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Resumen

En el presente articulo se aborda la implicaciéon del silencio en la escucha. El objetivo
principal consiste en mostrar por qué el silencio constituye en su accidon un espacio
resonante, esto es: un lugar para la recepcion, creacion e interpretacion de sentido.
Con el fin de acometer esta cuestion, en el texto se tratan: la relevancia del silencio
para las artes segtin las dos posguerras, la percepcion del silencio y agudizacién del
sentido del oido durante la Gran Guerra, los ejercicios de escucha en la vanguardia
espafiola, observaciones a la obra 4’33” de John Cage y otras interpretaciones con-
temporaneas de esta pieza. El recorrido que se plantea a lo largo del texto no sélo
muestra que la aportacién de Cage tiene sus matices, también subraya la relevancia
histdrica de las practicas realizadas en el territorio espafiol y la determinacién que
supone el silencio en las artes y la sociedad, pues desde el siglo XX no ha dejado de
ser el eje de esa relacidn dialdgica y coextensiva que se da entre ambas.

Palabras clave
Silencio; Escucha; Paisaje sonoro; Guerra; Arte sonoro; Poesia fonética; Vanguardias.

Abstract

The present paper addresses the issue of the implication of silence on hearing.
The main objective is to show why silence is in its action, a resonating space, i.e. a
place for the reception, creation, and interpretation of sense. In order to achieve

1. El texto que se presenta a continuacién forma parte de los resultados obtenidos en el Proyecto |+D Recu-
peracion de prdcticas pioneras del arte de accion de la vanguardia histdrica espafiola y su contribucion a la historia de la
performance europea, financiado por el Ministerio de Economia y Competitividad [Proyecto Ref. HAR 2014-58869-P].

2. Profesora asociada del Departamento de Expresién Musical, Plastica y Corporal. Facultad de Ciencias Socia-
les y Humanas. Universidad de Zaragoza.
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such issue are discussed in the text: the relevance of silence for the arts, according
to the two post-war periods, the perception of silence and awareness of hearing
during the Great War, the listening exercises in Spanish Avantgarde, observations
on John Cage’s 433" piece of work, and other contemporary interpretations of that
piece. The text will expose not only that the contribution of Cage has its nuances,
but also the historical significance of the practices in the Spanish territory. This
highlights the determination that silence implies for the arts and society because,
from the Twentieth Century, silence has continued being central to the dialogic
and coextensive relationship that exists between them.

Keywords
Silence; Hearing; Soundscape; War; Sound art; Phonetic poetry; Avantgardes.
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ESPACIOS RESONANTES: DEL PAISAJE SONORO DE LAS TRINCHERAS A LA ESCUCHA DEL SILENCIO

ARTE Y SILENCIO EN TIEMPOS DE GUERRA

El tiempo quiere helarse sobre nosotros
desolando todo aquello que no fuimos
Pero hoy detiene su fuerza impune
ante la serena magnitud de la nuestra’
Vicente Ponce

En 1918 el expresionista Kasimir Edschmid dijo: «Nadie pone en duda que lo que
aparecia como realidad exterior no habria sido lo auténtico. Es necesario que la
realidad exterior sea creada por nosotros».* Asi lo refiere Ortega, el ser humano ne-
cesita crear un segundo mundo que le ayude a comprender el primero a posteriori:s
esto es lo que comporta la pulsién al conocimiento, la necesidad de integracién y
el deseo de comprension.

Las dos posguerras del siglo XX han constituido —en términos estéticos- mo-
mentos decisivos para el silencio en las artes, la sociedad y la cultura. A pesar de
que, como indica Peter Gay, gran parte de los movimientos artisticos, literarios e
intelectuales que marcaron la década de los afios veinte tuvieran su inicio mucho
antes de 1914° y de que su desarrollo se viera interrumpido por las exigencias del
conflicto bélico, a muy grandes rasgos -y solo en cierto sentido- puede diagnosti-
carse que el impacto de la Gran Guerra se tradujo en el terreno de las artes de modo
ciertamente positivo. En los afios que siguieron al conflicto, las vanguardias reela-
boraron el silencio asociado al trauma vivido con cierta inmediatez, impregnando
no solo el mundo de la actividad cultural, sino también a la sociedad en general,
con nuevas propuestas y otras reflexiones, se innovaba en los discursos y despun-
taban otras formas de expresar.

En torno a los afios 40 el escritor y periodista valenciano Samuel Ros expresé
en un articulo para prensa: «El mundo jamas ha conocido ruido tan fuerte como
el que produce la guerra actual. No hay estrépito comparable a esta tormenta de
tanques, cafiones y aviones bombarderos. Una sola de estas jornadas truena mas
que todas las batallas sumadas de la Historia. [...] Yo he llegado a creer que desde
cualquier rincén de la tierra podria escucharse el fragor de la contienda si todos nos
calldsemos por un momento».” Y afiade: «Muchas generaciones ~empezando por la
mas sorda- se han de conmover y temblar al oir en el futuro este ruido de guerra,

3. PONCE, Vicente: Frio en los alrededores de la palabra. Valencia, Azotes Caligraficos, 2010, 59.

4. EbscHmiD, Kasimir: Expressionismus in der Dichtung, Die Neue Rundschau, marzo de 1918. Citado en: Mi-
cHAUD, Eric: La estética nazi. Un arte de la eternidad: la imagen y el tiempo en el nacional-socialismo. Traduccién de
Antonio Oviedo. Cérdoba, Adriana Hidalgo Editora, 2009, 23.

5. «Elhombre es un ser in fieri'y una entidad infinitamente pldstica de la que puede hacer lo que se quiera». Ortega
y Gasset citado en: RABADE, Sergio: Teoria del conocimiento. Madrid, Akal, 1998, 45.

