
Una invitaci—n a pasear por un bosque de mœsica y arquitectura

La propuesta del bosque sonoro fue un homenaje a John Cage, un recuerdo del dŽcimo aniversario de su muerte 
y del cincuenta aniversario de la que ha sido su obra m‡s emblem‡tica: 4Õ33ÕÕ. Pero este bosque fue tambiŽn una 
prolongaci—n del trabajo de Cage por atender tanto a sus propuestas estŽticas como a su interŽs por la tecnolog’a. 
Por ello, se ofreci— un bosque en el que mœsica y arquitectura encontraron su fusi—n siguiendo el famoso postulado 
de Cage de la interpenetraci—n sin obstrucci—n. Mœsica y arquitectura convergen, se atraviesan en un paisaje de 
luz, imagen y sonido que, siguiendo un recorrido temporal, ha forjado un modo inŽdito de sentir el espacio y el 
sonido. Se escenificaba con ello un di‡logo entre determinaci—n e indeterminaci—n.
El bosque sonoro es un viaje a travŽs de la escucha: 

ÒIf you have two sounds, you only have a straight line between them; but if you have three, you inevitable 
have a sculpture you can walk around it. And you can hear differently. You can really hear differentlyÓ.

Del 13 al 16, el Mercat de les Flors se convirti— en un bosque de arquitectura sonora. Se present— una instalaci—n-
performance, una forma h’brida que surge del encuentro de mœsica y arquitectura. Durante 1h30Õ se invit— a pasear, 
a experimentar con la escucha y la mirada, con todo el cuerpo. En siete actos un recorrido que ha acogido a mœsicos 
tan diferentes como David Albet, Jose Manuel Berenguer o Agust’ Fern‡ndez, quienes junto a las obras de Cage, 
compartieron este bosque con el trabajo de espacializaci—n sonora realizado por el I.U.A. de la Pompeu Fabra o 
con los sonidos amplificados de un jard’n vertical. El pœblico recibi— dos interfaces, un sistema de  escucha por 
infrarrojos y una pastilla gastron—mica.
Desde el primer acto el sonido llam— al o’do con una topograf’a sonora, un paisaje de tierra volc‡nica que acog’a 
diez obras de John Cage. Seguidamente, se iniciaba la escucha del silencio en un muro de luz. La arquitectura 
que estaba viva, entr— en movimiento con el sonido. Carlos Fesser y FŽlix Luque del IUA condujeron a la escucha 
del sonido en el espacio, sonidos en 3D, procesos fractales que trabajaron materiales r’tmicos y mel—dicos. A 
continuaci—n, un interfaz concebido por Jose Manuel Berenguer fue el instrumento que interpretado en tiempo 
real por el compositor, entr— en di‡logo con su imagen virtual, un avatar digital proyectado en el muro de luz. El 
quinto acto permit’a asistir a un concierto que se hace sue–o. David Albet interpret— en tiempo real Seven de John 
Cage, mientras el resto de los mœsicos Ðim‡genes de un sue–o-, lo acompa–aban. En el juego entre lo real y lo 
virtual, lo imaginado o so–ado llegamos a la escucha de un jard’n vertical. Un jard’n que emul— el deseo de Cage 
de amplificar los sonidos de la naturaleza para que la gente pudiera escuchar. Finalmente, el sŽptimo acto retom— 
otra propuesta de Cage, improvisar al margen de la memoria. Por eso, un improvisador y pianista excepcional 
como es Agust’ Fern‡ndez fue el encargado de ofrecer un bosque sonoro digital. El sonido de su piano permit— 
asistir a la creaci—n de un gran bosque de im‡genes en 3D que dotaba de magia ese mundo creado con Cage para 
el Mercat de les Flors.
Bienvenidos a este paisaje de luz, imagen y sonido.
ÒAre we an audience for computer art? The answerÕs not No; itÕs Yes.Ó (John Cage)

