” (Xenakis, s.f., p.196), cuya definicion y realizacion
exigen el uso del calculo de probabilidades. Para Xenakis esta nueva concepcion de
hecho mas general que las asociadas al pensamiento lineal, al que podia incluir en

su propia concepcion como un inentendible particular, reduciendo la densidad de

las nubes. —— -."IJ)
Y la verdad es que imagenes como las de “masas”, “nubes” o “galaxias” —con las FE
que el propio Xenakis intento figurar sus concepciones musicales— se vienen I,."I /
inevitablemente a la cabeza ante el Pabellon Philips que tiene el aspecto de velas s 'I..r' f ]
de navio o de telas de tienda de beduinos hinchadas por el poderio del viento. O : #H

sea, de volumenes que son tan rotundos como livianos y aéreos. Ademas, no hay T
que olvidar que el interior del pabellon estaba dedicado integramente a la musica < ¥
y de una manera que iba mucho mas alla de lo que ya habia ido la arquitectura del L Ll
teatro wagneriano de Bayreuth para lograr esa misma dedicacion. Como es bien
conocido, Richard Wagner impuso al disefio de ese teatro —dedicado a su propia
obra— medidas tan radicales e innovadoras en su tiempo como la del oscurecimiento
de la sala durante las funciones, la notable reduccion del nimero de palcos, el f d ¢

ocultamiento de la orquesta o el inusual agrandamiento del escenario, todas ellas : I\‘[-
destinadas a estimular y facilitar la captura de la atencion del espectador y su completa

absorcion por la subyugante puesta en escena de unas Operas que respondian en Wiy

/

su imponente exuberancia al concepto wagneriano de Gesamkunsterke, de obra de
arte total. Pero, insisto, el pabellon Philips fue en cierto sentido mas lejos porque .
todo ¢l estaba consagrado a la interpretacion a intervalos regulares de una obra L

musical, en un espacio que no hacia distingos entre la sala de audicion y el escenario

y donde el ptiblico deambulaba libremente en vez de permanecer sentado vy, por lo
tanto, reducido a un solo punto de vista y de audicion. La pieza se titulaba Poéme
Electronique, Poema electronico, y consistia en un montaje audiovisual envolvente
en el que la proyeccion en los muros del pabellon de un collage de imagenes
elegidas por cuatrocientos veintiséis altavoces distribuidos estratégicamente de una
banda sonora compuesta por Edgar Varese. El pabellon ofrecio asi mediante esta
innovadora puesta en escena, un modelo y un anticipo de una experiencia estetica de
inmersion que, aunque probablemente inspirada en la ofrecida por las salas de cine
y especificamente por el pabellon de la General Motors en la Feria Internacional
de NuevaYork de 1940, se diferenciaba de ellas en el caracter deambulatorio de la
misma antes mencionado. El espectador circulaba aleatoriamente por el pabellon
dejandose invadir por la musica y asaltar por imagenes, que, aunque antes habian
sido atadas por Le Corbusier/Varese a una determinada secuencia, no tenian por

que ser recibidas por ¢l en ese orden discursivo ni en ninguno otro previamente

determinado. Para el espectador la experiencia evocaba la de un collage de Collages

como lo fueron de hecho los collages cubistas, que descomponian el collage que era
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y todavia son las paginas de los periodicos solo para recomponerlos de otra manera.
Pero, de nuevo, la experiencia estética ofrecida por el pabellon fue mas alla de un
modelo previamente establecido, porque el collage que componia a su arbitrio el
espectador era virtual, efimero e irrepetible, formado enteramente en su cabeza y
compuesto ad hoc, determinado esencialmente por el aqui y el ahora, del hic et nunc
de un deambular del espectador durante un momento que jamas volvera a repetirse.
En una hipoteética nueva visita, el espectador —o por lo menos su estado de animo—
ya habria cambiado, como habrian cambiado para siempre la ruta y la marcha y
las pausas de un recorrido inevitablemente aleatorio por ese pabellon de planta en

forma de un ocho alargado, como el simbolo del infinito.