6. GAv, Peter: Freud. Una vida de nuestro tiempo. Barcelona, Paidds, 1990, 388.

7. Ros, Samuel: «El Ruido del Mundo», en Ros Samuel: Antologia. Introduccién y seleccién de Medardo Fraile.
Madrid, Fundacién Santander Central Hispano, 2002, 441.
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que no acabard cuando termine la pelea. [...] Entonces podra escuchar el hombre
el silencio, que es algo mas fuerte que el ruido para su conciencia».®

El trauma provocado por la Segunda Guerra Mundial fue mucho mas profun-
do, afecté de un modo diferente a como conmocion¢ el impacto de la Primera. En
esta ocasion los tiempos fueron otros. De sobra es conocido que después de 1945 el
asombro, el horror y la consternacién sumieron a Europa en un profundo silencio,
un silencio que no sélo era personal sino también colectivo, un silencio que calé
hondamente en el terreno de la produccién cultural de toda indole: creaciones
plasticas, literarias, dramaturgicas, musicales...?

Sobre esta cuestion existen muchos escritos, distintos puntos de vista que abor-
dan ese silencio, para tratar de explicarlo y conocerlo, para tratar de elaborarlo. Entre
quienes se han dedicado a ello: George Steiner™, IThab Hassan" o Susan Sontag.”

ESCUCHAR EN EL SILENCIO PARA VER
EN LA OSCURIDAD: 1914-1918

Cuando se es presa de un tifén no se estd en disposicion de apreciar el arte de navegar.”
Chantal Maillard

Paul Klee dio cuenta de lo siguiente en su diario en 1914: «Cuanto mas espantoso
es el mundo (como hoy, precisamente), tanto mds abstracto el arte».” Que el im-
pacto de las dos guerras supusiera una gran transformacion cultural es un potente
indicativo de que la relacién dialdgica y coextensiva dada entre el arte y la sociedad
es indispensable para comprender al ser humano en el mundo.

Karl Kraus fundé en 1899 Die Fackel [La Antorcha] con la intencién de denun-
ciar publicamente la corrupcién a la que fue sometido el lenguaje con motivo de la

8. Ibidem.

9. No cabria aqui tematizar la conveniencia o no de la representacién artistica del trauma; es mas, la postura
que subyace y mantiene el presente texto es sencillamente afirmativa y en cierto sentido contraria a la conocida
maxima no mds poesia después de Auschwitz de Adorno, de la que, por cierto —~como ya se sabe-, acabé retractan-
dose. Cfr.: ADORNO, Theodor: Notas sobre literatura. Madrid, Akal/Bésica de Bolsillo, 2003, 403.

10. STEINER, George: Lenguaje y silencio: ensayos sobre la literatura, el lenguaje y lo inhumano. Barcelona, Gedisa,
1994. En este ensayo Steiner hace del silencio, como impotencia y renuncia, un motivo de analisis pertinente para
las obras literarias de los grandes autores de principios del siglo XX. Steiner deduce la importancia del silencio como
factor determinante de la cultura, del amplio tratamiento que se hace del mismo en el terreno de la literatura.

1. HassaN, lhab: The Dismemberment of Orpheus: Toward a Postmodern Litterature. New York, Oxford Uni-
versity Press, 1971. El autor indica en este texto que el silencio no sélo es la metafora que designa el caracter de
la literatura del s. XX, sino también que es una metafora muy apropiada para referir el caracter de la cultura en la
época posmoderna.

12. SONTAG, Susan: Estilos Radicales. Madrid, Santillana Ed. Generales, 2002. En este ensayo Sontag se refiere
a una «estética del silencio» para significar esa tendencia a la inmaterialidad de la obra plastica que comenzé a ser
tan frecuente en los afios 60.

13. MAILLARD, Chantal: «Estética y mistica. La doble funcién de la palabra en la tradicién India», en VEGA, Ama-
dor, RopRriGUEZ Tous, Juan Antonio, y Bouso, Raquel (eds.): Estética y religion: el discurso del cuerpo y sus sentidos.
Barcelona, Er. Revista de Filosoffa Documentos, 1998, 199-210, 208.

14. SuBIRATS, Eduardo: «Angustia y abstraccién», en VV.AA: E/ Descrédito de las Vanguardias Artisticas. Barce-
lona, Editorial Blume, 1980, 66.
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Guerra: «El lenguaje ha podrido a la cosa. El tiempo tiene hedor de frase».” El 5 de
diciembre de 1914 publicé lo siguiente: «En esta época ruidosa, que retumba con la
escalofriante sinfonfa de hechos que provocan noticias y de noticias que tienen la
culpa de los hechos: en una época asi, de mi no esperen ni una sola palabra propia.
Ninguna salvo esta, que atin protege al silencio del malentendido».*®

Kraus detectd que el lenguaje violentaba los hechos y con ello también a las per-
sonas; los dadaistas, por su parte, supieron mostrar esa violencia intrinseca, el len-
guaje fue violentado por ellos, significando el absurdo al que conducia su uso en el
marco de tales circunstancias. Asi describié Roland Barthes aquella inversion: «La
poesia moderna [...] destruye la naturaleza espontdneamente funcional del lenguaje
y s6lo deja subsistir los fundamentos lexicales. Conserva de las relaciones sélo el
movimiento, su musica, no su verdad. La Palabra estalla debajo de una linea de re-
laciones vaciadas, la gramatica se halla desprovista de su finalidad, se hace prosodia,
ya no es mas que una inflexion que dura para presentar la Palabra. [...] Y esa nada
es necesaria pues la densidad de la Palabra debe elevarse fuera de un encantamien-
to vacio, como un ruido, un signo sin fondo, como un «furor» y un «misterio»».”

Muchos de los senderos que comenzaron a trazarse en el terreno de la expresion
artistica a propdsito de la Gran Guerra parten de una critica al lenguaje que fue
doble: no sélo se puso en jaque la expresion linglifstica en su acepcién mas comun
y ordinaria, sino que también comenzaron a revisarse los lenguajes de las artes. Fue
precisamente en esto en lo que se basaron la mayor parte de las apuestas dadaistas,
en jugar con el lenguaje —con los lenguajes-. Los artistas afines a este movimiento
desbarataron y aislaron las estructuras semanticas y gramaticales, se centraron en
las palabras y en las unidades que las componen, en su transmitirse como soni-
do. El objetivo consistia pues, en liberar el lenguaje por completo. Asi fue como la
poesia comenzd a dejar de centrarse en la expresion conceptual y abstracta para
entregarse al valor del sonido y el sentimiento:* las palabras fueron convertidas en
actos por Hans Arp o Kurt Schwitters y el lenguaje ordinario era transformado por
Hugo Ball en poesia sonora o en «poemas sin palabras».”