Carmen Pardo 
Enric Ru’z-Geli



John Cage

John Cage, nacido en 1912 en Los Angeles e hijo de un inventor, descubri— de nevo la mœsica, al tiempo 
que daba cuenta del grado de invenci—n que supone toda la mœsica. Estudi— piano con su t’a y con Fannie 
Charles Dillon. Estudia arte con JosŽ Pijoan quien en 1930 y ya en Paris le pone en contacto con el arquitecto 
Erno Goldfinger. Despues de una estancia en Paris de seis meses y de viajar por Europa y el Norte de Africa, 
se instala en Mallorca donde por primera vez se dedica a la composicion musical y a la pintura. Sus primeras 
composiciones son piezas breves en las que aplica un sistema matem‡tico inspirado en las estructuras de las 
obras de Johan Sebastian Bach. De esta Žpoca no ha quedado ningun fruto. En 1934 toma clases con 
Schoenberg. De su Žpoca con Schoenberg es conocida la opini—n que el compositor austr’aco tiene de su 
alumno, segœn Žl Cage no posee ningœn sentido de la armon’a, no es mœsico, es un inventor. Y ciertamente 
Cage se revelar‡ como el inventor de una armon’a nueva. En 1937 pronuncia su conferencia ÒThe Future 
of music: CredoÓ, un manifiesto en el que se propone la ampliaci—n y transformaci—n del ‡mbito musical. 
Ese mismo a–o ocupa el cargo de compositor de la clase de danza de Bonnye Bird en la Cornish School de 
Seattle. Su relaci—n con la danza ser‡ fecunda y se mantendr‡ a lo largo de toda su vida, especialmente a 
travŽs de su colaboraci—n con Merce Cunningham, a quien conoce en 1942 y con quien colaborar‡ hasta 
1992 a–o de la muerte del mœsico. Junto a la danza, el contacto con el pensamiento oriental ser‡ fundamental 
en su vida. En 1945 lee el libro de Ananda K. Coomaraswamy The tranformation of Nature in Art y entra 
en contacto con el budismo Zen a travŽs de las clases que Daisetz Teitaro Suzuki imparte en la Universidad 
de Columbia.
John Cage fue una especie œnica de mœsico. Un mœsico que pretendi— escuchar el sonido sin el acuerdo de 
un sentido previo. Un compositor que quiso tranformar los o’dos para dejar ser los sonidos, simplemente 
para ense–ar una escucha que atraviesa las representaciones del pensamiento. Pero tender el oido al sonido, 
escuchar, requiere primero auscultar el sonido y el pensar, aunque sea tan solo para dejar al sonido, para 
dejar de pensar.

Extracto de: Carmen Pardo,
 La escucha oblicua:una invitaci—n a John Cage



Las formas del silencio
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Es preciso perderse para empezar a escuchar. 

Es preciso hacer el silencio en la escucha y en la mirada para descubrir las formas del silencio.

El silencio se escribe, se ofrece a la escucha. En la escritura musical el silencio es figura y cada nota figurada 
posee su rec’proca figura silenciosa, la figura de pausa. Una figura que mide el silencio. 

En el lenguaje verbal tambiŽn se graf’a el silencio. As’, los puntos suspensivos dejan colgado el discurso, lo 
suspenden. Pero el valor de estos puntos depende de la palabra que los antecede. 

Tanto el silencio del lenguaje como el silencio que se introduce en la mœsica suelen ser respiraciones que reclaman 
la atenci—n. Respirar ser‡ crear el hueco en el que la atenci—n puede desplegarse. El silencio es entonces como 
un suspiro, el nombre con el que la tradici—n francesa del s.XVIII designaba al silencio del valor de una negra 
en mœsica. El silencio de negra es un suspiro, el de corchea medio suspiro, el de semicorchea un cuarto de suspiro... 
 Y en este suspirar tal vez sea posible modificar la forma en que se escucha, transformar el o’do. 

Aprender a escuchar, aprender a escuchar el silencio y el sonido van a provocar una autoalteraci—n. Esta es como 
es sabido, la ense–anza que nos brinda el mœsico norteamericano John Cage quien de modo magistral ense–— a 
escuchar las formas del silencio. Unas formas que requieren destruir la graf’a del lenguaje, de la memoria, para 
mostrar que silencio y sonido siempre est‡n en continuidad.

ÊÊÊÊÊÊÊ1. Y en el centro... el silencio Ê
En 1937, en una charla realizada en Seattle, el mœsico afirmaba: "Si la palabra "mœsica" se considera sagrada y 
reservada para los instrumentos de los siglos dieciocho y diecinueve, podemos sustituirla por otro tŽrmino m‡s 
significativo: organizaci—n de sonido" . Esta definici—n, empleada asimismo por el mœsico francŽs Edgar Var•se, 
expresaba la voluntad de transformar la composici—n musical en un lugar de organizaci—n donde tuvieran cabida 
todos los sonidos: 
los ruidos y el silencio. De este modo, la mœsica del s.XX se fue alejando de un sistema composicional que, 
comœnmente, era designado con la met‡fora de la arquitectura. 