El pabellon —que no por casualidad lo encarga la Philips, multinacional de las
telecomunicaciones— se sitia por lo demas en un viraje decisivo de esos Radio days a
los que Woody Allen dedico una pelicula admirable, producido por la introduccion y
generalizacion a escala de masas de ese rival formidable de la radio que es la television
y de esa impactante innovacion que fue el receptor de radio de transistores. Si la
popularizacion de la radio en los ahos veinte y treinta del siglo pasado subvirtio
o neutralizo los limites fisicos de la arquitectura transportando a la audiencia
a un espacio que entonces se califico con buenas razones de “etereo”, la radio de
transistores, aparte de liberar a la audiencia de su atadura al lugar definido por el
alcance de las ondas emitidas por el receptor de radio, introdujo el deambular en
la escucha de la radio y lo que ¢l supone de dislocacion del espacio arquitectonico,
que durante la escucha se vuelve amorfo, inespecifico, como ese cuerpo sin organos
imaginado por Gilles Deleuze. Al contrario de lo que hizo entonces la television,
que volvio a fijar al pliblico a un sitio todavia mas limitado que el delimitado por el
alcance de las ondas radiales. Habria que esperar a la década de los ochenta del siglo
pasado y a la introduccion de la television por cable y la multiplicacion de los canales
de pago para que el zapping ofreciera cualquiera la posibilidad de tener experiencias
de alguna manera tan “collages” y aleatorias como las que ofrecio tempranamente el

pabellon de la Philips.

La tension entre la radical contingencia y la ubicuidad de la experiencia de la musica
y la duradera voluntad de permanencia y estabilidad de la arquitectura dio lugar a
ese estallido, a esa explosion fundacional que fue Woodstock. El concierto de rock
multitudinario, desaforado, orgiastico y definitivamente acrata, que durante los dias
15,16, 17 y madrugada del 18 de agosto de 1969 tuvo lugar en una granja de Bethel
situada en Sullivan Country, en el estado de Nueva York, y no en Woodstock como
habia sido inicialmente programado. Woodstock fue ciertamente un concierto,
pero también una insolita ciudad efimera hecha por y para la musica interpretada
de manera interrumpida por las bandas y los cantantes de rock mas conocidos
del momento sobre un escenario enorme que fue empequefiecido por la escala
atin mas ciclopea del evento. Ante Woodstock no puede hablarse propiamente de
arquitectura o por lo menos no en el sentido habitualmente asignado al termino.Y

sin embargo alli la multitud ocupo un lugar, lo estrio, le asigno sentido y lo habito
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durante tres largos dias y sus noches en los que no solo escucho musica por los
altavoces sino que tambien bailo, canto, rio, hablo, trabé amistades, bebio, fumo,
comio, excreto, deambulo, hizo el amor, intercambio afectos y experiencias y busco
descanso y refugio en tiendas de campafia o en simples sleeping bags tirados en el
suelo con la boveda celeste como tnico templum. Si el abate Lugier busco el origen
de la arquitectura en la cabafa construida en medio del bosque por el lenador
sedentario, Woodstock reivindicd en cambio la tienda del nomada como el mejor
emblema de una anarquitectura, por decirlo asi, tan radicalmente contingente como
la experiencia musical y tan liberada de la geometria euclidiana como la musica
dionistaca lo esta de las medidas, las proporciones y la armonia pitagoricas.Y cuando
digo “mdsica dionisiaca” me refiero especificamente al rock y a la desmesura de
sus interpretes y sobre todo de su publico, que ha resuelto— como argumenta Dan
Graham en su revelador Rock my religién— una version actualizada en la sociedad
del espectaculo de masas de los shakers, esa secta cristiana y carismatica fundada
en el siglo XVIII en Manchester, cuyas ceremonias religiosas consistian en entonar
cantos y en un “girar y rodar” de los fieles tan frenético que un historiador las ha
calificado como “desestructuradas, ruidosas, caoticas y emocionales”. Como resulto
en definitiva la experiencia de Woodstock tal y como lo documentan las peliculas
Woodstock, 3 Days of Peace & Music, dirigida en 1970 por Michael Wadleigh, y Taking
Woodstock, dirigida por Ang Lee en 2009.