A partir de 1916 se reunieron en Zurich -lugar neutral durante la Guerra-*° en
el Cabaret Voltaire «xuna multitud de espiritus libres e inquietos [...] —misticos y ni-
hilistas, sofiadores y jovenes ansiosos de mejorar el mundo, personajes socarrones

15.  KrAus, Karl: Contra los periodistas y otros contras. Madrid, Taurus, 1992, 57.

16.  KrAus, Karl: En esta gran época: de cémo la prensa liberal engendra la guerra mundial. Traduccién de Jorge
Goldszmidt, Maria Paula Daniello y Marcelo G. Burello. Buenos Aires, Libros del Zorzal, 2009, 35.

17. BARTHES, Roland: E/ grado cero de la escritura. Buenos Aires, Editorial Jorge Alvarez, 1967, 43. Al final de
este fragmento, Barthes recuerda a René Char, quien en 1948 publicd por primera vez Furor y misterio, un libro que
agrupaba los poemas que este escritor habia acumulado a lo largo de la década comprendida entre 1938 y 1948.

18. MARCHAN Fiz, Simdn: La estética en la cultura moderna. De la llustracion a la crisis del Estructuralismo. Bar-
celona, Editorial Gustavo Gili, 1982, 301.

19. AUSTER, Paul: «Huesos Dada», en BALL, Hugo: La huida del tiempo. Prélogo de Paul Auster. Presentacién de
Hermann Hesse. Barcelona, Acantilado, 2005, 11.

20. Muchos de los participantes de Dadd se encontraban en Suiza huyendo de la guerra, considerados deser-
tores frente a los futuristas, que se presentaban voluntarios. Uno de los casos mas singulares fue el de George Grosz,
quien después de haber sido voluntario formé un Dadd mas politico que el de Zurich.
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y cinicos».?* Entre otros muchos, formaron parte de este espectaculo Tristan Tzara
(que se convirti6 en organizador, empresario, director escénico, autor-actor),>> Hans
Arp (quien al finalizar la guerra llevaria consigo el movimiento a Colonia junto con
Max Ernst y Johannes Baargeld), Richard Huelsenbeck (que continud el ejercicio
del dadaismo en la ciudad de Berlin, como George Grosz o Hannah Hoch), Sophie
Taeuber, Marcel Janco, Francis Picabia o Hans Richter, siendo este tltimo el que
escribiria y publicaria, afios mas tarde, la Historia del dadaismo (1965).

Se presentaron exposiciones, recitales o practicas escénicas completamente
eclécticas: mezclaron la pintura con la escena, la escultura con el sonido, la ilus-
tracion con la accion, el cine con el teatro... y entre todo ello, el silencio y la palabra
constituyeron su objeto. Los dadaistas compartieron con la sociedad de la época
ese descrédito hacia el lenguaje que reforzé la condicién de la Guerra e hicieron,
del sintoma generalizado, un motivo para la accién. Por otra parte, también fue
elaborado por ellos ese vértigo provocado por los limites del conocimiento ante la
incertidumbre de vivir o morir en los campos de batalla; en este caso, la angustia
ante la indeterminacidn, se traducia en clave liidica y se experimentaba a través
del azar, la espontaneidad y la sorpresa que administraban y suministraban con
sus intervenciones.

La concepcidn tradicional del lenguaje en las artes se estremecia revelando ya
modificaciones sustanciales, las propuestas dadaistas se hicieron completamente ver-
bales, esto es, de accion y lenguaje. El espectador de entonces comenz6 a ser también
actor, porque los recitales poéticos de Francis Picabia pueden contarse entre los
antecedentes del happening, o porque Roger Vitrac escribié Poison (A Drama Wi-
thout Words),* una de las primeras piezas escénicas europeas en las que la palabra
desaparecia intencionalmente® para dar paso al silencio y a su expresién a través
del gesto como accién desnuda.

Dada, antes que nada, fue una actitud frente al entorno y una accion sobre el mis-
mo: sin la intencién de destruirlo, pero si con el convencimiento de poder trans-
formarlo mediante la conversion de la palabra en verbo.

No obstante, pensar que el desgaste de los lenguajes constituyé la raiz mas no-
table de la concepcidén y el desarrollo de la poesia concreta, sonora y fonética en
época de vanguardias es, en cierto modo, inconsistente. El hecho de que la cultura

21. HofrFMANN, Werner: Los fundamentos del arte moderno. Traduccién de Agustin Delgado y José Antonio
Alemany. Barcelona, Ediciones Peninsula, 1992, 331.

22. Representaba con ello lo que Hausmann entendia como ideal de actitud dadaista: «un martes, filésofo;
jueves, tipdgrafo; domingo, escritor; otro martes: editor». El auténtico dadaista debia cambiar de profesién cada dia,
actuar de modo coherente con lo que se asumia que era una de las bases fundacionales del movimiento: eliminar las
fronteras entre disciplinas, abolir la especializacién.

23. RICHTER, Hans: Historia del dadaismo. Buenos Aires, Nueva Vision, 1973.

24. El texto completo de esta breve pieza teatral puede encontrarse on-line gracias al Blue Mountain Project
(Universidad de Princeton), que presenta digitalizados muchos de los documentos originales de las vanguardias
histéricas.