En el interior de esa met‡fora, el silencio posee un valor cuantitativo: la figura que lo representa y que indica por 
cuanto tiempo se debe interrumpir la nota, as’ como un valor que podr’a llamarse intensivo y que depende del 
lugar que ocupa el silencio en la composici—n. El modo en que se escucha el silencio en esas construcciones viene 
determinado, generalmente, por la manera en que se atiende al sonido. Pero, se podr’a asimismo, escuchar el 
sonido que continœa en funci—n del silencio que le precede. No obstante, esta segunda posibilidad sol’a quedar 
relegada y cuando se hablaba del silencio en mœsica, se acostumbraba a afirmar que la funci—n del silencio consist’a 
en concurrir al sentido de la melod’a. En consecuencia, el silencio se convierte en una pausa cargada de intenci—n. 
El silencio es entonces ese suspirar que capta la atenci—n con una intenci—n prefijada, un silencio que puede crear 
expectativas, un silencio que interrumpe... 

Este procedimiento, se encuentra todav’a prendido en la dualidad entre sonido y silencio. En este sentido, se 
acostumbra a aludir al efecto o efectos que puede provocar el silencio. Unos efectos que est‡n anclados en un 
silencio que es solamente concebido como ausencia de sonido. 

Frente a este silencio marcado con las huellas de la ausencia, los sonidos de la composici—n musical se presentan, 
por as’ decirlo, ocupando los tiempos fuertes, los tiempos que obtienen la m‡xima audiencia. El engarce entre los 
sonidos, sabiamente conducidos, puede producir entonces lo que en el barroco se denominaban los afectos, o en 
el romanticismo la expresi—n musical. Pero ÀquŽ ocurre cuando la composici—n se inicia con un silencio?, Àcuando 
el silencio ocupa los tiempos fuertes? 

Se produce un contratiempo que puede dotar de una nueva dimensi—n a esa efectividad del silencio, que lo sitœa 
en un obrar indeterminado aœn, en un estado de indecisi—n. Esta indecisi—n del estado silencioso, en el que aquello 
que se escucha es a veces pensado como si fuera el silencio mismo, es lo que se anuncia cuando se hace del silencio 
una efectividad mayor. Se trata entonces de un silencio que se iguala al Vac’o, a la Nada, pero que aœn puede ser 
inscrito en la dualidad entre sonido y silencio. Sin embargo, s—lo hay que seguir escuchando para darse cuenta 
de que despuŽs, cuando el sonido se inicia, las indecisiones van cobrando forma y el silencio suele ser relegado
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a los tiempos dŽbiles de la composici—n prolongando el sonido, aunque bien podr’a mostrar tambiŽn su continuidad 
con Žl. 

El silencio como continuidad es aquŽl que descubre el hombre que se ha liberado de su memoria, de sus gustos 
y emociones. Ese silencio es entonces centro; un centro que pone en cuesti—n el establecimiento de cualquier 
relaci—n; un centro que ciertamente es ahora, nada.
El interŽs por el silencio hace mella en Cage con el conocimiento de la tradici—n musical de la India, que considera 
que el sonido siempre continœa. De ella tomar’a el mœsico en los a–os cuarenta su inclinaci—n por ese centro sin 
color que separa las emociones blancas, (lo heroico, lo er—tico, lo alegre, lo maravilloso) y las negras (el miedo, 
la c—lera, el disgusto y la preocupaci—n). En el centro sin color, la tranquilidad que libera de los gustos y disgustos. 

En el centro se encuentra el silencio de Cage, ese nuevo o’do que aprendi— a acallar su voz para abrirse a todos 
los sonidos.

Ê Ê2. En el porche de Charles Ives

La imagen es conocida, Charles Ives sentado en el porche delante de su casa, contemplando las monta–as y 
escuchando "su propia sinfon’a". 

Para escuchar esa sinfon’a, para escuchar la Naturaleza se requiere el silencio del o’do. Con Žl se quiere prestar 
atenci—n al modo en que debe hacerse el silencio en uno mismo, un requisito necesario a toda escucha. 

La palabra silencio proviene del lat’n "silere", callar, estar callado. Lo que se calla es la intencionalidad, pero no 
para entrar en la escucha de un silencio que debe ser escrito con mayœsculas, como si se trata de un silencio 
ontol—gico, sino simplemente para o’r. 

El silencio del o’do ser‡, siguiendo a Cage, el silencio de la escucha dirigida. Si se presta o’dos al mundo, el o’do 
se llena de sonidos. Siempre hay sonidos, ruidos, un perro que ladra, el viento que pasa, el telŽfono que suena, 
los coches a distintas velocidades sobre el asfalto, o los p‡jaros que cantan. "Esto es lo que llamo silencio" afirma 
Cage, "es decir un estado libre de intenci—n, porque Ñpor ejemplo- siempre tenemos sonidos; y en consecuencia 
no disponemos de ningœn silencio en el mundo. Estamos en un mundo de sonidos. Le llamamos silencio cuando 
no encontramos una conexi—n directa con las intenciones que producen los sonidos. Decimos que es un mundo 
silencioso (quieto) cuando en virtud de nuestra ausencia de intenci—n, no nos parece que haya muchos sonidos. 
Cuando nos parece que hay muchos, decimos que hay ruido. Pero entre un silencio silencioso y un silencio lleno 
de ruidos, no hay una diferencia realmente esencial. Esto que va del silencio al ruido, es el estado de no-intenci—n, 
y es este estado el que me interesa".  