Cabe aqui una digresion politica. La pelicula de Wadleigh fue calificada de
“culturalmente significativa” por la Biblioteca del Congreso de los Estados Unidos
de América y confiada su custodia y conservacion al National Film Registry, decisiones
que quizas podrian interpretarse en funcion del papel cumplido en el imaginario
americano por Woodstock, que no fue solo un concierto y una ciudad efimera
reunida y compuesta por la musica sino que tambicen fue una variante orgiastica de la
mitica asamblea fundacional en la que —segun J.] Rousseau— los ciudadanos reunidos
decidieron libremente suscribir ese contrato social que esta en el origen del Estado y
de la sociedad moderna.Y aunque es cierto que Woodstock no fue en ningtin sentido
una asamblea constituyente y nada de lo que alli ocurrio altero significativamente
el orden juridico-politico americano, no lo es menos que alli tomaron cuerpo las
ideas, los proyectos y los deseos colectivos de una generacion que no solo se oponia
a la intervencion americana en la guerra de Vietnam sino que pretendia igualmente
la revocacion de los fundamentos autoritarios de la sociedad que hacia deseable y
posible esa agresiva intervencion. Fue a su modo la realizacion del Paraiso en la

Tierra.

Quisiera concluir trayendo a cuento a John Cage y la revolucionaria estrategia con
la que abrio en la arquitectura apolinea de la musica una ventana para escuchar no
la mussica de las esferas celestiales sino el tumultuoso rumor del mundo. La primera
clave de esa estrategia es un concepto de la musica que sobrepasando los limites de
la escala musical sustituye la oposicion musica/ruido por la de sonido y silencio,

que es la que verdaderamente le interesa. La otra clave esta en una concepcion del

Carlos Jimenez Moreno | 9



espacio que es opuesta a la concepcion cartesiana del mismo y que condenso en
el articulo Experimental music estos términos: “There is no such thing as an empty
space or an empty time. There is always something to see, something to hear”. O
sea que para ¢l no hay ni tiempo ni menos espacio vacio y la labor del musico en
consecuencia no es tanto la de crear de la nada, o desde el silencio para ser mas
preciso, una nueva musica sino la de llamar la atencion en el sonido ambiental, sobre
ese rumor del mundo siempre preexistente al que solo cabe modular su flujo. Como
lo hizo ejemplarmente en su pieza 4”33”, una composicion para piano dedicada
a David Tudor, en la que el pianista se limita a sentarse, abrir la tapa del piano y
pasar una a una las paginas de la partitura en los intervalos de tiempo sefalados al
comienzo y al final de cada una de ellas. El silencio del piano permite a la audiencia
escuchar el sonido de fondo de la sala y los rumores que se filtran en la misma a
traves de las puertas y las ventanas por mucho que estas permanezcan cerradas. Y
la invitacion a escuchar formulada por toda interpretacion musical se convierte ast
en una invitacion a escuchar lo que no podriamos llamar el silencio sino mas bien el

silencio de la escucha contaminado por el rumor del mundo.
Coda

Por tltimo decir que todo lo que he dicho, lo que he interpretado hasta ahora, quizas
no sea mas que una rapsodia en el sentido fijado por el DRAE en estos términos:
“Pieza musical formada con fragmentos de otras obras o con trozos de aires
populares”. O como la define The American English Dictionary de Vox: “a piece of

music that to be improvised instead of structured”. En suma, una estructura musical

abierta y libre en su composicion y en sus interpretaciones.
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