«Blue Mountain Project». En: <http://library.princeton.edu/projects/bluemountain/> [23 septiembre 2015]

25. VITRAC, Roger: «Poison (A Drama Without Words)», Broom. An International Magazine of the Arts, 5 (1923),
226-228, 228.
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occidental sea primordialmente visual*® es un motivo sobradamente sélido como
para preguntarse de donde surgio esa apreciacion por las cualidades (y calidades)
sonoras del lenguaje y de las cosas. En relacion a esto las observaciones realizadas
por Sianchez Dura acerca de las memorias, los carnets, las cartas o los diarios en
torno a la Gran Guerra son cuanto menos reveladoras: «Si ahora leemos la corres-
pondencia de la clase de tropa, tanto inglesa como francesa, en el frente de Francia,
llama la atencion la recurrente insistencia en la alteracién del sentido de la vista,
incluso la falta de visién en absoluto y la focalizacion en el sentido del oido. Todo
ello debido a las condiciones de la guerra de trincheras determinada en parte por
la omnipresente artilleria pesada, por las descargas de fusileria, las armas automa-
ticas, las granadas y las minas propulsadas. Y tal primacia de un sentido sobre otro
determina las narraciones en las cartas desde el frente a la retaguardia, también de
los libros de memorias».”

De acuerdo con Sdnchez Dur4, existe un denominador comun en tales testimo-
nios —pertenezcan a un bando o al otro-: que las descripciones del campo de bata-
llay las del dia a dia en sus proximidades son hechas todas en términos plasticos y
visuales, pero sobre todo, sonoros.?® No cabe duda al respecto, para que exista una
apreciacion estética hacia el sonido —-que no de la mdsica- en una cultura como
la occidental,® es necesario que antes se produzca una inclinacién mayor hacia el
sentido del oido.

Los soldados, muchos de ellos artistas, volvieron del frente con otro modo de
percibir el mundo; una urgencia vital -la de la supervivencia- fue la que demandé
en ellos otra estética, la de la escucha: «Pasado el huracadn de las artillerias, el asalto
y el combate cuerpo a cuerpo, sobrevenia un profundo reflujo. Al furioso estruen-
do de la batalla en su maxima intensidad sucedia un silencio repentino. Con la
destruccion del enemigo, la ley de la accién se cumplia, pero al mismo tiempo se
cancelaba, y el campo de batalla se parecia por un instante a un hormiguero, cuyo
tumulto se ha quedado petrificado bajo el hechizo del sinsentido. Cada uno per-
manecia inmovil, como un espectador, ante cuyos ojos se hubiera disparado un gi-
gantesco castillo de fuegos artificiales, pero que al mismo tiempo, en cuanto actor,
hubiese cometido terribles acciones. Después el oido comenzaba a percibir los gritos
monoétonos de los heridos; era como si una sola monstruosa explosion les hubiera
alcanzado a todos al mismo tiempo. Esos gritos, que expresaban el asombroso su-
frimiento de las criaturas, eran en cierto modo, la tardia protesta de la vida contra

26. Le BReTON, David: Ef sabor del mundo. Una antropologia de los sentidos. Traduccién de Herber Cardoso.
Buenos Aires, Ediciones Nueva Visién, 2007. Cabe mencionar aqui: CHION, Michel: La audiovisién: introduccién a un
andlisis conjunto de la imagen y el sonido. Madrid, Grupo Planeta, 1993. Un texto en el que se equipara la importancia
del sonido con la de la imagen.

27. SANCHEZ DURA, Nicolas: «Palabras e Imagenes. Limites y alcance de los testimonios sobre el dolor de la
Guerra», en: SANCHEZ DURA, Nicolas (ed.): La Guerra, Valencia, Pre-Textos, 2006, 207-246, 216.

28. SANCHEZ DURA, Nicolés: «Evocacién y nuevos testigos de la Gran Guerra, /Il Giornata Internazionale della
Letteratura Italiana Contemporanea: Cultura italiana e Prima Guerra Mundiale. Valencia, 201s.

29. En otras culturas esta sensibilidad ha existido desde tiempos mucho mas remotos. Pueden encontrarse
ejemplos de ello en los conciertos silenciosos de las tradiciones orientales china y japonesa. En KazanTtzakis, Nikos:
Del Monte Sinaf a la Isla de Venus (1937) o en PEZEU-MASSABUAU: Japdn: las voces y las vias del silencio (1984).
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la atin humeante maquinaria de la Historia que, sin ningtin escrapulo, hacia girar
sus ruedas sobre carne y fuego».°

El sentido de la audicién se agudizo en las trincheras porque la visién era practi-
camente nula; el sentido del oido fue determinante en los campos de batalla porque
en muchas ocasiones el sonido anticipaba lo que después aparecia ante los ojos; la
escucha terminé por afinarse con motivo del conflicto porque fue en ese silencio,
en el que pertenece alanoche, cuando el oido significaba la diferencia entre la vida,
la herida o la muerte. Robert Graves indica en sus memorias: «Y asi, mientras se
podia por regla general oir la aproximacién de una bomba y buscar alguna forma
de proteccion, el disparo de fusil nunca se advertia previamente» .

La experiencia vivida en el frente de la Gran Guerra arroja luz sobre ese cambio
de sensibilidad que se manifestd en algunas de las innovaciones artisticas de las
primeras vanguardias, como la introduccién del sonido o el empleo de la dimen-
sién ténica del lenguaje para obtener resultados plasticos. La circunstancia de la
catastrofe bélica contribuyd a tal cambio, que fue en primera instancia, de orden
perceptivo. Esta transformacién continu6 prolongiandose, generando sensibles au-
mentos, derivando en una estética de lo sonoro que comenzo a ejercerse mediante
la escucha del silencio y la apreciacién del sonido como musica.