Atender al silencio es escuchar lo que usualmente se escapa, lo que pasa desapercibido. Para ello es preciso parar 
la actividad que urge y dirige hacia lo que se debe hacer o escuchar. Se hace necesario detener la rueda del dharma 
y escuchar, explicar‡ Cage. 

Detener la rueda de la escucha intencional es lo que propuso el mœsico hace ya cincuenta a–os cuando compuso 
4'33''. Su t’tulo, como es sabido, indica la duraci—n de la interpretaci—n: 33ÕÕ, 2Õ40ÕÕ y 1Õ20ÕÕ. El pianista, en su 
estreno David Tudor, indicaba el inicio de cada parte cerrando la tapa del piano y el final abriŽndola. 

Con 4Õ33ÕÕ se atiende al sonido, al silencio sonoro que siempre coexiste en el espacio de ejecuci—n de una obra 
musical. Esta obra que, ciertamente, incit— la c—lera de muchos oyentes, pretend’a abrir la escucha a todos los 
sonidos, mostrar que lo que denominamos silencio est‡ regido por la intencionalidad. Se trataba pues, de aprender 
a escuchar, de no tapiarse los o’dos con unos sonidos prefijados y atender a todos los sonidos que se acallan con 
la palabra silencio. 
Pero 4Õ33ÕÕ, como Cage afirmaba, supone aœn una escucha medida, por eso el mœsico compone diez a–os despuŽs 
0Õ00ÕÕ, otorgando todo el tiempo a la escucha. Y en ese tiempo cero, el silencio es como la esfera de H. D. Thoreau. 
Una esfera en la que cada sonido es como una burbuja en su superficie.
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ÊÊÊÊÊ3. La esfera del silencio

La esfera del silencio est‡ repleta de sonidos, tal y como el mœsico comprendi— cuando se introdujo en la c‡mara 
anecoica de la Universidad de Harvard a primeros de los cincuenta. Pero escuchŽmosle a Žl: "Fue despuŽs de llegar 
a Boston cuando fui a la c‡mara anecoica de la Universidad de Harvard. Todo el mundo que me conoce, conoce 
esa historia. La explico continuamente. En cualquier caso, en aquella habitaci—n silenciosa, escuchŽ dos sonidos, 
uno agudo y otro grave. DespuŽs le preguntŽ al ingeniero responsable por quŽ, siendo la habitaci—n tan silenciosa, 
hab’a escuchado dos sonidos. Me dijo: 'Descr’balos'. Lo hice. Me dijo: 'El agudo era el funcionamiento de su 
sistema nervioso. El grave era la circulaci—n de su sangre.'" . Esta experiencia le muestra que el silencio no existe 
como posibilidad de vivencia, que siempre hay sonido. 

Desde aqu’, escuchar el silencio puede ser tambiŽn hacer de uno mismo una c‡mara anecoica, componer en s’ 
mismo el 0Õ00ÕÕ que permita escuchar m‡s all‡ de lo que se quiere y debe escuchar, escuchar sin prejuicios. Porque, 
ÀquŽ ocurre cuando uno se queda en silencio? Se escucha esa voz alta o baja que siempre se pega al cuerpo y a 
la que, por econom’a, suele asign‡rsele el nombre de uno mismo. Se escuchan las ideas que rondan la cabeza, lo 
que se ha vivido, tal vez lo que se espera vivir, se escucha el propio cuerpo. 

Pero es posible sumergir todas esas voces, ruidos, sonidos, en la esfera de Thoreau, y aprender de ese centro sin 
color que tambiŽn es el olvido, para estar en la continuidad. En la esfera del silencio, el o’do ha sido transformado, 
es un o’do permeabilizado en el que toda burbuja sonora tiene cabida. 

En la esfera de Thoreau el silencio es sonoro. Tal vez como en las esferas de Pit‡goras que compon’an ese mœsica 
inaudible que representaba la m‡xima sabidur’a. Sin osar alcanzar tal sabidur’a, la escucha que Cage propugna, 
guarda al menos con la mœsica de las esferas una cierta analog’a. Se proponen como eso, una escucha que descubre 
la armon’a que surge cuando se tiende de veras el o’do. Por ello, en la esfera del silencio pueden surgir todas las 
formas de un silencio siempre sonoro, de un silencio como el de 4'33'', como el de 0'00''...

______________________________________
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