DEL EJERCICIO DE LA ESCUCHA EN EL SILENCIO:
CASO ESPANOL, TRIBUTO A MALLARME POR ALFONSO REYES

La obra no es de ningiin modo un lugar cerrado.*
Maurice Blanchot

Fue en Espafia donde mas profundamente desarroll6 su labor literaria el escritor
mexicano Alfonso Reyes. En torno a los afios veinte comenz6 a frecuentar las tertu-
lias literarias que Ramén GOmez de la Serna inaugurd en 1912 en el Café Pombo de
Madrid. Alli tuvo la oportunidad de conocer a varios escritores o reforzar algunas
de las relaciones profesionales que ya habia establecido con motivo de sus contri-
buciones a las revistas literarias del momento: Alfar, La Gaceta Literaria, Héroe, In-
dice o la Revista de Occidente, entre otras. Mas alla de la cordialidad que mantenia
con Manuel Altolaguirre, Federico Garcia Lorca o Pedro Salinas, se cuentan entre
sus amigos y confidentes Juan Ramoén Jiménez y Enrique Diez-Canedo. Gracias
al tejido que constituian sus encuentros sociales y literarios, Alfonso Reyes pudo

30. JUNGER, Emnst: E/ Corazén Aventurero. Figuras y caprichos. Traduccién de Enrique Ocafia. Barcelona,
Tusquets Editores, 2003, 104.

31. Citado en SANCHEZ DURA, Nicolds: Palabras e Imdgenes... 216.

32. BLANCHOT, Maurice: El libro por venir. Madrid, Trotta, 2005, 253.

33. Alfonso Reyes abandoné Monterrey debido a cuestiones de indole politica. Su familia simpatizaba con las
ideas de Porfirio Diaz por lo que la Revolucién mexicana de 1910 alteré también el orden familiar. Su padre, Bernardo
Reyes Ogazén, particip6 en el golpe de estado que se llevé a cabo en 1913 contra Francisco Ignacio Madero. Fueron
estos precedentes y la posterior anexién de uno de sus hermanos al gobierno de Victoriano Huerta, los que moti-
varon su exilio al territorio espafiol.
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llevar a cabo con éxito, en el Jardin Botdnico de Madrid, el 14 de octubre de 1923,
una reunion en recuerdo a Mallarmé.

La propuesta del escritor mexicano, motivada por la admiracién que sentia ha-
cia el poeta francés, e inspirada en la conmemoraciéon que se llevo a cabo por los
miembros la Société Mallarmé de Paris en Valvins, tenia que ver con el empleo del
silencio como principio activo de la escucha. Reyes hizo llegar el siguiente mensaje
a quienes quiso convocar al encuentro: «Se propone que hagamos en Madrid una
conmemoracion semejante. Sin discursos. Un acto —por decirlo asi— sin acto. Lo
que a Mallarmé le hubiera agradado: CINCO MINUTOS DE SILENCIO EN RECUERDO
A MALLARME» 34

Al encuentro acudieron José Ortega y Gasset, Eugeni d’'Ors, Enrique Diez-Ca-
nedo, José Moreno Villa, José Maria Chacén, Antonio Marichalar, José Bergamin,
Mauricio Bacarisse y el propio Alfonso Reyes. Azorin, Juan Ramén Jiménez y Ra-
mon Gomez de la Serna se excusaron por su ausencia.® Con posterioridad a la re-
unidn, a peticion del redactor de la Revista de Occidente, los asistentes relataron la
experiencia vivida durante el encuentro y en el n° V de la publicacién se dedicé un
espacio, titulado «El silencio por Mallarmé», a acoger eso que se habia sentido y
pensado durante aquellos cinco minutos.*

La gran mayoria de los escritos reflexionaban sobre lo que significa el silencio y
lo que supone llevarlo ala accion. Diez-Canedo y Bacarisse, Moreno Villa o José Ma-
ria Chacon se preguntaban si su pureza se vulnera por el simple hecho de dialogar
mentalmente con uno mismo, o si la accién intencional de su escucha ya supone
una renuncia porque no se pueden clausurar los rumores del jardin ni los de la ciu-
dad. Eugeni d’Ors, que fue quien contabiliz6 el tiempo de la reunion, describi6 el
momento de cierre o ruptura del silencio diciendo: «El minuto final se quedé vacio,
y ya dejaba sentir, acaso, cierta superfluidad. Sus paredes se volvieron delgadas y
se irisaron, como las de la pompa de jabon préoxima a romperse. La sefial de que el
tiempo habia transcurrido la revent6»;¥ y las sensaciones que José Ortega y Gasset
dejé plasmadas en su escrito tienen mucho que ver con las que describiria John Cage
veintiocho afios mds tarde, a propdsito de su experiencia silenciosa en una cimara
anecoica: «De pronto se abre en mi un vacio mental: no hallo nada dentro de mi;
ninguna idea, ninguna imagen..., salvo esta percepcion de vacio espiritual... Pasan
entonces a primer término las sensaciones intracorporales y externas: el latido de
la sangre en las venas, el zapato de Moreno Villa que estd sentado a mi vera y el
tronco arrugado de una séfora japonesa que se alza enfrente de mi...» 3

El ejercicio que propuso Alfonso Reyes y su continuidad posterior mediante la
reflexion escrita dan testimonio de dos cuestiones con amplio calado en el arte con-
temporaneo: una, la practica de una accién a medio camino entre el arte sonoro'y el
happening en el contexto espafiol a principios de los afios veinte; y dos, el circuito

34. REYEs, Alfonso: Mallarmé entre nosotros. Buenos Aires, Editorial Destiempo, 1938, 9.

35. Ibidem.

36. REYEs, Alfonso et alii.: «El silencio por Mallarmé», Revista de Occidente, 5 (1923), 238-256, 239.
37. Ildem, 24s.

38. Idem, 253.
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inseparable que constituyen experiencia y creacién en materia artistica, pues como
seflalan Giovanna Mazzotti y Victor Manuel Alcaraz, la obra de arte es tal en cali-
dad de su re-creacién constante.’?® Asi lo expresé Samuel Ros, por una de las bocas de
Braulio, personaje central de su novela El ventrilocuo y la muda: «Todos sabemos
que el fin de una cosa es extraordinariamente sedante, como todo lo definitivo...».*

FIG. 1. DE IZQUIERDA A DERECHA, EN PIE: M. BACARISSE, J. BERGAMIN, A. MARICHALAR, J. M. CHACON Y E. DIEZ-
CANEDO; SENTADOS: E. D'ORS, . MORENO VILLA Y J. ORTEGA Y GASSET.
Fotografia de Alfonso Reyes publicada en Revista de revistas (México), 706, 2-XII (1923).

APRECIAR LA MUSICA DEL SONIDO: JOHN CAGE

Y la escena en la sala de miisica, con los dos Gall, muy pronto dejé de significar, para Watt, el acto
de afinar un piano, una oscura familia, una relacién profesional, un intercambio de opiniones
mds o menos comprensibles, etcétera, caso de que en algiin momento hubiera significado todo
lo anterior, y pasé a ser un simple ejemplo de luz comentando cuerpos, de quietud comentando
el movimiento, de silencio comentando el sonido, de comentario comentando el comentario.*

Samuel Beckett

Resulta un tanto confuso determinar en qué momento comienzo a interesarse
Cage por el empleo del silencio; él mismo puntualizd, en la entrevista que le realizd
Stephen Montague en 1982+, que en su conferencia A Composer’s Confesions de 1948
ya dejé constancia de su deseo por componer una pieza de silencio ininterrumpido

39. MazzoTTl, Giovanna, y ALCARAZ, Victor Manuel: «Arte y experiencia estética como forma de conocer»,
Casa del Tiempo, 87 (2006), 31-38, 31.

40. Ros, Samuel: £/ ventrilocuo y la muda. Madrid, Ediciones Libertarias/Prodhufi, 1996, 149.

41. BECKETT, Samuel: Watt. Traduccién de Andrés Bosch. Barcelona, Editorial Lumen, 1970, 78.

42. Montague, Stephen y CAGE, John (1948): «John Cage at Seventy: An Interview». En:

<http://www.ubu.com/papers/cage_montague_interview.html> [g octubre 2012].
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cuya duracién estimaba entre tres y cuatro minutos y medio: Silent Prayer.® Por otra
parte, el compositor también indicé en varias ocasiones que su inclinacién hacia la
apertura perceptiva que supone el ejercicio activo del silencio comenzé realmente
cuando conocid a Robert Rauschenberg en los afios cicuenta.

«Las pinturas blancas se manchaban con todo lo que les caia; ;por qué no las
miré con una lupa?»# La distancia visual que separa las composiciones acrilicas de
Rauschenberg (por ejemplo, la White Painting sobre tres lienzos de 1951) del libreto
de partituras que Cage completd a propédsito de 4337 (433" (In Proportional Nota-
tion), 1952-1953) es minima. Recordando su experiencia en la inauguracién de la
primera exposicidn del pintor estadounidense, que tuvo lugar en la Galeria Betty
Parsons de Nueva York en 1951, Cage subraya el profundo impacto que le provoca-
ron las pinturas blancas, o «pinturas hipersensitivas»: «A quien pueda interesar:
Las pinturas blancas llegaron primero. Mi obra silenciosa lleg6 después».* En 1952
David Tudor interpretd por primera vez, en el Maverick Hall de Woodstock de
Nueva York, la pieza 4’33”: una obra compuesta por tres movimientos en los que el
pianista frente a su instrumento debia permanecer estatico, pues asi lo indicaban
las anotaciones de la partitura: «Tacet».

No esta de mas insistir en que 433" constituyd un punto de inflexién para el desa-
rrollo del arte sonoro y la musica experimental del siglo XX. Quiza sea la mas notoria
de sus aportaciones el haber contribuido sustancialmente a significar, a comprender
estéticamente, todo aquello que ya se habia practicado antes en materia de sonido
alld en las primeras vanguardias, cuando todavia no se habian ejercitado suficien-
temente los mecanismos de una escucha atenta, asombrada y generativa.*° Pero esta
obra, que ha situado a John Cage como uno de los artistas mas destacados del siglo
XX, es notable en su mayor parte por el lugar en el que fue ejecutada, un salén de
conciertos; pues solo en el marco proporcionado por tal escena era posible revelar
como instancias musicales los sonidos que permanecen soterrados cotidianamen-
te y, con ello, hacer evidente la composicion musical improvisada que se deriva de
su escucha. La pieza de Cage no deja de ser un ejercicio de escucha manifiesto, en
orden a sensibilizar el oido en una determinada direccién, de acuerdo con un finy
de modo consciente: una sublimacién de tales acciones.

Desde entonces ya no cabe duda de que el silencio es condicién ineludible para
que se produzca una apertura a la auralidad del mundo y se perciba entonces el
entorno acustico de un modo pleno.

43. Informacién detallada sobre esta obra proyectada pero irrealizada en: DARO, Carlotta: «Un debate cultural
sobre Muzak», en RobRriGUEZ LOPEZ, Red (ed.): Foro Mundial de Ecologia Actstica: Megaldpolis sonoras. Identidad
cultural y sonidos en peligro de extincién. México, Fonoteca Nacional, 2009, 437-451.

44. CAGE, John: Silencio. Traduccién de Marina Pedraza. Epilogo de Juan Hidalgo. Madrid, Ardora, 2007, 108.

45. Idem, 98.

46. GARRIGA, Rocio: «El silencio audible: de la escucha asombrada a la escucha generativa», Arte y politicas de
identidad, 7 (2012), 61-76.
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I Four minutes, thirty-three seconds of Uniqueness

FIGURA 2. PETRI SODERSTROM-KELLEY. 4 MINUTES AND 33 SECONDS OF UNIQUENESS, 2009.
Juego interactivo. Imagen del juego ejecutandose. Cuando se comienza a jugar lo que se ve en pantalla es
un bloque de color negro que se desplaza dando paso a otro de color blanco: un contador de tiempo.

4°33”: DERIVACIONES CONTEMPORANEAS

La palabra contemplacién estd asociada casi en exclusividad con la vision, pero su etimologia (del
latin: templum) apuntaen direccién aunanocion muchomds general, que tiene que ver con el espacio.#”
Paolo Valesio

Las artes abren espacios de sensacién e interpretacion, espacios estéticos, espacios
que Unicamente pertenecen a los seres humanos: pues sélo a ellos les «es dada la
facultad de penetrar en los limites, de investigar el reino de las posibilidades y crear
ficciones para imaginar lo invisible ensamblando lo real con lo posible, lo posible
con lo imposible».#

En términos de Maillard las obras de arte son acciones que se realizan con el pro-
pésito de comprender el mundo bajo otras configuraciones.* Entender que el arte
se mueve, es entender que tales acciones de creacién e interpretacién son ensayos

47. VALESIO, Paolo: «A Remark on Silence and Listening», Rivista di Estetica, 26 (1985), 17-44. [Traduccién pro-
pia: «Contemplation is a word that has come to be associated almost exclusively with vision; but its etymon (going
back to Latin templum) points in the direction of a more general notion, having to do with space»]

48. MaILLARD, Chantal: «Experiencia estética y experiencia mistica», Revista Interdisciplinar de filosofia, vol. 11
(1997), 177-191, 191.

49. «El artista con-figura: le otorga figura a los elementos dispersos, forma totalidades significativas, y aquello
que la obra significa, es decir, aquello de lo que es signo es la propia actividad del individuo, actividad en la que él ha
ido constituyéndose a si mismo en/con la elaboracién de los elementos que han incidido en él». Idem, 179.
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y como tales, nunca representan algo conclusivo (oclusivo), mucho menos deter-
minante. Es por eso que las artes junto a las obras que son producto de las mismas,
son revisadas -re-creadas— constantemente por sus actores: artistas y espectadores/
audiencia.

Resituar la practica del pasado con el fin de resignificarla al ser enmarcada en
otras condiciones espaciales y temporales es lo que se propusieron John Cage y el
compositor germano-americano Henning Lohner cuando decidieron elaborar una
nueva version de 433”. En esta ocasion el espacio que acogi6 la accion se encontraba
en el antiguo puesto de control de la frontera entre las dos Alemanias (Invalidens-
trape). La propuesta se llevd a cabo el 1 de agosto de 1990, inmediatamente después
de la caida del muro, y fue registrada en video. En esta version filmica la escucha se
presta a la Historia, y se muestra en una secuencia de encuadre fijo: Cage y Lohner
permanecen sentados en silencio en la zona central de la imagen delante de una
de las graas que fueron empleadas para derribar el muro. La ilusién temporal es
descrita por la circulacion de los coches, cuyo transito se da en la parte izquierda
de la reproduccién.

4337 se determina constantemente por quienes la vuelven a emplear en otros
contextos y en otros momentos ampliando los margenes de su significado al ser
re-creada de nuevo.® Cuando el movimiento de una obra contintia es ya el primer
sintoma de su trascendencia, y esto se debe generalmente a lo que la propia obra
supone y no a quienes la actiian como primeros productores de la misma.

Las reinterpretaciones, revisiones o resignificaciones de 433” no se detienen con
Cage, Still [Inmdvil], es uno de los muchos trabajos motivados por su propuesta. En
esta obra, que el artista Hein-Godehart Petschulat presentd en 2004, se le solicitd
a Ulrich Wickert, presentador del famoso noticiario aleman Tagesthemen, que al
comienzo de la emision del programa saludara a los telespectadores para dar paso
después a un largo silencio televisivo de cinco minutos.>* Pero la espesura que el si-
lencio adquiere en los medios de comunicacién no sé6lo ha sido observada por Pets-
chulat en Still, también han trabajado en ello Steve Bates, que proyectd y mantuvo
un aflo de emision radiofénica abierta en silencio, del 10 de noviembre de 2012 al
10 de noviembre de 2013, en el 88.0 FM (punto 45° 31 49.7186» N / 73° 36’ 23.8114»
W), A Year of Radio Silence; o Matt Rogalsky, quien mostro, en Two Minutes Fifty
Seconds Silence (for the USA) [Dos minutos y cincuenta sequndos de silencio (para los
EE.UU.)] 2003, una compilacién de los silencios pronunciados por George Bush en
el comunicado que realiz6 el dia 17 de marzo de 2003, cuando anuncié que Saddam
Hussein disponia de cuarenta y ocho horas para abandonar el pais.

De otro orden es el planteamiento 4 Minutes and 33 Seconds of Uniqueness [4
minutos y 33 sequndos de singularidad], realizado en 2009. Con la iniciativa de Petri
Soderstrom-Kelley se desarrolld este juego interactivo, que esta configurado con los

50. 4'33” es una de las piezas mas referenciadas u homenajeadas en las artes contemporaneas; de hecho existe
una publicacién al respecto: DANIELS, Dieter y ARNS, Inke (eds.): Sounds like Silence. John Cage-4'33". Silence Today.
Leipzig, Spector Books, 2012. En este libro se suman a las versiones de Cage, multitud de obras realizadas por otros
artistas que también estan basadas en 433"

51. Idem, 268.
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requerimientos minimos de cddigo fuente para revertir, a través del recurso silencio,
los principios basicos del disefio de video-juegos: cuando Uniqueness es ejecutado
por un usuario, la aplicacién se conecta automaticamente con su servidor para
comprobar si otros jugadores en el mundo estan empleando el programa en esos
mismos instantes. Si Uniqueness reconoce en su rastreo la simultaneidad de usua-
rios, el juego deja de ejecutarse en ese preciso momento por lo que con 4 Minutes
and 33 Seconds of Uniqueness se invierte el principio interactivo que comtinmente
se asocia a los video-juegos en red: ganar consiste en ser el inico usuario durante
4337y su condicion ladica reside en lo pasivo de la espera.

Existen otras muchas contribuciones derivadas de 4733”, como la obra Seis Pai-
sajes de 4’33”, una performance creada y realizada por Concha Jerez y José Iges en el
2011 para el Festival de Musica de Alicante.® Tal y como expresan los artistas, en la
accién que presentan se hacen convivir sonidos procedentes de lugares y tiempos
que distan entre si: «Esa operacion es una traslacion que nos remite a esos lugares,
seres, espacios; pero al proyectarlos en otro contexto los privamos de representa-
tividad, los convertimos en espectros de ellos mismos. Quizd toda traslacion, asi
considerada, sea un puro acto creador y a la vez un ejercicio de negacion».>

Las derivaciones comentadas, indicativas de una produccién mucho mayor en
torno a la concepcién de Cage, han generado en su abundancia el cuerpo de otras
exposiciones dedicadas a la nocion de silencio como espacio necesario para la crea-
cién y lareflexién: Nothingness [La nada] (2005), comisariada por Neil Robert Wen-
man para la Galeria Gregor Podnar, en Kranj (Eslovenia); la exposicién Después del
silencio (2011), orquestada por Pedro Portellano, en La Casa Encendida de Madrid;
o ya mas recientemente There Will Never Be Silence: Scoring John Cage’s 4’33” [Nunca
habrd silencio: el alcance de 433" de John Cage] (2014), en el MoMA de Nueva York,
con David Platzker y Jenny Schlenzka como responsables de la muestra.

APRECIACIONES EN TORNO AL SILENCIO

Hubo un mundo que era redondo y se podia ir alrededor y alrededor de él. / Por todas partes habia al-
gun lugary alli en todas partes habian hombres mujeres nifios perros vacas jabalies conejos pequerios
gatos lagartos y animales. Asi es como era. Y todo el mundo perros gatos ovejas conejos y lagartos y
nifios, todos querian contar a todo el mundo todo y todos contarlo todo sobre si mismos. / Y luego es-
taba Rose. / Rose era su nombre y habria sido Rose si su nombre no hubiera sido Rose. Ella solia pen-
sary solia pensar de nuevo. / Habria sido Rose si su nombre no hubiera sido Rose y habria sido ella...

Gertrude Stein.

52. El juego estd disponible en descarga gratuita: <http://ifgo.net/2009/02/26/4-minutes-and-33-seconds-of-
uniqueness/> [25 septiembre 2014]

También en: <http://www.kloonigames.com/blog/games/4mins33secs> [25 septiembre 2014]

53. Accién realizada mas recientemente en el Museo Universitario de Arte Contemporaneo de México (MUAC),
afio 2014: <http://conchajerez.net/traslaciones-de-433-en-el-muac-de-mexico/> [19 septiembre 2015]

54. Mas informacién en la pagina web del Museo de Arte Contemporaneo de Alicante:

<http://www.maca-alicante.es/?p=1328> [17 septiembre 2015].

55. STEIN, Gertrude: «The Word Is Round», en STEIN, Gertrude: Writings 1932-1946. Selected contents and notes
by Catharine R. Stimpson and Harriet Chessman. Canada, Penguin Putnam Inc., 1998, 535-576, 537. [Traduccién
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Todo parece indicar que la nocidn de silencio se comporta como espacio resonante
o -si se prefiere- como espacio para la resonancia, como instancia expresiva. En ella
se dan: cambio, transformacién, produccion de sentido.

Esta cualidad productiva que es inherente al silencio ha sido tratada en gran can-
tidad de estudios; una cualidad que suelen hacer extensible al uso de la metafora
Adam Jaworski,*® José Luis Ramirez” o Ron Scollon.®® Tanto para Chantal Maillard
como para Max Colodro la metéfora es, esencialmente, una accion, asi lo plantea el
segundo de ellos: «la metafora, en realidad, pone en escena su propio proceso y no
la escena originaria donde ocurre el significado. Su coartada es su procedimiento,
el paso de una escena a otra, [...] termina por hacer presente lo inexistente. [...] El
proceso metafdrico debe ser descubrimiento».®

Se dice que el silencio opera —en muchas ocasiones- en términos metaféricos
porque en el ambito de las artes actiia —sobre todo cuando se ejerce desde la poé-
tica- como potencia innovadora expandiendo las dimensiones de lo que se deno-
mina lo real, abriendo -e incluso creando- otras vias perceptivas y otros caminos
para la expresion.

Al mantener que el silencio es potencia expresiva se comprende también que
actie como solucion a los limites con los que habitualmente tropieza el lenguaje:
asi se empled durante las primeras vanguardias, y asi continu6é empledndose du-
rante las segundas. No obstante, la relacion de identificacion entre el silencio y la
metafora no es total. El silencio se acerca a la metafora en la medida en la que es o
constituye, en algunos de los casos, un espacio para la accién metafdrica; y se aleja
de la misma porque contiene asuntos que le son propios: aunque entre ambos exis-
ta cierta proximidad, el silencio no necesariamente comporta descubrimiento, es-
clarecimiento o desvelamiento..., aunque si busqueda (en la que el misterio es algo
contenido): una bisqueda activa, pasiva, sostenida o derramada entre quienes lo
actian y terminan por expresarlo.

propia: «Once upon a time the world was round and you could go in it around and around. / Everywhere there was
somewhere and everywhere there they were men women children dogs cows wild pigs little rabbits cats lizards and
animals. That is the way it was. And everybody dogs cats sheep rabbits and lizards and children all wanted to tell
everybody all about it and they wanted to tell all about themselves. / And then there was Rose. / Rose was her name
and would she have been Rose if her name had not been Rose. She used to think and then she used to think again.
/ Would she have been Rose if her name had not been Rose and would she have been...»]

56. JawoRrski, Adam (ed.): Silence: interdisciplinary perspectives. New York, Mouton de Gruyter, 1997, 3-13.

57. RAMIREZ GONZALEZ, José Luis: «El significado del silencio y el silencio del significado», en CAsTILLA del
PiNo, Carlos (comp.): El silencio. Madrid, Alianza Editorial, 1992, 26.

58. «Cambiar la metdfora cambia el significado del silencio». ScoLLoN, Ron: «The Machine Stops: Silence in
the Metaphor of Malfunction», en TANNEN, Deborah y SaviLLE-TROIKE, Muriel (eds.): Perspectives on Silence. New
Jersey, Ablex Publishing Corporation, 1995, 21-30, 28. [Traduccién propia: «Changing the metaphor changes the
meaning of silence]

59. CoLopRro, Max: El silencio en la palabra. Aproximaciones a lo innombrable. Chile, Editorial Cuarto Propio,
2000, 59-60, 139.
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